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Title in English:
Rhythm over melody, a study in how improvisation on double bass is affected by a rhythmical
focus.

Sammanfattning:

Jag har undersokt satt att integrera ett mer rytmiskt fokus i min improvisation som kontrabasist,
och hur det rytmiska fokuset paverkat min improvisation. Jag har jamfort inspelningar och
transkribtioner fran innan och efter jag borjade applicera mer rytmik i mina soloinsatser, med
malet att hitta skillnader mellan de tva och se huruvida de skillnaderna &r positiva eller inte.
Som forskningsbakgrund har jag tittat pa vilken roll kontrabasen har i ensemblen historiskt och
hur den interagerat med resten av gruppen. Slutligen har jag ocksa undersokt pa vilka olika satt
den rollen har fyllts, och hur de i sin tur utvecklats genom aren.
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INLEDNING

Jag tror inte att man har sarskilt mycket saga till om nar det kommer till vilket
musikinstrument man kommer att fastna for. Visst skulle du kunna testa dig fram och
forsoka forcera en sammankoppling, men i slutdndan tror jag du kommer fastna med det
instrument som valjer dig, och inte tvartom. Det instrumentet och dess roll passar din
personlighet, och blir liksom ett komplement for den roll du tenderar att anta till
vardags. For mig blev det bas. Jag forsokte i min ungdom forcera fram en relation till en
rad olika instrument, men det var inte forran jag for forsta gangen héll i en bas som jag
kande att jag hade hittat riktigt ratt. Sa varfor valde basen mig? Jag ar som regel en
valdigt tillbakadragen ménniska. Trots det tycker jag om att gora skillnad, men kanske
inte nodvandigtvis vara den som sétter ett ansikte pa den skillnaden. Jag tycker om
sociala sammanhang, men jag avskyr att sta i centrum av dem. Jag trivs med att
stillsamt nicka nar nagon sager at mig vad jag ska gora, for att sedan i skymundan gora
det jag tycker blir bast i alla fall. Jag &r fullt okej med att vara underskattad nar jag ar
dar, for att sedan saknas nér jag &r borta. Man hor ju direkt varfor inget annat instrument
an bas fastnade for mig, eller hur?

Nér jag borjade spela jazz pa folkhogskola, dar jag ocksa till slut bytte ut elbasen mot
kontrabasen, var forsta gangen i mitt liv da det pa riktigt borjade pratas om samspel i
musik. Varje instruments viktiga roll i en ensemble, och hur de instrumenten interagerar
med varandra. Jag fick lara mig om basens roll, som i grund och botten &r att fa alla
andra i gruppen att lata battre. Att ge dem ett sammanhang de passar in i, att ratta till
deras misstag. Med det sagt var ingen av vara ensemblelarare pa min folkhogskola
basister. De var trumpetare, saxofonister och gitarrister. Darfor handlade var
ensembletid mycket om hur man spelar solo. Det &r oftast det de instrumenten bidrar
med mest till i en jazzensemble. En jazzstandard blir pa tok for kort utan nagra vandor
saxofonsolo, och blir alldeles for forutsagbar utan att blasinstrumenten tolkar
ackordfoljden och temat pa sitt egna vis. Jag fick lyssna pa hur de instrumenten kan
forhalla sig till och leka med fundamentet. Fundamentet som jag som basist, likvél
trummorna och till viss del ett piano eller en gitarr for den delen, ar ansvarig for att
bidra med. Nar det sedan blev min tur att testa dessa forhallningssatt i ett solo foll det
ofta platt, for det fundament som de andra solisterna fatt leka med och forhalla sig till
forsvann nar jag forsvann. Visst kunde jag sitta pa kammaren och 6va in solon till
samma inspelningar som de andra soloinstrumenten, men da var det till det fundament
som inspelningen hade. Dar, pa kammaren, kunde jag forhalla mig till nagon annans
fundament och fa insikt i vad det var vi hade fatt lara oss pa ensemblelektionen, men nar
det val kom till kritan och jag skulle visa upp det i ett musikaliskt
ensemblesammanhang blev jag aldrig riktigt n6jd. For mig fungerade det inte att spela
ett solo med samma forhallningssétt som en saxofonist, for det var inte saxofon som
hade valt mig. Som f6ljd av detta blev min relation till bassolon tdmligen forvrangd. Jag
blev valdigt tvéar jamtemot bassolon, och tyckte de var sloseri med tid bade for
musikanten och for lyssnaren.

Forsta vandningen i annan riktning kom nar jag lyssnade till laten You Human av den
svenska gruppen Open Trio. Efter temapresentationen spelar Par-Ola Landin ett bassolo
som inspirerade mig pa ett helt nyt satt. Bassolot i You Human forsoker sig egentligen



inte pa nagot markvardigt, vilket jag tror blev den stora tjusningen fér mig. Landin
lyckas fa sin ton och melodik att tala for sig sjalv utan att bry sig om de forhallningssétt
jag upp till den punkten fatt lara mig ar hur man spelar ett jazzsolo. Forsta gangen jag
horde Landins solo var forsta gangen jag borjade fa nys om vad det ar som satter just
bassolon &t sidan fran 6vriga instrument.

Nasta aha-upplevelse kom nér jag transkriberade ett bassolo av Sam Jones pa en
inspelning av Gypsy Blue, ledd av trumpetlegenden Freddie Hubbard. Aterigen &r solot
inget markvardigt om man forhaller sig till ett frontinstrument som saxofon eller
trumpet, men nar man ser det for vad det ar sa gor det sig perfekt i sammanhanget. Det
jag fortfarande minns som inspirerande i just detta exempel var Sam Jones frasering.
Hans kadens, hans sétt att inte bara vélja ratt toner, utan att vélja ratt satt att framféra
dem pa. Dér en solist med ett underliggande fundament, det vill sdga trummor och bas,
kan och bor lagga mer energi pa att gora ett val av ton, kan en kontrabasist med lika stor
fordel istallet lagga den energin pa att behalla fundamentet levande under sitt solo.

Det som blev den slutliga spiken i den metaforiska kistan var nér jag horde basisten
Christian McBride spela ett kort men for mig valdigt effektivt solo pa jazzstandarden
Honeysuckle Rose. | dvrigt ar McBride varldskand som en virtuos, men under den har
inspelningen av Honeysuckle Rose gor sig inte McBride i min mening speciellt
maérkvardig i sitt val av toner, dar han annars séllan drar sig for att visa upp sina
influenser fran be-bop erans stora namn. Istéllet ligger ett storre fokus pa rytmiken,
vilket for mig resulterar i ett av hans mest effektiva solon. McBrides mer rytmiska fokus
hade storre inverkan pa mig an vad i stort sett alla toncentrerade solon jag hort tidigare
haft.

Alla dessa tidigare observationer i kombination med varandra ledde till att jag borjade
reflektera kring vad det &r som gor ett bra kontrabassolo. Inget av de kontrabassolon
som inspierat mig har haft samma fokus pa melodik som Gvriga instrument ofta visar.
Kanske ar det battre att som kontrabasist dedikera 6vningstid at nagot annat.
Tillexempel rytmik.



METOD

Jag har anvéant mig av den kvalitativa metoden sasom beskriven av Johan Alvehus
(2019). Jag kommer anvénda mig av en tidigare inspelning av mitt egna
soloframférande tillsammans med en inspelning gjord under sjalva forskningsprocessen
for att i sin tur jamfora dessa med varandra. Jag kommer transkribera dessa solon och
leta efter skillnader inom innehallet, for att senare kunna observera hur de skillnaderna
paverkar improvisationen i sin helhet.

Jag har valt att anvanda den kvalitativa metoden pa det har viset da jag tror det har storst
mojlighet att producera tydliga exempel pa hur min tes stammer eller inte stammer
Overens med det slutgiltiga resultatet.

Syfte och Fragestallning

Jag vill undersoka rytmik, i synnerhet trioler och metriska modulationer, och rollen ett
sadant fokus kan spela i ett bassolo. Jag vill ta reda pa hur ett mer rytmiskt fokus kan
lyfta ett bassolo utan att forandra det tonala innehallet. Hur kan jag skapa hojdpunkter
med ett instrument som, i jamforelse med Gvriga instrument i en jazzensemble, lider av
en mer begrénsad dynamisk bredd?

Jag vander mig till trioler som rytmik att utga ifran da det ar en triolfras fran Christian
McBride som startat mitt intresse i amnet. Frasen i fraga kommer fran 1:51 in i
Honeysuckle Rose fran Jane Monheits album Taking a Chance on Love (Monheit, J.
2003).
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Exempel ett: Utdrag ur Christian McBrides solo p& Honeysuckle Rose (2003).

For mig ar den hér frasen en tydlig hojdpunkt i McBrides solo, och ett tydligt exempel
pa hur trioler i kombination med rytmisk forskjutning och motiv kan agera hojdpunkt
utan att 6ka i dynamik eller tonhgjd.

Fragestallning/forskningsfraga
Hur paverkas mina kontrabassolon av ett storre fokus pa rytmik?



Centrala begrepp

Walking bass line — En vanlig kompfigur/basgang for jazzbasister som bygger pa
repeterade fjardedelar.

Fras — En kortare melodi eller rytm.

Motiv — En fras som innehaller ett intervall eller en rytm som aterkommer under
styckets gang.

Polymetrik — Ett skifte av den rytmiska centralpunkten/en indikering av en annan
taktart.

Musikalisk hdjdpunkt - Ett styckes hdgsta energiska punkt. (Harald Stenstrom. 2009).
Tonal hojdpunkt - Ett styckes hogsta ton. (Ted Pease, 2003).

F-Blues — Referenser till mitt inspelade solo 6ver en F-blues dér jag bérjat anamma ett
rytmiskt sprak. (Se bilaga 1.)

| Mean You — Referenser till mitt inspelade solo 6ver | Mean You — Thelonious Monk,
dar jag annu inte borjat applicera ett rytmiskt sprak. (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 pa med en
liknande/kompletterande fras.

Chorus — En fullstandig genomspelning av ett jazztemas harmoniska struktur.



BAKGRUND

Kontrabasen i historien.

Kontrabasen ar historiskt ett kompinstrument. Fran borjan anvand inom vésterlandsk
klassisk musik. Rodney Slatford (2001) beskriver kontrabasen som ett bidrag till en
storre orkester, dar den forutom tyngd dven bidrar med ett rytmiskt fundament. Aven
fast det finns en forvanansvart stor repertoar for solokontrabas, ses den mest som ett
continuo-instrument, och &r centralt i begreppet basso continuo. Basso continuo, eller
kontinuerlig bas, syftar pa det vi idag skulle kalla fér basgang (Johnson, S. 2016). Basso
continuo ligger i klassiska stycken som grund for ett storre melodiskt sammanhang.

John Goldsby (2002) beskriver kontrabasen i tidig storbandsjazz pa 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 gar helt i
linje med det Slatford beskriver i ett musikaliskt sammanhang. Basens grundldggande
syfte &r att diktera 6ver vad éverliggande toner har for innebord i en storre helhet. En
isolerad treklang ar inget mer &@n just en treklang, men en baston kan ge samma treklang
en helt annan disposition.

g :
Exempel tva: Jamforelse med en treklang utan underliggande baston (vénster) respektive med
underliggande baston (hdger).
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| forsta exemplet har vi en isolerad C-durtreklang, medan i andra exemplet blir samma
treklang istallet en Abmaj7#5-fyrklang med tilldgget av en baston.

Fjardedelar

| jazzsammanhang spelar kontrabasen ofta fjardedelar i en sa kallad walking bass line,
vilket &r vad Goldsby refererar till n&r han beskriver en stadig, repetitiv puls. Tidigt i
storbandsjazzens utveckling, innan andra vérldskriget, var det vanligast att basister
spelade treklanger och enkla skalmonster i korta fjardedelar. Detta utvecklades under
40-talet med tilldgget av toner utanfor den grundlaggande skalan, kromatiska linjer, med
syftet att integrera toner som behdévde l6sas upp till andra och pa sa satt skapa en
“forward motion” (Goldsby, J. 2002). Under 50-och 60-talet utvecklades stilen till den
grad att hela basens greppbrada anvandes for att skapa en walking bass line, vilket
fortfarande stammer 6verens med hur konceptet anvénds idag.



Trioler

Med tillagget av extra tonalt innehall i form av kromatik under 40-talet borjade dven
nya satt att bidra med rytmiska utsmyckningar att utvecklas. Goldsby (2002) forklarar:
“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 borjade ga utanfor det normala rytmiska innehallet i en walking bass line
for att skapa en sorts spanning i sin basgang som snabbt l6stes upp av at ga tillbaka till
de bekanta fjardedelarna, med syftet att ge de fjardedelarna annu storre effekt.

Att anvanda trioler for att 6ka en basgangs effektivitet ar ett koncept som basisten Ray
Brown inspirerades av hos Blanton, och blev nagot Brown sjalv utvecklade under sin
karriar. Till skillnad fran Blanton spelade Brown for det mesta i mindre ensembler,
exempelvis i Oscar Petersons trio, dar Brown profilerade sig under 50-talet. Idag ar
trioler i en walking bass line vida anvént av jazzbasister pa grund av dess

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

Under den hér tiden i jazzens historia utvecklades dven trumspelet av folk sdsom Kenny
Clarke och Max Roach, vilket ytterligare befriade tidens basister fran att halla sig till ett
strikt repetitivt ménster (Goldsby, J. 2002). Behovet av att halla en tydlig puls togs 6ver
nagot av behovet av att skapa en gemensam riktning framat.

Polymetrik

Under 60-talet utvecklades det rytmiska innehallet i en basists repertoar ytterligare, med
bland andra kontrabasisten Dave Holland i spetsen. Holland fick upp 6ronen for
mpolymetrik nar han lyssnade pa Miles Davis kvintett, dar han lade mérke till hur
gruppen kunde anvénda sig av punkterade fjardedelar for att antyda en annan taktart (M
H. Oh, L. 2005). I sin enklaste form skulle ett sadant exempel kunna se ut pa féljande
Vis:
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Exempel tre: Fortydligande av punkterade fjardedelars paverkan pa en taktart.
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Det undre systemet i exemplet indikerar fyra tre-fjardedelstakter, medan det 6vre
systemet samtidigt forhaller sig till tre takter om fyra-fjardedelar.

Genom att tdmja pa granserna mellan vad som tas emot av lyssnaren som fjardedelar
forstod Holland tillsammans med flera andra av tidens basister hur ett flode kunde
ytterligare forhojas av rytmiska handelser, vilket i sin tur ytterligare lyfte den
ursprungliga fjardedelshaserade basgangen ur sin repetitiva natur.



Bas & Trummor

Kontrabasen har alltid haft en néra relation till trummorna i jazzensemblen. |
begynnelsen av jazzens historia fanns det en teknisk aspekt, da lanken mellan trummor
och bas till stor del berodde pa att kontrabasen stod utan amplifikation. Under den tiden
lades samma fjardedelar som basen spelade i sin walking bass line &ven in i
bastrumman pa trumsetet, for att hjalpa till att forstarka basen fjardedelar. Relationen
mellan trummor och bas avbréts dock inte nar amplifikation blev tillgangligt for
basister, utan har fortsatt utvecklas at olika hall.

Trots att jazz &r en genre som kretsar kring improvisation maste trummor och bas hélla
standig koll pa varandra. Ingrid Monson beskriver den intima relationen i Saying Some-
thing: Jazz Improvisation and Interaction (1997) pa féljande vis «...the time-keeping
function of the drummer’s ride cymbal hand synchronizes directly with that of the bass
player’s walking bass line”. (5.58).

Overgivna solister och fysiska begransningar

Ett vanligt fenomen som uppstar under kontrabassolon i jazzsammahang ar att nar solot
paborjas sa slutar resterande ensemblemedlemmar att spela. Forskning pa amnet ar
sallsynt, men bland kontrabasister pa internet ar fenomenet vida diskuterat. | forumet
TalkBass lyfter anvandaren BassBenderl (2022) hur hen har gatt pa flertalet jam, och
flera ganger har husbandet slutat spela néar det kom for BassBender1 att ta sitt solo.
Mangden kommentarer som svarar och kénner igen sig i situationen &r talande for hur
spritt fenomenet faktiskt ar. Manga tror att detta ocksa ar en foljd av att kontrabasen i
tidig jazzhistoria behdvde tystnaden for att horas igenom alla starkare instrument.
bass12 sager pa amnet: “Yeah, this approach made sense before basses were amplified
but now it’s just annoying”. (TalkBass. 2022).

Den generella tonen i diskussionen verkar tyckas dverens om att fenomenet framst
galler ackordinstrument, sasom gitarr och piano. Trumspelaren &r ett generellt undantag
fran diskussionen, och tas upp specifikt nar det val hander att &ven trumspelaren slutar
spela under bassolo.

Trots mojligheten att amplifiera kontrabasen i modern tid kvarstar problemet gallande
basens volym. Manniskan kan hora frekvenser tydligt mellan 20 Hertz och 20 tusen
Hertz (Rosen, S. 2011). En kontrabas, i sin tur, rér sig mellan 40Hz och 400Hz (Zevin,
M. 2012). Att kontrabasen ror sig vid den ménskliga horselns yttre kant leder till att
basen naturligt blir svarare att hora oavsett vilken decibel som ar aktuell, speciellt nar
dvriga instrument i en jazzensemble ror sig i frekvenser som ar mer mottagliga for det
manskliga Orat.



RESULTAT

Resonemang

For att undersoka rytmikens paverkan pa kontrabassolon har jag valt att transkribera och
analysera ett solo jag framforde under en konsert pad musikhdgskolan i Orebro den 16e
december ar 2020. Solot spelas 6ver laten | Mean You av Thelonious Monk. Den
transkriptionen kommer i sin tur jdmféras med en transkription av ett ett inspelat solo
over en F-blues, inspelat under min undersékningsperiod. Det solot spelades in den 15e
april ar 2023, i samband med en konsert i Katrineholm. Jag har valt att analysera
inspelningar fran liveframforanden da jag i slutandan ville att samspelet, flodet och
framforallt konstnarskapet skulle sta centralt i min undersékning.

Resonemang: | Mean You

Jag ville vélja en inspelning fran innan undersokningens start for att sakerstalla att min
nyfunna, rytmiska infallsvinkel inte skulle paverka innehallet i exemplet. For att kunna
garantera franvaron av rytmiska influenser i mitt spel gick jag tillbaka till en tid da jag
annu inte blivit inspirerad av Christian McBrides solo 6ver Honeysuckle Rose
(Monheit, J. 2003).

Thelonious Monks lat | Mean You presenterar i sig sjalvt mojligheter att utforska det
harmoniska innehallet, utan att vara sa pass harmoniskt avancerad sa till den grad att en
melodisk infallsvinkel vore komplicerad eller osmaklig.

Formen pa | Mean You ar 32 takter lang, och bestar av en AABA-form, om atta takter
vardera. Den underliggande tonarten for | Mean You &r F-dur och harmoniken haller sig
till stérsta del inom den tonarten, med vissa undantag. Dessa undantag syftar till ackord
sasom C#7 i A-delens tredje takt. Samma C#7 uppenbarar sig dven i B-delens forsta tva
takter, och aterkommer i B-delens takt fem och sex. Slutligen bjuder dven B-delen
ocksa pa ett Gb7 i takt sju av B-delen. Resterande harmoniskt innehall forhaller sig helt
och hallet till ramarna inom tonarten F-dur.

| Mean Yous harmoniska struktur gar utanfor den grundlaggande tonarten sa pass sallan
att det enkelt gar att urskilja nar det sker. Samtidigt sker harmoniska forandringar
tillrackligt ofta for att ge tydliga mojligheter att undersoka dess effekt pa kontrabassolot
som helhet.

Resonemang: F-blues

En blues ar i sin harmoniska struktur véldigt simpel, samtidigt som den ocksa lamnar
stora mojligheter for ett melodiskt avancerat tankesétt. Det breda anvandandet av
dominantiska ackord en jazz-blues anvander sig av leder till att man enkelt kan anvénda
sig av toner fran utanfor den grundlaggande skalan, forutsatt ratt ssmmanhang.

Om &n nagot motsagelsefullt sa ar ocksa bluesformen uppbyggd pa ett sadant vis att ett
simpelt tonmaterial fortfarande kan appliceras. Detta &r till min fordel under min
undersokning, da en naturlig anvandning av ett simplare tonmaterial lamnar mer plats
for ett rytmiskt tankesatt.



Slutligen ar bluesen sa pass valanvand inom jazzen att de flesta jazzmusiker ar vél
bekanta med den, vilket i sin tur 6ppnar upp mojligheter for skiften av den rytmiska
grundstrukturen utan att stora ensemblens musikaliska flode.

Resonemang: | Mean You och F-blues

For mina syften &r I Mean You och en F-blues tillrackligt lika varandra for att enkelt
kunna dra paralleller mellan dem. Bada ar centrerade kring tonarten F-dur, de framfors i
snarlika tempon och solona ar nastintill lika langa. Utover detta har de valda latarna
dessutom sina personliga egenheter som lyfter upp och fortydligar de infallsvinklar som
jag amnar att undersoka.

Rytmiska hojdpunkter i ord

Nar jag vidare beskriver musikaliska hojdpunkter gar jag efter Harald Stenstroms
definition ur “Free Ensemble Improvisation” (2009), dar Stenstrom uttrycker det som
“A climax builds the flow to a peak of energy....” Alltsa inte nddvandigtvis en tonal
hojdpunkt, utan ett markbart lyft i energi. Vad ett marbart lyft i energi innebér i
praktiken ar forstas subjektivt, men for mig innebar ett energiskt lyft att ndgonting sker i
det musikaliska handelseférloppet som sticker ut fran det tidigare materialet, som i sin
tur engagerar antingen solisten i sig eller musikerna runtomkring. Nagra exempel skulle
kunna vara att solisten borjar repetera sig sjalv. Kanske genom att borja utveckla motiv,
eller genom call and response. Det skulle ocksa kunna innebéra initierandet av snabbare
och mer komplicerade rytmer. Aven motsatsen skulle kunna vara sann. Att solisten
borjar spela fa, langa toner, som engagerar bandet runtom att spela mot solisten.

F-bluesen innehaller tre utstdende rytmiska exempel som fér mig blir sadana
hojdpunkter i solot. De forsta och tredje ar snarlika rytmiskt, och kommer pa takterna
elva-tolv respektive 31-32. Rytmen &r strukturellt inspirerad av Christian McBrides
triolrytm fran Honeysuckle Rose (Monheit, J. 2003), och bestar av tre attondelstrioler
foljt av tva attondelar, varav den sista triolen ar 6verbunden med den férsta attondelen.
Den naturliga skjutsen en attondelstriol har enligt Goldshy (2002), blir inte upplost pa
grund av den 6verbundna attondelen, vilket leder till en spanning som maste bli
upplost.
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Exempel fyra: Takt elva—tolv fran F-blues.
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Exempel fem: Takt 31-32 fran F-blues.

Den kvarstaende hojdpunkten kommer mellan takterna 23-26 och bygger pa polymetrik.

Om man dissekerar frasen bestar den av en variation pa punkterade attondelar som

indikerar en taktart i 3/4 6ver den underliggande taktarten i 4/4, likt M. Han Ohs (2005)
exempel pa Dave Hollands rytmiska knep han utvecklade under 60-talet. I mitt exempel
ar de punkterade attondelarna gdmda under en nagot altererad rytm som ger samma

effekt. Mitt sétt att 10sa upp spanningen som sker genom att indikera en annan taktart

gor jag genom att lata frasen ga in i en valdigt tydlig 4/4-fras som loses upp pa ett sétt
som visar orginaltaktarten.

23 b

v
)

1T
TT®

™~

~e|

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

En annan definition av hdjdpunkt refererar just till den tonala hdjdpunkten, och Ted

Pease beskriver det kort som “the highest note of the tune” (2003). Ur det perspektivet
infinner sig Peaces definition av héjdpunkt precis innan de tva rytmiska héjdpunkterna i

takt 22 respektive takt 30. Kanske ar det sa att Peases tonala hojdpunkt hjalper till att

forstarka de energiska hojdpunkterna som foljer. Aven i | Mean You sammanfaller den

hogsta tonen i takt 15 med det hogsta energilyftet, vilket gar i linje med bada

definitionerna.

Ett sammanfall mellan de tva olika definitionerna ar dock inte alltid sjalvklart. Ser man
Christian McBrides utstaende rytm som energisk héjdpunkt sa ar det inte de hogsta
tonerna i solot som spelas under tiden, utan de lagsta.
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Exempel atta: Utdrag ur Christian McBrides solo pa Honeysuckle Rose (2002).

Tidigare i samma solo nar McBride ett ettstruket f, medan den energiska hojdpunkten i
exemplet bara gar som hogst till lilla bess.

Melodiska motiv

En intressant bieffekt av att inkorporera ett mer rytmiskt fokus dver en enkel tonal
struktur ser ut att vara att &ven om rytmiken star i fokus sa uppenbarar sig dven
aterkommande melodiska motiv naturligt. Detta var inget jag hade i atanke under
inspelningen av solot, utan en observation baserad pa analys av mina transkribtioner.

Under det melodiskt fokuserade exemplet i | Mean You uppstar stundvis isolerade
melodiska motiv. Med det menar jag att ett motiv utvecklar sig under ett par takter, men
aterkommer inte senare i solot. Det tydligaste exemplet i | Mean You ligger i takterna
13 till och med 16. Ett kortare exempel i liknande anda uppstar dven mellan takterna 21-
22. En tydlig, enkel melodisk idé som ger sig sjdlv sammanhang i stunden, men som i
det storre sammanhanget bara dyker upp en gang.
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Exempel nio: Takt 13-16 fran | Mean You.

Exempel tio: Takt 21-22 fran Mean You.

Detta kontrasterar emot det tonala innehallet i det rytmiska exemplet éver F-blues. Inuti
det rytmiska exemplet gémmer sig ett enkelt melodiskt motiv som aterkommer under
hela solot. Forsta gangen ar under slutet av takt sju och in i takt atta. Ett enkel,
bluesinspirerat motiv dar bade rytm och melodik hor ihop. Denna melodik och med
samma eller snarlik rytmik aterkommer ytterligare tre ganger under solot, och liknande
melodik med mer varierande rytmik tva ganger till.

11
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Exempel elva: Takt sju-atta fran F-blues. Enkel rérelse i blues-skalan.
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Exempel tolv: Takt nio-tio fran F-blues. Samma rérelse som exempel 11, med samma rytm.
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Exempel 13: Takt 16-17 fran F-blues. Samma rytm, liknande tonal rorelse i ny tonalitet.
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Exempel 14: Takt 33 fran F-blues. Samma tonala rérelse med nagot altererad rytm.

Det finns &ven argument for att kunna se takt tre respektive 21 som melodiska motiv,
men har valjer jag att bortse fran dem da de egentligen bara ar samma stigande skala for
att ta sig uppat pa bashalsen.

Formodligen kan naturliga melodiska motiv uppsta enklare i en blues pa grund av dess
kortare form och nagot enklare harmoniska innehall. I de exempel jag anvander mig av
ar de bada solona nast intill lika Ianga, men i det rytmiska exemplet hinner jag igenom
ett chorus tre ganger dér jag i det orytmiska exemplet bara hinner igenom ett. Av de tre
rytmiska hojdpunkterna i det rytmiska exemplet sker tva av dem i samband med att
formen ska borja om, och det tredje kommer som avrundning pa solot.

Motiv i kvantitet.

Om man skulle definiera motiv som en musikalisk idé som maste paga under mer &n en
takt &r motivinnehallet i 1 Mean You relativt fattigt, speciellt i jamforelse med det
rytmiskt fokuserade exemplet. Isolerade motiv uppstar som sagt mellan takt 13 och 16.
Fler melodiska motiv uppstar kort i takt 19-20, samt 21-22. | 6vrigt aterkommer
triolfjardedelar fyra ganger under solots gang med olika tonalt innehall. Detta ger oss tre
isolerade melodiska motiv och ett aterkommande rytmiskt motiv.

12



| det rytmiska exemplet hittar vi det forsta isolerade motivet i takterna fem till och med
sex, har ett rytmiskt sadant. Vidare dyker isolerade rytmiska motiv upp i takterna elva
till tolv, 23-26 samt 31-32. Aterkommande rytmiska motiv finns ett i exemplet elva till
tolv respektive 31-32. Slutligen har vi aven det aterkommande bluesinfluerade
melodiska motivet diskuterat i ett tidigare stycke. Detta ger oss fyra isolerade rytmiska
motiv, ett dterkommande rytmiskt motiv och ett aterkommande melodiskt motiv.

Gemensam energi

Som tidigare diskuterats har kontrabasen en ndra relation till trumspelaren i en
jazzensemble. Darfor vill jag géra en narmare undersokning pa hur olika fokus
engagerar trumspelaren i respektive solo. Foljande diskussion bor ta i atanke att de olika
exemplen ar spelade av tva olika trumspelare.

I I Mean You sker en del call and response mellan trummor och bas. D&r kontrabasen
lamnar paus fyller trumspelaren i med en liknande eller kompletterande rytm. Det
tydligaste exemplet finns i takt atta, dar kontrabasen lamnar en hel takt tom for
trumspelaren att fylla ut, vilket han ocksa gor.

r'— A A
[ 7] ——e P_‘ | [ 7] 4 4 & 4 & l)
F==15] | 1 1 ] T A (T G
y 1 \ ERRY
= E ==V

Exempel 15: Takt sju-atta fran | Mean You. Basens noterade fras i takt sju, foljt av trummornas rytmiska
svar i takt atta.

Ytterligare exempel i takt 26, dar ett tydlig avslut i en fras under bassolot accentueras av
en attondelssynkop fran trummorna.
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Exempel 16: Takt 26 fran | Mean You. Basens noterade frasslut, foljt av rytmiskt svar.

I 6vrigt finns det inte mycket interaktion mellan trummor och bas att ndmna under solot
i 1 Mean You. Den utstdende musikaliska hojdpunkten i takt 14-16 far inget understod
fran trummorna, vilket far den energiska hojdpunkten att, nagot motséagelsefullt, sakna
energi.

Jamfor det i sin tur med F-bluesen. | samma anda som tidigare diskuterats finns aven
har exempel pa call and response. Dar kontrabasen tar en paus finns det plats for
trummorna att ta vid. Som nytt element i det rytmiska exemplet finns méjlighet for
kontrabasen att ge gensvar pa trummornas rytmiska tillagg, da ett storre fokus pa rytm
ligger undermedvetet hos solisten.
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Exempel 17: Takt tre-fyra fran F-blues. Enklel, noterad attondelsfras fran kontrabasen, som far svar av
trummorna i slutet av takt fyra.

Det som foljer under bassolot &r ett motiv baserat pa synkoperade attondelar, som ett
svar pa trummornas rytmiska kommentar fran foregaende takt.
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Exempel 18: Takt fem-sex fran F-blues. Synkopierat motiv.

Det mest markvérdiga i det rytmiska exemplet finns i vad jag ser som den musikaliska
hojdpunkten mellan takterna 23-26 (se exempel sex). Den har hojdpunkten &r ur ett
melodiskt perspektiv markant mindre innehallsrikt &n den héjdpunkten tidigare visad i |
Mean You (exempel nio). Endast tre toner, varav samtliga hor hemma i den
underliggande bluesskalan. Daremot resulterar det storre fokuset pa rytm i ett betydligt
storre energiskt lyft fran bade trummor och bas, dar trumspelaren enklare kan
komplettera och forstirka det som hénder i bassolot, vilket i sin tur leder kontrabasen
till att utveckla idén ytterligare till den grad att energin blir hogst pataglig.

Exempel sex och exempel nio visar for mig tydligt hur olika fokus har olika méjlighet
att engagera ensemblen, i synnerhet trummspelaren. Exempel nio spelar pa samma
polymetriska idé som exempel sex gor, men lyckas i mina 6ron inte komma at samma
patagliga energiska lyft. Min hypotes &r att exempel nio forhaller sig till polymetriken
med ett helt melodiskt fokus. Polymetriken blir i exempel nio gémd i ett flode som
primart uppfattas som en vanlig attondelsfras. Darfor sticker inte exempel nio ut
tillrackligt mycket fran det tidigare musikaliska innehallet for att kunna bilda en
hojdpunkt. Polymetriken i exempel sex gor sig tydligare da bade rytmiken och
melodiken spelar pa en polymetrisk idé, vilket sérskiljer sig fran det tidigare materialet i
solot sa till den grad att en musikalisk hojdpunkt kan ta form.
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Exempel 19: Demonstration av den polymetriska melodin fran takterna 14-17 i | Mean You. (Se ocksa
exempel nio).
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DISKUSSION

Initiala retrospektiv

Att vélja rytmik som huvudsakligt fokus, och med det Idmna mer avancerad melodik i
bakkant, &r ett val som foér en kontrabasist egentligen inte &r speciellt markligt, trots
mojligheten till val av ton, till skillnad fran ett trumset. Som diskuterat i bade klassisk
musik dar kontrabasen forst uppenbarade sig i historien, sa vél som i jazz, ar fokus pa
rytmiken jamstélld med melodiken i sin beskrivning. Rodney Slatfords (2001)
beskrivning, det rytmiska fundamentet, och John Goldsbys (2002), leverantor av en
stadig repetitiv puls, & med varandra helt éverens. Ofta har fallet varit att jag sjéalv lagt
storre vikt och energi pa att utforska den melodiska aspekten av solon, da det
jazzimprovisation handlar om fér manga andra instrument. Ytterligare har det
melodiska fokuset forstarkts av viljan att gora nagot nytt under bassolot. Under en hel
lat ligger ansvaret pa mig som kontrabasist att bidra med ett rytmiskt fundament, sa nar
det val kommer till kritan for mig att spela ett bassolo sa har jag redan jobbat med
rytmik fram till dess. Da vill jag gora nagot annat, for att variera mitt spel bade fér min
och for lyssnarens skull. | efterhand later en sadan standpunkt egentligen ganska I6jlig.
Det gar att likna vid om en jazztrumpetare skulle pasta att hen redan spelade toner under
latens temapresentation, och darfor uttryckt avsmak for tanken att spela toner och
melodier under sitt solo. En intressant och unik idé, men kanske inte speciellt hallbar
som ett huvudsakligt fokus. Framfor allt skulle inte ett sddant fokus spela pa trumpetens
styrkor som instrument. Kontrabasens primara jobb i ensemblen ar att bidra med ett
rytmiskt fundament. Det finns ingen riktig anledning till varfor det skulle sluta vara
fallet bara for att kontrabasen spelar solo.

Har man faktumet att ackordinstrument ofta slutar spela under kontrabassolon i atanke
sa Okar fordelarna for ett rytmiskt fokus for kontrabasister. Oavsett om sammanhanget
ar en jazztrio med piano eller gitarr, sa kommer ett kontrabassolo manga ganger emottas
av lyssnaren som en duo mellan trummor och bas. Aven om pianisten i ensemblen
fortsétter spela under bassolot s kan man enkelt anta att pianot kommer understddja
betydligt mer sparsamt an vad det skulle gjort under Iat oss saga ett trumpetsolo, pa
grund av den ménskliga horselns begransningar. Det rytmiska fundament en
kontrabasist har att forhalla sig till pa samma satt som en trumpetspelare gor till
kontrabasen ar trummorna, ett exklusivt rytmiskt fokuserat instrument. Att da som
kontrabasist lagga tid pa att utveckla spraket man har gemensamt med trummorna
verkar ur ett sadant perspektiv inte bara naturligt, utan sjalvklart.

Jamforelser av exempel: Tonalitet

For enkelhetens skull kan vi borja med att utga ifran att bade det F-bluesen och | Mean
You enbart ror sig kring tonarten F-dur. Det rytmiska exemplet forhaller sig forstas mer
kring moll-ters och liten sjua pa grund av den underliggande blues-harmoniken, men for
kommande diskussion tolkas bluesskalan lika mycket som den underliggande skalan
som en i skala i F-dur

Ser man krasst pa innehallet i de bada solona sa ar det, inte speciellt Gverraskande, |
Mean You exemplet som oftast och tydligast gar utanfor latens underliggande tonart.
Med det sagt sa tycker inte jag det &r ndgon stor skillnad i effekt nar detta hander. Visst
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hors det att tonerna som spelas ligger utanfor det som forvantas, men i mina 6ron skulle
tonerna lika gérna kunna tillhdra den underliggande skalan. Energin lyfts inte av att
basen gar utanfor skalan, varken fran basen eller ensemblen som helhet. Som tidigare
diskuterat sa ar det basen som bestammer éver och ger ett sammanhang till harmoniken.
Aven detta ar Goldsby (2002) och Slatford (2001) 6verens om. S& nar kontrabasen da
bestammer ett nytt sammanhang fér harmoniken, som den gor ndr den tar ett kliv
utanfor den underliggande skalan, sa &r just den underliggande skalan utbytt. Nar
kontrabasen bestamt ett nytt sammanhang, sa ar det i det sasmmanhanget kontrabasens
val av ton kommer jamforas till. Da spelar det ingen roll om kontrabasen gar utanfor en
underliggande skalan, far da kommer den i samma svep ga in i en ny underliggande
skala. | ett svartvitt exempel, spelar basen G-dur 6ver ett F-dur sa kommer det bara lata
som G-dur. Det ar kontrabasens styrka, men i ett ssmmanhang dar basen vill ga utanfor
tonarten dr det ocksa dess svaghet. Ett piano kan spela bade det hoga och det laga
registret, och pa sa vis ge tva olika sammanhang samtidigt. En trumpet kan med sina
hoga toner lagga sig over ett sammanhang for att ge tva samtidigt. Kontrabasen kan bara
forandra sammanhang, men inte sjalv forhalla sig till mer &n ett samtidigt.

Intstrumentets roll

Nar Goldsby (2002) och Slatford (2001) beskriver kontrabasens roll sa gér de det
utifran instrumentets grundlaggande funktion. De &r inte ute efter att beskriva
kontrabasen som ett soloinstrument, utan som ett kompinstrument. Daremot &r min egna
uppfattning och mitt egna resonemang som sadant att ett instrument fortfarande utgar
ifran sin roll nar det instrumentet spelar solo. Aterigen véander jag mig till trumpeten
som exempel. En trumpets funktion i en jazzensemble, oavsett om den ensemblen &r en
trio eller ett storband, ar att presentera temat och melodier. Melodier och teman som
forhaller sig till trummorna och basens struktur. Denna roll &r densamma nar trumpeten
blir ett soloinstrument. Ett pianos funktion &r att visa den harmoniska strukturen, och
interagera med resten av ensemblen. Detta gér pianister dven nér pianot blir
soloinstrument. Med vansterhanden behalls den harmoniska strukturen i form av
ackord, medan hégerhanden spelar melodier i det hégre registret och interagerar med
ensemblen. Nar ett blasinstrument avslutar sitt solo och lamnar 6ver rampljuset till ett
annat blasinstrument sa tas instrumentfunktionen éver. Daremot &r sallan i min
erfarenhet nagon tar éver kontrabasens roll till fullo nér den blir ett soloinstrument.
Darfor menar jag att det ar till en kontrabasists fordel, och for en hel jazzensemble for
den delen, att kontrabasen till viss grad fortsatter forsoker fylla sin grundldggande
funktion &ven nér den blir ett soloinstrument.

De senare beskrivningarna av 0vriga instruments funktioner i en ensemble &r
naturligtvis mina egna reflektioner som utgar helt fran jazzsammanhang, och
presenteras som subjektiva tankar i diskussionssyfte.

Jamforelser av exempel: Rytmik

Inte heller ar det Gverraskande att se rytmiken i F-bluesen oftare ga utanfor vad som &r
forvantat. Som exempel gar de McBride-inspirerade fraserna tydligt utanfor den
grundlaggande pulsen pa samma satt som tonartsframmande toner gor i det orytmiska
exemplet.
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Daremot uppstar en betydligt tydligare skillnad i mina 6ron nar kontrabasen gar utanfor
den forvantade rytmiken &n nar den gar utanfor den underliggande tonarten. Bade som
lyssnare och som analytiker hors en tydlig kontrast fran vad som spelats tidigare nar det
rytmiska fokuset star i centrum. Nar basen gar utanfér harmoniken uppstar ingen tydlig
kontrast alls fran det som tidigare framforts. Da tanker jag tillexempel pa takt 17 i F-
bluesen. Dér anvands tonen F# som en kromatiskt nd&rmande ton upp till tonen G som
kommer innan och efter. F# ligger tydligt pa slag 4, och borde i sammanhanget skara sig
med det underliggande toncentrat. | mina 6ron gor det inte det. | mina 6ron sticker inte
F# ut i sammanhanget mer &n ndgon annan ton under solot. Nu &r jag forvisso inte blind
till mojligheten att det skulle kunna vara anvandandet av kromatik och frasens natur
som gor att tonen i sammanhanget sticker ut mindre an den borde. Allt handlar om
sammanhang. Men i just det sammanhanget sa skulle lika garna den skérande tonen
vara vilken korrekt” ton som helst. For mig blir detta ett beldgg for hur rytmik kan
engagera en ensemble enklare an vad melodik kan. Lyssnar jag pa takt 11 fran F-
bluesen hor jag enklare att nytt material presenteras &n vad jag hor nar jag lyssnar pa
melodiken i takt 17. Nog for att rytmiken hinner utvecklas under en langre tid (takt 11-
12) an vad melodiken i takt 17 gor (slag 4 i takt 17), men jag tycker detta exempel ar
nog talande for att, om inte annat, forstatta utforska rytmikens inverkan pa en
jazzensemble.
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Exempel 20: Upptakt till takt 17 fran F-blues.

Trioler

Bada exemplen anvénder sig av trioler for att variera det rytmiska spraket, men pa olika
satt. Dar rytmiken i F-bluesen anvénder sig av attondelstrioler dyker trioler upp i | Mean
You i form av fjardedelstrioler. | teorin &r inte den McBride-inspirerade rytmen i F-
bluesen mer spektakuldr an de fjardeldelsbaserade triolfraserna i | Mean You, men i
praktiken behandlar mina éron McBride-rytmen som en starkare kontrast. Det beror
formodligen pa vart rytmerna gar ihop med de underliggande pulsslagen.
Fjardedelstrioler markerar slag ett och tre, medan McBride-rytmen landar pa slag tva
och fyra. | jazz &r det accenten av slag tva och fyra som &r de viktiga. Jazzbasister far
lara sig att lagga mer vikt pa de slagen, och trummspelare har alltid slag tva och fyra i
hi-hat foten. | jazz anvands slag tva och fyra for att fa musiken att kannas som att den
gar framat, sa nar fjardedelstrioler markerar slag ett och tre uppfattas det i mina éron
som att rytmiken och flodet stagnerar mer &n nagot annat.
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Exempel 21: Takt 21-22 frdn | Mean You, med demonstation av vart rytmen géar ihop med den
underliggande taktarten.
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Exempel 22: Takt 31-32 fran F-blues, med demonstration av vart rytmen gar ihop med den underliggande
taktar

Jamforelser av exempel: Ensemble

| interaktionen mellan kontrabas och trummor, och framforallt i méjligheten av dylikt,
ar solona egentligen ganska lika. Ingetdera lamnar exempelvis speciellt mycket tomrum
for trumspelaren att fylla i pauser. Faktiskt ar det sa att solot i | Mean You ar det som
lamnar mest majlighet for interaktion mellan trummor och basen, i form av nagot langre
pauser. Trots detta sker mer interaktion mellan trummor och kontrabas i det F-bluesen.
Ett storre fokus pa den musikaliska hojdpunkten sasom beskriven av Stenstrom (2009),
med rytmik i centrum, verkar naturligt ge trumspelaren mer material att arbeta med
under tiden som héjdpunkten sker. Exempel pa detta finnes i takt 21-23 i F-bluesen. Dér
behover kontrabasen inte lamna paus at trumspelaren for att denne ska kunna folja med
och interagera med vad som hénder. Istéllet kan de bada instrumenten interagera med
varandra i stunden, och samtidigt agera och reagera pa vad som sker. Aterigen finns en
bra jamforelse att géra mellan exempel sex och exempel nio, sasom diskuterat tidigare.
Exempel nio, alltsa hojdpunkten fran | Mean You mellan takterna 13-16, leder inte
riktigt till engagemang fran trumspelaren som den gor under F-bluesen och exempel
sex. Jag tror ater igen att det beror pa att polymetriken i F-bluesen ar tacklad ur ett
rytmiskt perspektiv. Nar polymetriken géms i en kanske for enkel och intetsdgande rytm
sa blir den svarare for ett rytmiskt instrument att interagera med. Tacklas polymetriken
istallet utifran ett rytmiskt fokus sa visar det tydligare for trumspelaren hur
polymetriken kan engageras i.

Hade kontrabasen istéllet tagit mer paus mellan takterna 21-23 under F-fluesen, med
intentionen att 6ppna upp maojligheter for call and response, hade det musikaliska flodet
behdvt avbrytas for att en interaktion skulle kunnat ske. I ett musikaliskt flode som
istallet spelas i ett sorts sprak som ar mellan de vederb&rande involverade instrumenten
gemensamt, kan en interaktion uppsta utan att de star i vagen for varandra.
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Exempel 23: Takt 21-23, den musikaliska hojdpunkten fran F-blues. (Se ocksa exempel sex)

Kontrabasen star till stor del sjalv i sitt ansvar for sammanhang av det harmoniska
innehallet. Daremot ligger kontrabasens andra ansvar, den stadiga rytmiken, dven lika
mycket pa trumspelaren. Om trummorna inte forsvinner som sa manga andra instrument
ofta gor under kontrabassolon, sa finns fortfarande ett sammanhang for kontrabasen att
forskjuta och forandra, vilket &r ju det rytmiska sammanhanget. Detta rytmiska
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sammanhang gar inte att forandra eller alterera med hjalp av melodik, utan kan bara
interagera med rytmik.

Nar jag sager “till stor del” sa menar jag inte att kontrabasen star helt ensam i ansvaret
6ver det harmoniska sammanhanget. En gitarr eller ett piano har lika mycket frihet att
bestamma vilka toner som ligger 6ver kontrabasen i register pa samma satt som
kontrabasen dikterar vad som ligger under deras. Interaktionen mellan de harmoniskt
dikterande instrumenten och kontrabasen ar dock i mina 6ron inte helt jamstalld. | bada
mina inspelningar finns det en kompande gitarr i bakgrunden. Detta skulle kunna ses
som ett satt for ett instrument att ta 6ver kontrabasens roll néar den blir ett
soloinstrument. Det &r det ju for visso, men lyssnar man till exempel pa hela min
inspelning av | Mean You sa hor man att gitarren kompar évriga instrument likadant.
Ackordinstrument vill under ett kontrabassolo behandla kontrabasen som ett
soloinstrument, och gor sa under det instrumentets egna forutsattningar. Kontrabasens
egna funktion som kompinstrument forsvinner. Visst ger de lika mycket harmoniskt
sammanhang till kontrabasen som de gor till dvriga instrument i en ensemble under
deras respektive solon, men i mina 6ron later det fortfarande som att det ar kontrabasens
tonval som ger sammanhang till ackordinstrumentens kompande och inte tvartom. Detta
skulle kunna bero pa den fysikaliska faktorn, och att vésterlanska 6ron ar mer vana vid
att toner med en lagre Hertz bestaimmer grundton. Detta ar ocksa naturligtvis bara
spekulation. Vidare forskning pa amnet hade varit intressant och talande.

Mojlighet for vidare forskning

Forskning i amnet har i mig befast ytterligare fragor inom instruments olika roller i en
jazzensemble, och hur de paverkar instrumentets uttryck. Specifikt som kontrabasist ser
jag stor mojlighet for vidare forskning i interaktionen mellan kontrabasen och trumsetet,
och deras respektive roll i en jazzensemble.

Vidare komplettering av min egen forskning &r ocksa fullt méjlig. Tydligare och mer
talande skillnader skulle vara mer konkret, hade ett rytmiskt kontra melodiskt fokus
applicerats pa samma ensemble, och under en mer kontrollerade omstandigheter. Dessa
kontrollerade omstandigheter skulle innebara exempelvis en applikation av samma lat
och samma tempo mellan de olika exemplen, till skillnad fran snarlik Iat och tempo som
jag istallet utgick fran i min egen undersokning. An mer fokus skulle ocksa kunna
laggas pa hur en kontrabasist utvecklar sitt rytmiska vokabuldr, i stil med Linda May
Han Oh’s (2005) analyser av Dave Holland. Samma fokus skulle ocksa kunna laggas pa
melodik i stallet for rytmik for att kunna ta det hela fran ett helt och hallet annat
perspektiv

Ett mer specifikt djupdyk inom musikaliska héjdpunkter hade ocksa varit intressant
med min tidigare forskning som bakgrund. Att jamfora hojdpunkter sasom beskrivna av
Pease (2003) och Stenstrom (2009) och deras inverkan pa olika instrument, saval som
en ensemble i helhet, skulle enkelt kunna gagna gemene konstnéars syn pa
improvisation.

Ytterligare intresse vécktes i och med den fysikaliska aspekten av en kontrabas. Det
hade varit intressant och anvandbart ur ett konstnérligt perspektiv att se om ett
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melodiskt fokus under ett kontrabassolo &r mer anvandbart i frekvenser ndrmare mitten
av det manskliga 6rats kapacitet, och om da ett mer rytmiskt fokus gynnar de lagre, inte
lika horbara, frekvenserna pa en kontrabas.

Slutsats

| min undersokning tycker jag mig ha hittat en hel del som pekar tydligt at mojligheten
att ett storre fokus pa rytmik framfér melodik gynnar ett kontrabassolo. I mina exempel
ar det, i alla fall for mig, mycket lattare att hora nar en kontrabas gar utanfor de rytmiskt
forvantade konventionerna, an nar den gar utanfor en grundldggande tonart. Nar
kontrabasen forhaller sig till en fraimmande harmonik sa blir den harmoniken inte langre
frammande. Daremot, nar kontrabasen forhaller sig till en fraimmande rytmik, blir den
rytmiken i kombination med sammanhanget trummorna ger, desto mer frammande.
Detta nya sammanhang kan i sin tur 6ppna upp till moéjlighet for vidare modulering av
den nya rytmiken, och sa vidare. Pa sa satt kan en gemensam energi uppsta pa ett satt
som inte ar mojligt for ett melodiskt fokus att driva. Kontrabasen ma ha frekvenserna
emot sig i kampen om att skapa ett dynamiskt solo, men ett mer rytmiskt spel gor
frekvenserna irrelevanta.
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