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INLEDNING  
  
Jag tror inte att man har särskilt mycket säga till om när det kommer till vilket 

musikinstrument man kommer att fastna för. Visst skulle du kunna testa dig fram och 

försöka forcera en sammankoppling, men i slutändan tror jag du kommer fastna med det 

instrument som väljer dig, och inte tvärtom. Det instrumentet och dess roll passar din 

personlighet, och blir liksom ett komplement för den roll du tenderar att anta till 

vardags. För mig blev det bas. Jag försökte i min ungdom forcera fram en relation till en 

rad olika instrument, men det var inte förrän jag för första gången höll i en bas som jag 

kände att jag hade hittat riktigt rätt. Så varför valde basen mig? Jag är som regel en 

väldigt tillbakadragen människa. Trots det tycker jag om att göra skillnad, men kanske 

inte nödvändigtvis vara den som sätter ett ansikte på den skillnaden. Jag tycker om 

sociala sammanhang, men jag avskyr att stå i centrum av dem. Jag trivs med att 

stillsamt nicka när någon säger åt mig vad jag ska göra, för att sedan i skymundan göra 

det jag tycker blir bäst i alla fall. Jag är fullt okej med att vara underskattad när jag är 

där, för att sedan saknas när jag är borta. Man hör ju direkt varför inget annat instrument 

än bas fastnade för mig, eller hur?  

 

När jag började spela jazz på folkhögskola, där jag också till slut bytte ut elbasen mot 

kontrabasen, var första gången i mitt liv då det på riktigt började pratas om samspel i 

musik. Varje instruments viktiga roll i en ensemble, och hur de instrumenten interagerar 

med varandra. Jag fick lära mig om basens roll, som i grund och botten är att få alla 

andra i gruppen att låta bättre. Att ge dem ett sammanhang de passar in i, att rätta till 

deras misstag. Med det sagt var ingen av våra ensemblelärare på min folkhögskola 

basister. De var trumpetare, saxofonister och gitarrister. Därför handlade vår 

ensembletid mycket om hur man spelar solo. Det är oftast det de instrumenten bidrar 

med mest till i en jazzensemble. En jazzstandard blir på tok för kort utan några vändor 

saxofonsolo, och blir alldeles för förutsägbar utan att blåsinstrumenten tolkar 

ackordföljden och temat på sitt egna vis. Jag fick lyssna på hur de instrumenten kan 

förhålla sig till och leka med fundamentet. Fundamentet som jag som basist, likväl 

trummorna och till viss del ett piano eller en gitarr för den delen, är ansvarig för att 

bidra med. När det sedan blev min tur att testa dessa förhållningssätt i ett solo föll det 

ofta platt, för det fundament som de andra solisterna fått leka med och förhålla sig till 

försvann när jag försvann. Visst kunde jag sitta på kammaren och öva in solon till 

samma inspelningar som de andra soloinstrumenten, men då var det till det fundament 

som inspelningen hade. Där, på kammaren, kunde jag förhålla mig till någon annans 

fundament och få insikt i vad det var vi hade fått lära oss på ensemblelektionen, men när 

det väl kom till kritan och jag skulle visa upp det i ett musikaliskt 

ensemblesammanhang blev jag aldrig riktigt nöjd. För mig fungerade det inte att spela 

ett solo med samma förhållningssätt som en saxofonist, för det var inte saxofon som 

hade valt mig. Som följd av detta blev min relation till bassolon tämligen förvrängd. Jag 

blev väldigt tvär jämtemot bassolon, och tyckte de var slöseri med tid både för 

musikanten och för lyssnaren.   

 

Första vändningen i annan riktning kom när jag lyssnade till låten You Human av den 

svenska gruppen Open Trio. Efter temapresentationen spelar Pär-Ola Landin ett bassolo 

som inspirerade mig på ett helt nyt sätt. Bassolot i You Human försöker sig egentligen 
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inte på något märkvärdigt, vilket jag tror blev den stora tjusningen för mig. Landin 

lyckas få sin ton och melodik att tala för sig själv utan att bry sig om de förhållningssätt 

jag upp till den punkten fått lära mig är hur man spelar ett jazzsolo. Första gången jag 

hörde Landins solo var första gången jag började få nys om vad det är som sätter just 

bassolon åt sidan från övriga instrument.   

 

Nästa aha-upplevelse kom när jag transkriberade ett bassolo av Sam Jones på en 

inspelning av Gypsy Blue, ledd av trumpetlegenden Freddie Hubbard. Återigen är solot 

inget märkvärdigt om man förhåller sig till ett frontinstrument som saxofon eller 

trumpet, men när man ser det för vad det är så gör det sig perfekt i sammanhanget. Det 

jag fortfarande minns som inspirerande i just detta exempel var Sam Jones frasering. 

Hans kadens, hans sätt att inte bara välja rätt toner, utan att välja rätt sätt att framföra 

dem på. Där en solist med ett underliggande fundament, det vill säga trummor och bas, 

kan och bör lägga mer energi på att göra ett val av ton, kan en kontrabasist med lika stor 

fördel istället lägga den energin på att behålla fundamentet levande under sitt solo. 

 

Det som blev den slutliga spiken i den metaforiska kistan var när jag hörde basisten 

Christian McBride spela ett kort men för mig väldigt effektivt solo på jazzstandarden 

Honeysuckle Rose. I övrigt är McBride världskänd som en virtuos, men under den här 

inspelningen av Honeysuckle Rose gör sig inte McBride i min mening speciellt 

märkvärdig i sitt val av toner, där han annars sällan drar sig för att visa upp sina 

influenser från be-bop erans stora namn. Istället ligger ett större fokus på rytmiken, 

vilket för mig resulterar i ett av hans mest effektiva solon. McBrides mer rytmiska fokus 

hade större inverkan på mig än vad i stort sett alla toncentrerade solon jag hört tidigare 

haft.  

 

Alla dessa tidigare observationer i kombination med varandra ledde till att jag började 

reflektera kring vad det är som gör ett bra kontrabassolo. Inget av de kontrabassolon 

som inspierat mig har haft samma fokus på melodik som övriga instrument ofta visar. 

Kanske är det bättre att som kontrabasist dedikera övningstid åt något annat. 

Tillexempel rytmik. 
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METOD  
 

Jag har använt mig av den kvalitativa metoden såsom beskriven av Johan Alvehus 

(2019). Jag kommer använda mig av en tidigare inspelning av mitt egna 

soloframförande tillsammans med en inspelning gjord under själva forskningsprocessen 

för att i sin tur jämföra dessa med varandra. Jag kommer transkribera dessa solon och 

leta efter skillnader inom innehållet, för att senare kunna observera hur de skillnaderna 

påverkar improvisationen i sin helhet.   

 

Jag har valt att använda den kvalitativa metoden på det här viset då jag tror det har störst 

möjlighet att producera tydliga exempel på hur min tes stämmer eller inte stämmer 

överens med det slutgiltiga resultatet. 

 

Syfte och Frågeställning  

  

Jag vill undersöka rytmik, i synnerhet trioler och metriska modulationer, och rollen ett 

sådant fokus kan spela i ett bassolo. Jag vill ta reda på hur ett mer rytmiskt fokus kan 

lyfta ett bassolo utan att förändra det tonala innehållet. Hur kan jag skapa  höjdpunkter 

med ett instrument som, i jämförelse med övriga instrument i en jazzensemble, lider av 

en mer begränsad dynamisk bredd?  

  
Jag vänder mig till trioler som rytmik att utgå ifrån då det är en triolfras från Christian 

McBride som startat mitt intresse i ämnet. Frasen i fråga kommer från 1:51 in i 

Honeysuckle Rose från Jane Monheits album Taking a Chance on Love (Monheit, J. 

2003).  

 

  
Exempel ett: Utdrag ur Christian McBrides solo på Honeysuckle Rose (2003).  

 

För mig är den här frasen en tydlig höjdpunkt i McBrides solo, och ett tydligt exempel 

på hur trioler i kombination med rytmisk förskjutning och motiv kan agera höjdpunkt 

utan att öka i dynamik eller tonhöjd.  
  

 

Frågeställning/forskningsfråga  

Hur påverkas mina kontrabassolon av ett större fokus på rytmik?  
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Centrala begrepp  

 

Walking bass line – En vanlig kompfigur/basgång för jazzbasister som bygger på 

repeterade fjärdedelar.  
Fras – En kortare melodi eller rytm.  

Motiv – En fras som innehåller ett intervall eller en rytm som återkommer under 

styckets gång.   
Polymetrik – Ett skifte av den rytmiska centralpunkten/en indikering av en annan 

taktart.  
Musikalisk höjdpunkt - Ett styckes högsta energiska punkt. (Harald Stenström. 2009).  
Tonal höjdpunkt - Ett styckes högsta ton. (Ted Pease, 2003).  

F-Blues – Referenser till mitt inspelade solo över en F-blues där jag börjat anamma ett 

rytmiskt språk. (Se bilaga 1.)  
I Mean You – Referenser till mitt inspelade solo över I Mean You – Thelonious Monk, 

där jag ännu inte börjat applicera ett rytmiskt språk. (Se bilaga 2.)  
Call and response – En musikalisk interaktion, oftast mellan olika instrument. Ett 

instrument spelar en kort fras, som ett annat i sin tur svarar på med en 

liknande/kompletterande fras.  

Chorus – En fullständig genomspelning av ett jazztemas harmoniska struktur. 
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BAKGRUND  
 

Kontrabasen i historien.  

Kontrabasen är historiskt ett kompinstrument. Från början använd inom västerländsk 

klassisk musik. Rodney Slatford (2001) beskriver kontrabasen som ett bidrag till en 

större orkester, där den förutom tyngd även bidrar med ett rytmiskt fundament. Även 

fast det finns en förvånansvärt stor repertoar för solokontrabas, ses den mest som ett 

continuo-instrument, och är centralt i begreppet basso continuo. Basso continuo, eller 

kontinuerlig bas, syftar på det vi idag skulle kalla för basgång (Johnson, S. 2016). Basso 

continuo ligger i klassiska stycken som grund för ett större melodiskt sammanhang.   

 

John Goldsby (2002) beskriver kontrabasen i tidig storbandsjazz på ett liknande vis i 

The Jazz Book. “The bass was an integral part of the early rhythm sections […], outlin-

ing harmony, providing a contrapuntal melodic line, and supplying a steady, repetitive 

pulse” (2002. s.11). Det Goldsby beskriver i referens till outlining harmony går helt i 

linje med det Slatford beskriver i ett musikaliskt sammanhang. Basens grundläggande 

syfte är att diktera över vad överliggande toner har för innebörd i en större helhet. En 

isolerad treklang är inget mer än just en treklang, men en baston kan ge samma treklang 

en helt annan disposition.   

  

  

 
Exempel två: Jämförelse med en treklang utan underliggande baston (vänster) respektive med 

underliggande baston (höger).  

  

I första exemplet har vi en isolerad C-durtreklang, medan i andra exemplet blir samma 

treklang istället en Abmaj7#5-fyrklang med tillägget av en baston.  
  

Fjärdedelar  

I jazzsammanhang spelar kontrabasen ofta fjärdedelar i en så kallad walking bass line, 

vilket är vad Goldsby refererar till när han beskriver en stadig, repetitiv puls. Tidigt i 

storbandsjazzens utveckling, innan andra världskriget, var det vanligast att basister 

spelade treklanger och enkla skalmönster i korta fjärdedelar. Detta utvecklades under 

40-talet med tillägget av toner utanför den grundläggande skalan, kromatiska linjer, med 

syftet att integrera toner som behövde lösas upp till andra och på så sätt skapa en 

“forward motion” (Goldsby, J. 2002). Under 50-och 60-talet utvecklades stilen till den 

grad att hela basens greppbräda användes för att skapa en walking bass line, vilket 

fortfarande stämmer överens med hur konceptet används idag.   
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Trioler  

Med tillägget av extra tonalt innehåll i form av kromatik under 40-talet började även 

nya sätt att bidra med rytmiska utsmyckningar att utvecklas. Goldsby (2002) förklarar:  
“Jimmy Blanton was one of the first players to use varied rhythm embellishments in his 

bass lines. “Sepia Panorama”, the Duke Ellington band’s theme song in the early ‘40s, 

featured […] skips, solos and bass lines no one had imagined possible” (Goldsby. 2002). 

Jimmy Blanton började gå utanför det normala rytmiska innehållet i en walking bass line 

för att skapa en sorts spänning i sin basgång som snabbt löstes upp av at gå tillbaka till 

de bekanta fjärdedelarna, med syftet att ge de fjärdedelarna ännu större effekt.  

 

Att använda trioler för att öka en basgångs effektivitet är ett koncept som basisten Ray 

Brown inspirerades av hos Blanton, och blev något Brown själv utvecklade under sin 

karriär. Till skillnad från Blanton spelade Brown för det mesta i mindre ensembler, 

exempelvis i Oscar Petersons trio, där Brown profilerade sig under 50-talet. Idag är 

trioler i en walking bass line vida använt av jazzbasister på grund av dess  

“forward motion into the phrase’s last note” (Goldsby, J. 2002).   

 

Under den här tiden i jazzens historia utvecklades även trumspelet av folk såsom Kenny 

Clarke och Max Roach, vilket ytterligare befriade tidens basister från att hålla sig till ett 

strikt repetitivt mönster (Goldsby, J. 2002). Behovet av att hålla en tydlig puls togs över 

något av behovet av att skapa en gemensam riktning framåt.   
  

Polymetrik 

Under 60-talet utvecklades det rytmiska innehållet i en basists repertoar ytterligare, med 

bland andra kontrabasisten Dave Holland i spetsen. Holland fick upp öronen för 

mpolymetrik när han lyssnade på Miles Davis kvintett, där han lade märke till hur 

gruppen kunde använda sig av punkterade fjärdedelar för att antyda en annan taktart (M 

H. Oh, L. 2005). I sin enklaste form skulle ett sådant exempel kunna se ut på följande 

vis:  

 

  
Exempel tre: Förtydligande av punkterade fjärdedelars påverkan på en taktart.   

  
Det undre systemet i exemplet indikerar fyra tre-fjärdedelstakter, medan det övre 

systemet samtidigt förhåller sig till tre takter om fyra-fjärdedelar.  
  
Genom att tämja på gränserna mellan vad som tas emot av lyssnaren som fjärdedelar 

förstod Holland tillsammans med flera andra av tidens basister hur ett flöde kunde 

ytterligare förhöjas av rytmiska händelser, vilket i sin tur ytterligare lyfte den 

ursprungliga fjärdedelsbaserade basgången ur sin repetitiva natur.  
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Bas & Trummor  

Kontrabasen har alltid haft en nära relation till trummorna i jazzensemblen. I 

begynnelsen av jazzens historia fanns det en teknisk aspekt, då länken mellan trummor 

och bas till stor del berodde på att kontrabasen stod utan amplifikation. Under den tiden 

lades samma fjärdedelar som basen spelade i sin walking bass line även in i 

bastrumman på trumsetet, för att hjälpa till att förstärka basen fjärdedelar. Relationen 

mellan trummor och bas avbröts dock inte när amplifikation blev tillgängligt för 

basister, utan har fortsatt utvecklas åt olika håll.  

 

Trots att jazz är en genre som kretsar kring improvisation måste trummor och bas hålla 

ständig koll på varandra. Ingrid Monson beskriver den intima relationen i Saying Some-

thing: Jazz Improvisation and Interaction (1997) på följande vis “...the time-keeping 

function of the drummer’s ride cymbal hand synchronizes directly with that of the bass 

player’s walking bass line”. (s.58).  

  

Övergivna solister och fysiska begränsningar  

Ett vanligt fenomen som uppstår under kontrabassolon i jazzsammahang är att när solot 

påbörjas så slutar resterande ensemblemedlemmar att spela. Forskning på ämnet är 

sällsynt, men bland kontrabasister på internet är fenomenet vida diskuterat. I forumet 

TalkBass lyfter användaren BassBender1 (2022) hur hen har gått på flertalet jam, och 

flera gånger har husbandet slutat spela när det kom för BassBender1 att ta sitt solo. 

Mängden kommentarer som svarar och känner igen sig i situationen är talande för hur 

spritt fenomenet faktiskt är. Många tror att detta också är en följd av att kontrabasen i 

tidig jazzhistoria behövde tystnaden för att höras igenom alla starkare instrument. 

bass12 säger på ämnet: “Yeah, this approach made sense before basses were amplified 

but now it’s just annoying”. (TalkBass. 2022).   
 

Den generella tonen i diskussionen verkar tyckas överens om att fenomenet främst 

gäller ackordinstrument, såsom gitarr och piano. Trumspelaren är ett generellt undantag 

från diskussionen, och tas upp specifikt när det väl händer att även trumspelaren slutar 

spela under bassolo.   

 

Trots möjligheten att amplifiera kontrabasen i modern tid kvarstår problemet gällande 

basens volym. Människan kan höra frekvenser tydligt mellan 20 Hertz och 20 tusen 

Hertz (Rosen, S. 2011). En kontrabas, i sin tur, rör sig mellan 40Hz och 400Hz (Zevin, 

M. 2012). Att kontrabasen rör sig vid den mänskliga hörselns yttre kant leder till att 

basen naturligt blir svårare att höra oavsett vilken decibel som är aktuell, speciellt när 

övriga instrument i en jazzensemble rör sig i frekvenser som är mer mottagliga för det 

mänskliga örat. 
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RESULTAT  
 

Resonemang 

För att undersöka rytmikens påverkan på kontrabassolon har jag valt att transkribera och 

analysera ett solo jag framförde under en konsert på musikhögskolan i Örebro den 16e 

december år 2020. Solot spelas över låten I Mean You av Thelonious Monk. Den 

transkriptionen kommer i sin tur jämföras med en transkription av ett ett inspelat solo 

över en F-blues, inspelat under min undersökningsperiod. Det solot spelades in den 15e 

april år 2023, i samband med en konsert i Katrineholm. Jag har valt att analysera 

inspelningar från liveframföranden då jag i slutändan ville att samspelet, flödet och 

framförallt konstnärskapet skulle stå centralt i min undersökning.  
 

Resonemang: I Mean You  

Jag ville välja en inspelning från innan undersökningens start för att säkerställa att min 

nyfunna, rytmiska infallsvinkel inte skulle påverka innehållet i exemplet. För att kunna 

garantera frånvaron av rytmiska influenser i mitt spel gick jag tillbaka till en tid då jag 

ännu inte blivit inspirerad av Christian McBrides solo över Honeysuckle Rose 

(Monheit, J. 2003).  
 

Thelonious Monks låt I Mean You presenterar i sig självt möjligheter att utforska det 

harmoniska innehållet, utan att vara så pass harmoniskt avancerad så till den grad att en 

melodisk infallsvinkel vore komplicerad eller osmaklig.   
 

Formen på I Mean You är 32 takter lång, och består av en AABA-form, om åtta takter 

vardera. Den underliggande tonarten för I Mean You är F-dur och harmoniken håller sig 

till största del inom den tonarten, med vissa undantag. Dessa undantag syftar till ackord 

såsom C#7 i A-delens tredje takt. Samma C#7 uppenbarar sig även i B-delens första två 

takter, och återkommer i B-delens takt fem och sex. Slutligen bjuder även B-delen 

också på ett Gb7 i takt sju av B-delen. Resterande harmoniskt innehåll förhåller sig helt 

och hållet till ramarna inom tonarten F-dur.  
 

I Mean Yous harmoniska struktur går utanför den grundläggande tonarten så pass sällan 

att det enkelt går att urskilja när det sker. Samtidigt sker harmoniska förändringar 

tillräckligt ofta för att ge tydliga möjligheter att undersöka dess effekt på kontrabassolot 

som helhet.   

  

Resonemang: F-blues  

En blues är i sin harmoniska struktur väldigt simpel, samtidigt som den också lämnar 

stora möjligheter för ett melodiskt avancerat tankesätt. Det breda användandet av 

dominantiska ackord en jazz-blues använder sig av leder till att man enkelt kan använda 

sig av toner från utanför den grundläggande skalan, förutsatt rätt sammanhang. 
 

Om än något motsägelsefullt så är också bluesformen uppbyggd på ett sådant vis att ett 

simpelt tonmaterial fortfarande kan appliceras. Detta är till min fördel under min 

undersökning, då en naturlig användning av ett simplare tonmaterial lämnar mer plats 

för ett rytmiskt tankesätt.  
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Slutligen är bluesen så pass välanvänd inom jazzen att de flesta jazzmusiker är väl 

bekanta med den, vilket i sin tur öppnar upp möjligheter för skiften av den rytmiska 

grundstrukturen utan att störa ensemblens musikaliska flöde.  

  

Resonemang: I Mean You och F-blues  

För mina syften är I Mean You och en F-blues tillräckligt lika varandra för att enkelt 

kunna dra paralleller mellan dem. Båda är centrerade kring tonarten F-dur, de framförs i 

snarlika tempon och solona är nästintill lika långa. Utöver detta har de valda låtarna 

dessutom sina personliga egenheter som lyfter upp och förtydligar de infallsvinklar som 

jag ämnar att undersöka.  

  

Rytmiska höjdpunkter i ord  

 

När jag vidare beskriver musikaliska höjdpunkter går jag efter Harald Stenströms 

definition ur “Free Ensemble Improvisation” (2009), där Stenström uttrycker det som  

“A climax builds the flow to a peak of energy....” Alltså inte nödvändigtvis en tonal 

höjdpunkt, utan ett märkbart lyft i energi. Vad ett märbart lyft i energi innebär i 

praktiken är förstås subjektivt, men för mig innebär ett energiskt lyft att någonting sker i 

det musikaliska händelseförloppet som sticker ut från det tidigare materialet, som i sin 

tur engagerar antingen solisten i sig eller musikerna runtomkring. Några exempel skulle 

kunna vara att solisten börjar repetera sig själv. Kanske genom att börja utveckla motiv, 

eller genom call and response. Det skulle också kunna innebära initierandet av snabbare 

och mer komplicerade rytmer. Även motsatsen skulle kunna vara sann. Att solisten 

börjar spela få, långa toner, som engagerar bandet runtom att spela mot solisten. 

 

F-bluesen innehåller tre utstående rytmiska exempel som för mig blir sådana 

höjdpunkter i solot. De första och tredje är snarlika rytmiskt, och kommer på takterna 

elva-tolv respektive 31-32. Rytmen är strukturellt inspirerad av Christian McBrides 

triolrytm från Honeysuckle Rose (Monheit, J. 2003), och består av tre åttondelstrioler 

följt av två åttondelar, varav den sista triolen är överbunden med den första åttondelen. 

Den naturliga skjutsen en åttondelstriol har enligt Goldsby (2002), blir inte upplöst på 

grund av den överbundna åttondelen, vilket leder till en spänning som måste bli 

upplöst.  

 

  

 
Exempel fyra: Takt elva–tolv från F-blues.  
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Exempel fem: Takt 31–32 från F-blues.  

  
Den kvarstående höjdpunkten kommer mellan takterna 23-26 och bygger på polymetrik. 

Om man dissekerar frasen består den av en variation på punkterade åttondelar som 

indikerar en taktart i 3/4 över den underliggande taktarten i 4/4, likt M. Han Ohs (2005) 

exempel på Dave Hollands rytmiska knep han utvecklade under 60-talet. I mitt exempel 

är de punkterade åttondelarna gömda under en något altererad rytm som ger samma 

effekt. Mitt sätt att lösa upp spänningen som sker genom att indikera en annan taktart 

gör jag genom att låta frasen gå in i en väldigt tydlig 4/4-fras som löses upp på ett sätt 

som visar orginaltaktarten.  

  

 
  
Exempel sex: Takt 23-26 från F-blues. 

 

  
Exempel sju: Takt 23-26 med visad antydd taktart från F-blues.   

  

En annan definition av höjdpunkt refererar just till den tonala höjdpunkten, och Ted 

Pease beskriver det kort som “the highest note of the tune” (2003). Ur det perspektivet 

infinner sig Peaces definition av höjdpunkt precis innan de två rytmiska höjdpunkterna i 

takt 22 respektive takt 30. Kanske är det så att Peases tonala höjdpunkt hjälper till att 

förstärka de energiska höjdpunkterna som följer. Även i I Mean You sammanfaller den 

högsta tonen i takt 15 med det högsta energilyftet, vilket går i linje med båda 

definitionerna.  

 

Ett sammanfall mellan de två olika definitionerna är dock inte alltid självklart. Ser man 

Christian McBrides utstående rytm som energisk höjdpunkt så är det inte de högsta 

tonerna i solot som spelas under tiden, utan de lägsta.  
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Exempel åtta: Utdrag ur Christian McBrides solo på Honeysuckle Rose (2002).  

  
Tidigare i samma solo når McBride ett ettstruket f, medan den energiska höjdpunkten i 

exemplet bara går som högst till lilla bess.   

  

Melodiska motiv  

En intressant bieffekt av att inkorporera ett mer rytmiskt fokus över en enkel tonal 

struktur ser ut att vara att även om rytmiken står i fokus så uppenbarar sig även 

återkommande melodiska motiv naturligt. Detta var inget jag hade i åtanke under 

inspelningen av solot, utan en observation baserad på analys av mina transkribtioner.   

 

Under det melodiskt fokuserade exemplet i I Mean You uppstår stundvis isolerade 

melodiska motiv. Med det menar jag att ett motiv utvecklar sig under ett par takter, men 

återkommer inte senare i solot. Det tydligaste exemplet i I Mean You ligger i takterna 

13 till och med 16. Ett kortare exempel i liknande anda uppstår även mellan takterna 21-

22. En tydlig, enkel melodisk idé som ger sig själv sammanhang i stunden, men som i 

det större sammanhanget bara dyker upp en gång.   

 

 

  

  
Exempel nio: Takt 13-16 från I Mean You.  

 

  

 
Exempel tio: Takt 21-22 från Mean You.  

  
Detta kontrasterar emot det tonala innehållet i det rytmiska exemplet över F-blues. Inuti 

det rytmiska exemplet gömmer sig ett enkelt melodiskt motiv som återkommer under 

hela solot. Första gången är under slutet av takt sju och in i takt åtta. Ett enkelt, 

bluesinspirerat motiv där både rytm och melodik hör ihop. Denna melodik och med 

samma eller snarlik rytmik återkommer ytterligare tre gånger under solot, och liknande 

melodik med mer varierande rytmik två gånger till. 
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Exempel elva: Takt sju-åtta från F-blues. Enkel rörelse i blues-skalan.  

 

  

 
Exempel tolv: Takt nio-tio från F-blues. Samma rörelse som exempel 11, med samma rytm.  

 

 

  

 
Exempel 13: Takt 16-17 från F-blues. Samma rytm, liknande tonal rörelse i ny tonalitet.   

 

  

 
Exempel 14: Takt 33 från F-blues. Samma tonala rörelse med något altererad rytm.  

  
Det finns även argument för att kunna se takt tre respektive 21 som melodiska motiv, 

men här väljer jag att bortse från dem då de egentligen bara är samma stigande skala för 

att ta sig uppåt på bashalsen.  

 

Förmodligen kan naturliga melodiska motiv uppstå enklare i en blues på grund av dess 

kortare form och något enklare harmoniska innehåll. I de exempel jag använder mig av 

är de båda solona näst intill lika långa, men i det rytmiska exemplet hinner jag igenom 

ett chorus tre gånger där jag i det orytmiska exemplet bara hinner igenom ett. Av de tre 

rytmiska höjdpunkterna i det rytmiska exemplet sker två av dem i samband med att 

formen ska börja om, och det tredje kommer som avrundning på solot.   

   

Motiv i kvantitet.  

Om man skulle definiera motiv som en musikalisk idé som måste pågå under mer än en 

takt är motivinnehållet i I Mean You relativt fattigt, speciellt i jämförelse med det 

rytmiskt fokuserade exemplet. Isolerade motiv uppstår som sagt mellan takt 13 och 16. 

Fler melodiska motiv uppstår kort i takt 19-20, samt 21-22. I övrigt återkommer 

triolfjärdedelar fyra gånger under solots gång med olika tonalt innehåll. Detta ger oss tre 

isolerade melodiska motiv och ett återkommande rytmiskt motiv.   
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I det rytmiska exemplet hittar vi det första isolerade motivet i takterna fem till och med 

sex, här ett rytmiskt sådant. Vidare dyker isolerade rytmiska motiv upp i takterna elva 

till tolv, 23-26 samt 31-32. Återkommande rytmiska motiv finns ett i exemplet elva till 

tolv respektive 31-32. Slutligen har vi även det återkommande bluesinfluerade 

melodiska motivet diskuterat i ett tidigare stycke. Detta ger oss fyra isolerade rytmiska 

motiv, ett återkommande rytmiskt motiv och ett återkommande melodiskt motiv.  
  

Gemensam energi  

Som tidigare diskuterats har kontrabasen en nära relation till trumspelaren i en 

jazzensemble. Därför vill jag göra en närmare undersökning på hur olika fokus 

engagerar trumspelaren i respektive solo. Följande diskussion bör ta i åtanke att de olika 

exemplen är spelade av två olika trumspelare.  

 

I I Mean You sker en del call and response mellan trummor och bas. Där kontrabasen 

lämnar paus fyller trumspelaren i med en liknande eller kompletterande rytm. Det 

tydligaste exemplet finns i takt åtta, där kontrabasen lämnar en hel takt tom för 

trumspelaren att fylla ut, vilket han också gör.   

 

  

 

Exempel 15: Takt sju-åtta från I Mean You. Basens noterade fras i takt sju, följt av trummornas rytmiska 

svar i takt åtta. 
 

Ytterligare exempel i takt 26, där ett tydlig avslut i en fras under bassolot accentueras av 

en åttondelssynkop från trummorna. 

 

  
 
Exempel 16: Takt 26 från I Mean You. Basens noterade frasslut, följt av rytmiskt svar. 

 

I övrigt finns det inte mycket interaktion mellan trummor och bas att nämna under solot 

i I Mean You. Den utstående musikaliska höjdpunkten i takt 14-16 får inget understöd 

från trummorna, vilket får den energiska höjdpunkten att, något motsägelsefullt, sakna 

energi.   

 

Jämför det i sin tur med F-bluesen. I samma anda som tidigare diskuterats finns även 

här exempel på call and response. Där kontrabasen tar en paus finns det plats för 

trummorna att ta vid. Som nytt element i det rytmiska exemplet finns möjlighet för 

kontrabasen att ge gensvar på trummornas rytmiska tillägg, då ett större fokus på rytm 

ligger undermedvetet hos solisten.  
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Exempel 17: Takt tre-fyra från F-blues. Enklel, noterad åttondelsfras från kontrabasen, som får svar av 

trummorna i slutet av takt fyra. 

  

Det som följer under bassolot är ett motiv baserat på synkoperade åttondelar, som ett 

svar på trummornas rytmiska kommentar från föregående takt.  

 

  

 
Exempel 18: Takt fem-sex från F-blues. Synkopierat motiv. 
 

 

Det mest märkvärdiga i det rytmiska exemplet finns i vad jag ser som den musikaliska 

höjdpunkten mellan takterna 23-26 (se exempel sex). Den här höjdpunkten är ur ett 

melodiskt perspektiv markant mindre innehållsrikt än den höjdpunkten tidigare visad i I 

Mean You (exempel nio). Endast tre toner, varav samtliga hör hemma i den 

underliggande bluesskalan. Däremot resulterar det större fokuset på rytm i ett betydligt 

större energiskt lyft från både trummor och bas, där trumspelaren enklare kan 

komplettera och förstärka det som händer i bassolot, vilket i sin tur leder kontrabasen 

till att utveckla idén ytterligare till den grad att energin blir högst påtaglig. 

 

Exempel sex och exempel nio visar för mig tydligt hur olika fokus har olika möjlighet 

att engagera ensemblen, i synnerhet trummspelaren. Exempel nio spelar på samma 

polymetriska idé som exempel sex gör, men lyckas i mina öron inte komma åt samma 

påtagliga energiska lyft. Min hypotes är att exempel nio förhåller sig till polymetriken 

med ett helt melodiskt fokus. Polymetriken blir i exempel nio gömd i ett flöde som 

primärt uppfattas som en vanlig åttondelsfras. Därför sticker inte exempel nio ut 

tillräckligt mycket från det tidigare musikaliska innehållet för att kunna bilda en 

höjdpunkt. Polymetriken i exempel sex gör sig tydligare då både rytmiken och 

melodiken spelar på en polymetrisk idé, vilket särskiljer sig från det tidigare materialet i 

solot så till den grad att en musikalisk höjdpunkt kan ta form. 

 

 

 
 
Exempel 19: Demonstration av den polymetriska melodin från takterna 14-17 i I Mean You. (Se också 

exempel nio). 
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DISKUSSION  
  

Initiala retrospektiv  

Att välja rytmik som huvudsakligt fokus, och med det lämna mer avancerad melodik i 

bakkant, är ett val som för en kontrabasist egentligen inte är speciellt märkligt, trots 

möjligheten till val av ton, till skillnad från ett trumset. Som diskuterat i både klassisk 

musik där kontrabasen först uppenbarade sig i historien, så väl som i jazz, är fokus på 

rytmiken jämställd med melodiken i sin beskrivning. Rodney Slatfords (2001) 

beskrivning, det rytmiska fundamentet, och John Goldsbys (2002), leverantör av en 

stadig repetitiv puls, är med varandra helt överens. Ofta har fallet varit att jag själv lagt 

större vikt och energi på att utforska den melodiska aspekten av solon, då det 

jazzimprovisation handlar om för många andra instrument. Ytterligare har det 

melodiska fokuset förstärkts av viljan att göra något nytt under bassolot. Under en hel 

låt ligger ansvaret på mig som kontrabasist att bidra med ett rytmiskt fundament, så när 

det väl kommer till kritan för mig att spela ett bassolo så har jag redan jobbat med 

rytmik fram till dess. Då vill jag göra något annat, för att variera mitt spel både för min 

och för lyssnarens skull. I efterhand låter en sådan ståndpunkt egentligen ganska löjlig. 

Det går att likna vid om en jazztrumpetare skulle påstå att hen redan spelade toner under 

låtens temapresentation, och därför uttryckt avsmak för tanken att spela toner och 

melodier under sitt solo. En intressant och unik idé, men kanske inte speciellt hållbar 

som ett huvudsakligt fokus. Framför allt skulle inte ett sådant fokus spela på trumpetens 

styrkor som instrument. Kontrabasens primära jobb i ensemblen är att bidra med ett 

rytmiskt fundament. Det finns ingen riktig anledning till varför det skulle sluta vara 

fallet bara för att kontrabasen spelar solo.  

 

Har man faktumet att ackordinstrument ofta slutar spela under kontrabassolon i åtanke 

så ökar fördelarna för ett rytmiskt fokus för kontrabasister. Oavsett om sammanhanget 

är en jazztrio med piano eller gitarr, så kommer ett kontrabassolo många gånger emottas 

av lyssnaren som en duo mellan trummor och bas. Även om pianisten i ensemblen 

fortsätter spela under bassolot så kan man enkelt anta att pianot kommer understödja 

betydligt mer sparsamt än vad det skulle gjort under låt oss säga ett trumpetsolo, på 

grund av den mänskliga hörselns begränsningar. Det rytmiska fundament en 

kontrabasist har att förhålla sig till på samma sätt som en trumpetspelare gör till 

kontrabasen är trummorna, ett exklusivt rytmiskt fokuserat instrument. Att då som 

kontrabasist lägga tid på att utveckla språket man har gemensamt med trummorna 

verkar ur ett sådant perspektiv inte bara naturligt, utan självklart.   

  

Jämförelser av exempel: Tonalitet  

För enkelhetens skull kan vi börja med att utgå ifrån att både det F-bluesen och I Mean 

You enbart rör sig kring tonarten F-dur. Det rytmiska exemplet förhåller sig förstås mer 

kring moll-ters och liten sjua på grund av den underliggande blues-harmoniken, men för 

kommande diskussion tolkas bluesskalan lika mycket som den underliggande skalan 

som en i skala i F-dur  

 

Ser man krasst på innehållet i de båda solona så är det, inte speciellt överraskande, I 

Mean You exemplet som oftast och tydligast går utanför låtens underliggande tonart. 

Med det sagt så tycker inte jag det är någon stor skillnad i effekt när detta händer. Visst 
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hörs det att tonerna som spelas ligger utanför det som förväntas, men i mina öron skulle 

tonerna lika gärna kunna tillhöra den underliggande skalan. Energin lyfts inte av att 

basen går utanför skalan, varken från basen eller  ensemblen som helhet. Som tidigare 

diskuterat så är det basen som bestämmer över och ger ett sammanhang till harmoniken. 

Även detta är Goldsby (2002) och Slatford (2001) överens om. Så när kontrabasen då 

bestämmer ett nytt sammanhang för harmoniken, som den gör när den tar ett kliv 

utanför den underliggande skalan, så är just den underliggande skalan utbytt. När 

kontrabasen bestämt ett nytt sammanhang, så är det i det sammanhanget kontrabasens 

val av ton kommer jämföras till. Då spelar det ingen roll om kontrabasen går utanför en 

underliggande skalan, får då kommer den i samma svep gå in i en ny underliggande 

skala. I ett svartvitt exempel, spelar basen G-dur över ett F-dur så kommer det bara låta 

som G-dur. Det är kontrabasens styrka, men i ett sammanhang där basen vill gå utanför 

tonarten är det också dess svaghet. Ett piano kan spela både det höga och det låga 

registret, och på så vis ge två olika sammanhang samtidigt. En trumpet kan med sina 

höga toner lägga sig över ett sammanhang för att ge två samtidigt. Kontrabasen kan bara 

förändra sammanhang, men inte själv förhålla sig till mer än ett samtidigt.   

 

Intstrumentets roll 

När Goldsby (2002) och Slatford (2001) beskriver kontrabasens roll så gör de det 

utifrån instrumentets grundläggande funktion. De är inte ute efter att beskriva 

kontrabasen som ett soloinstrument, utan som ett kompinstrument. Däremot är min egna 

uppfattning och mitt egna resonemang som sådant att ett instrument fortfarande utgår 

ifrån sin roll när det instrumentet spelar solo. Återigen vänder jag mig till trumpeten 

som exempel. En trumpets funktion i en jazzensemble, oavsett om den ensemblen är en 

trio eller ett storband, är att presentera temat och melodier. Melodier och teman som 

förhåller sig till trummorna och basens struktur. Denna roll är densamma när trumpeten 

blir ett soloinstrument. Ett pianos funktion är att visa den harmoniska strukturen, och 

interagera med resten av ensemblen. Detta gör pianister även när pianot blir 

soloinstrument. Med vänsterhanden behålls den harmoniska strukturen i form av 

ackord, medan högerhanden spelar melodier i det högre registret och interagerar med 

ensemblen. När ett blåsinstrument avslutar sitt solo och lämnar över rampljuset till ett 

annat blåsinstrument så tas instrumentfunktionen över. Däremot är sällan i min 

erfarenhet någon tar över kontrabasens roll till fullo när den blir ett soloinstrument. 

Därför menar jag att det är till en kontrabasists fördel, och för en hel jazzensemble för 

den delen, att kontrabasen till viss grad fortsätter försöker fylla sin grundläggande 

funktion även när den blir ett soloinstrument. 

 

De senare beskrivningarna av övriga instruments funktioner i en ensemble är 

naturligtvis mina egna reflektioner som utgår helt från jazzsammanhang, och 

presenteras som subjektiva tankar i diskussionssyfte.  

  

Jämförelser av exempel: Rytmik  

Inte heller är det överraskande att se rytmiken i F-bluesen oftare gå utanför vad som är 

förväntat. Som exempel går de McBride-inspirerade fraserna tydligt utanför den 

grundläggande pulsen på samma sätt som tonartsfrämmande toner gör i det orytmiska 

exemplet.  
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Däremot uppstår en betydligt tydligare skillnad i mina öron när kontrabasen går utanför 

den förväntade rytmiken än när den går utanför den underliggande tonarten. Både som 

lyssnare och som analytiker hörs en tydlig kontrast från vad som spelats tidigare när det 

rytmiska fokuset står i centrum. När basen går utanför harmoniken uppstår ingen tydlig 

kontrast alls från det som tidigare framförts. Då tänker jag tillexempel på takt 17 i F-

bluesen. Där används tonen F# som en kromatiskt närmande ton upp till tonen G som 

kommer innan och efter. F# ligger tydligt på slag 4, och borde i sammanhanget skära sig 

med det underliggande toncentrat. I mina öron gör det inte det. I mina öron sticker inte 

F# ut i sammanhanget mer än någon annan ton under solot. Nu är jag förvisso inte blind 

till möjligheten att det skulle kunna vara användandet av kromatik och frasens natur 

som gör att tonen i sammanhanget sticker ut mindre än den borde. Allt handlar om 

sammanhang. Men i just det sammanhanget så skulle lika gärna den skärande tonen 

vara vilken ”korrekt” ton som helst. För mig blir detta ett belägg för hur rytmik kan 

engagera en ensemble enklare än vad melodik kan. Lyssnar jag på takt 11 från F-

bluesen hör jag enklare att nytt material presenteras än vad jag hör när jag lyssnar på 

melodiken i takt 17. Nog för att rytmiken hinner utvecklas under en längre tid (takt 11-

12) än vad melodiken i takt 17 gör (slag 4 i takt 17), men jag tycker detta exempel är 

nog talande för att, om inte annat, forstätta utforska rytmikens inverkan på en 

jazzensemble.  

 

 
 
Exempel 20: Upptakt till takt 17 från F-blues. 

 

Trioler 

Båda exemplen använder sig av trioler för att variera det rytmiska språket, men på olika 

sätt. Där rytmiken i F-bluesen använder sig av åttondelstrioler dyker trioler upp i I Mean 

You i form av fjärdedelstrioler. I teorin är inte den McBride-inspirerade rytmen i F-

bluesen mer spektakulär än de fjärdeldelsbaserade triolfraserna i I Mean You, men i 

praktiken behandlar mina öron McBride-rytmen som en starkare kontrast. Det beror 

förmodligen på vart rytmerna går ihop med de underliggande pulsslagen. 

Fjärdedelstrioler markerar slag ett och tre, medan McBride-rytmen landar på slag två 

och fyra. I jazz är det accenten av slag två och fyra som är de viktiga. Jazzbasister får 

lära sig att lägga mer vikt på de slagen, och trummspelare har alltid slag två och fyra i 

hi-hat foten. I jazz används slag två och fyra för att få musiken att kännas som att den 

går framåt, så när fjärdedelstrioler markerar slag ett och tre uppfattas det i mina öron 

som att rytmiken och flödet stagnerar mer än något annat.  

 

 
 
Exempel 21: Takt 21-22 från I Mean You, med demonstation av vart rytmen går ihop med den 

underliggande taktarten. 
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Exempel 22: Takt 31-32 från F-blues, med demonstration av vart rytmen går ihop med den underliggande 

taktar 

 

 

Jämförelser av exempel: Ensemble  

I interaktionen mellan kontrabas och trummor, och framförallt i möjligheten av dylikt, 

är solona egentligen ganska lika. Ingetdera lämnar exempelvis speciellt mycket tomrum 

för trumspelaren att fylla i pauser. Faktiskt är det så att solot i I Mean You är det som 

lämnar mest möjlighet för interaktion mellan trummor och basen, i form av något längre 

pauser. Trots detta sker mer interaktion mellan trummor och kontrabas i det F-bluesen. 

Ett större fokus på den musikaliska höjdpunkten såsom beskriven av Stenström (2009), 

med rytmik i centrum, verkar naturligt ge trumspelaren mer material att arbeta med 

under tiden som höjdpunkten sker. Exempel på detta finnes i takt 21-23 i F-bluesen. Där 

behöver kontrabasen inte lämna paus åt trumspelaren för att denne ska kunna följa med 

och interagera med vad som händer. Istället kan de båda instrumenten interagera med 

varandra i stunden, och samtidigt agera och reagera på vad som sker. Återigen finns en 

bra jämförelse att göra mellan exempel sex och exempel nio, såsom diskuterat tidigare. 

Exempel nio, alltså höjdpunkten från I Mean You mellan takterna 13-16, leder inte 

riktigt till engagemang från trumspelaren som den gör under F-bluesen och exempel 

sex. Jag tror åter igen att det beror på att polymetriken i F-bluesen är tacklad ur ett 

rytmiskt perspektiv. När polymetriken göms i en kanske för enkel och intetsägande rytm 

så blir den svårare för ett rytmiskt instrument att interagera med. Tacklas polymetriken 

istället utifrån ett rytmiskt fokus så visar det tydligare för trumspelaren hur 

polymetriken kan engageras i.  

 

Hade kontrabasen istället tagit mer paus mellan takterna 21-23 under F-fluesen, med 

intentionen att öppna upp möjligheter för call and response, hade det musikaliska flödet 

behövt avbrytas för att en interaktion skulle kunnat ske. I ett musikaliskt flöde som 

istället spelas i ett sorts språk som är mellan de vederbörande involverade instrumenten 

gemensamt, kan en interaktion uppstå utan att de står i vägen för varandra.   

 

 

  
Exempel 23: Takt 21-23, den musikaliska höjdpunkten från F-blues. (Se också exempel sex) 

 

Kontrabasen står till stor del själv i sitt ansvar för sammanhang av det harmoniska 

innehållet. Däremot ligger kontrabasens andra ansvar, den stadiga rytmiken, även lika 

mycket på trumspelaren. Om trummorna inte försvinner som så många andra instrument 

ofta gör under kontrabassolon, så finns fortfarande ett sammanhang för kontrabasen att 

förskjuta och förändra, vilket är ju det rytmiska sammanhanget. Detta rytmiska 
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sammanhang går inte att förändra eller alterera med hjälp av melodik, utan kan bara 

interagera med rytmik.  

 

När jag säger ”till stor del” så menar jag inte att kontrabasen står helt ensam i ansvaret 

över det harmoniska sammanhanget. En gitarr eller ett piano har lika mycket frihet att 

bestämma vilka toner som ligger över kontrabasen i register på samma sätt som 

kontrabasen dikterar vad som ligger under deras. Interaktionen mellan de harmoniskt 

dikterande instrumenten och kontrabasen är dock i mina öron inte helt jämställd. I båda 

mina inspelningar finns det en kompande gitarr i bakgrunden. Detta skulle kunna ses 

som ett sätt för ett instrument att ta över kontrabasens roll när den blir ett 

soloinstrument. Det är det ju för visso, men lyssnar man till exempel på hela min 

inspelning av I Mean You så hör man att gitarren kompar övriga instrument likadant. 

Ackordinstrument vill under ett kontrabassolo behandla kontrabasen som ett 

soloinstrument, och gör så under det instrumentets egna förutsättningar. Kontrabasens 

egna funktion som kompinstrument försvinner. Visst ger de lika mycket harmoniskt 

sammanhang till kontrabasen som de gör till övriga instrument i en ensemble under 

deras respektive solon, men i mina öron låter det fortfarande som att det är kontrabasens 

tonval som ger sammanhang till ackordinstrumentens kompande och inte tvärtom. Detta 

skulle kunna bero på den fysikaliska faktorn, och att västerlänska öron är mer vana vid 

att toner med en lägre Hertz bestämmer grundton. Detta är också naturligtvis bara 

spekulation. Vidare forskning på ämnet hade varit intressant och talande.  
  

Möjlighet för vidare forskning  

Forskning i ämnet har i mig befäst ytterligare frågor inom instruments olika roller i en 

jazzensemble, och hur de påverkar instrumentets uttryck. Specifikt som kontrabasist ser 

jag stor möjlighet för vidare forskning i interaktionen mellan kontrabasen och trumsetet, 

och deras respektive roll i en jazzensemble. 

 

Vidare komplettering av min egen forskning är också fullt möjlig. Tydligare och mer 

talande skillnader skulle vara mer konkret, hade ett rytmiskt kontra melodiskt fokus 

applicerats på samma ensemble, och under en mer kontrollerade omständigheter. Dessa 

kontrollerade omständigheter skulle innebära exempelvis en applikation av samma låt 

och samma tempo mellan de olika exemplen, till skillnad från snarlik låt och tempo som 

jag istället utgick från i min egen undersökning. Än mer fokus skulle också kunna 

läggas på hur en kontrabasist utvecklar sitt rytmiska vokabulär, i stil med Linda May 

Han Oh’s (2005) analyser av Dave Holland. Samma fokus skulle också kunna läggas på 

melodik i stället för rytmik för att kunna ta det hela från ett helt och hållet annat 

perspektiv 

 

Ett mer specifikt djupdyk inom musikaliska höjdpunkter hade också varit intressant 

med min tidigare forskning som bakgrund. Att jämföra höjdpunkter såsom beskrivna av 

Pease (2003) och Stenström (2009) och deras inverkan på olika instrument, såväl som 

en ensemble i helhet, skulle enkelt kunna gagna gemene konstnärs syn på 

improvisation.   

 

Ytterligare intresse väcktes i och med den fysikaliska aspekten av en kontrabas. Det 

hade varit intressant och användbart ur ett konstnärligt perspektiv att se om ett 
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melodiskt fokus under ett kontrabassolo är mer användbart i frekvenser närmare mitten 

av det mänskliga örats kapacitet, och om då ett mer rytmiskt fokus gynnar de lägre, inte 

lika hörbara, frekvenserna på en kontrabas.  
  

Slutsats  

I min undersökning tycker jag mig ha hittat en hel del som pekar tydligt åt möjligheten 

att ett större fokus på rytmik framför melodik gynnar ett kontrabassolo. I mina exempel 

är det, i alla fall för mig, mycket lättare att höra när en kontrabas går utanför de rytmiskt 

förväntade konventionerna, än när den går utanför en grundläggande tonart. När 

kontrabasen förhåller sig till en främmande harmonik så blir den harmoniken inte längre 

främmande. Däremot, när kontrabasen förhåller sig till en främmande rytmik, blir den 

rytmiken i kombination med sammanhanget trummorna ger, desto mer främmande. 

Detta nya sammanhang kan i sin tur öppna upp till möjlighet för vidare modulering av 

den nya rytmiken, och så vidare. På så sätt kan en gemensam energi uppstå på ett sätt 

som inte är möjligt för ett melodiskt fokus att driva. Kontrabasen må ha frekvenserna 

emot sig i kampen om att skapa ett dynamiskt solo, men ett mer rytmiskt spel gör 

frekvenserna irrelevanta.  
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