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Sammanfattning 

Improvisation är konsten att komponera, uttala, arrangera eller framställa någonting ej förberett. 
Hur gör man då för att lära sig musikalisk improvisation? Vanligen sker detta med hjälp av en 
musikteoretisk ingång. Detta arbete syftar därför till att ta reda på vad ett inlärningssätt på en 
gehörsbaserad grund kan ha för effekter. Metoden har varit att planka olika pianisters solon på 
samma låt och göra en egen inspelning, även den på samma låt både före och efter plankningen för 
att kunna jämföra dessa båda inspelningar och observera vilka resultat arbetet givit. Det har även 
gjorts en inspelning på en annan liknande låt både före och efter plankningen för att undersöka om 
utveckling som skett i den första låten även är överförbart till andra låtar. Resultatet tyder på att ett 
plankningsarbete leder till utveckling inom parametrarna timing och frasering, men att andra 
tillvägagångssätt är nödvändiga för att stärka sådant som rytm och tonmaterial. 

Nyckelord: Plankning, improvisation,  improvisationsmetodik, jazz, återskapande, gehör, 
transkribering, Bill Evans, Keith Jarrett, Wynton Kelly. 
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1. Inledning 

Improviserad musik kan få lyssnaren att spänna upp öronen lite extra, för ingen vet riktigt vad som 
kan förväntas. Som musikant inom improvisationsmusik känns det ofta som om det pratas ett annat 
språk. Det pågår en ordlös kommunikation mellan musikerna i rummet och detta frambringar ofta 
känslor som ord inte kan kommunicera. Jag upptäckte jazz och improvisation när jag började på 
folkhögskola och blev hänförd över de många starka upplevelser denna konst har att erbjuda. 

I min barndom spelade jag mycket klassisk musik, pop och rock. Det var nästan alltid förutbestämt 
vad som skulle spelas både gällande toner och uttryck. Det blev därför som att upptäcka musiken på 
nytt när jazzen kom in i mitt liv och jag insåg att så inte alltid måste vara fallet. I jazz finns en 
annan typ av frihet till ett självvalt uttryck och låsningar i tonmaterial och ackordläggningar finns 
inte i samma utsträckning som i klassisk musik och pop- och rockgenren. Det var detta som fick 
mig att fastna för jazz och väcka en vilja att fortsätta utvecklas i en mer improvisationsbaserad 
riktning. 

Denna uppsats belyser plankning som utvecklingsstrategi för gehör och solospel. Med plankning 
menas att lyssna på harmonik och solon framförda av andra musiker för att sedan lära sig spela det 
på sitt eget instrument, som i mitt fall är piano. Anledningen till att detta ämne blev valt var att jag 
själv plankat endast ett fåtal gånger och ville komma in i en rutin med att planka. De gånger jag väl 
gjort det har det visat sig leda till många nya idéer och inspiration när det kommer till solospel. 

När jag lärt mig jazz har det alltid varit genom olika typer av musikteoretiska tillvägagångssätt. Ofta 
har det utgått från ackord som det ska spelas ”rätt” skala eller arpeggion över, så kallat Chord-Scale 
Theory (Kocur, u.å.). Det är därför intressant att bryta mot detta mönster och se vad ett rent 
gehörsbaserat inlärningssätt kan ge för resultat. 

Då musikteori oftast är det som dikterar mina fraser, blir mitt solospel väldigt harmoniskt korrekt. 
Ofta läggs en altererad skala in där den egentligen inte passar, men annars  är ”korrekta” skalor den 
vanligaste förhållningen. Detta kan få som effekt att solospelet får ett tråkigt sound. Även om det 
för det mesta låter korrekt mot harmoniken är det just harmoniken som styr fraserna i stor 
utsträckning, istället för egna melodiska idéer. 

När det kommer till rytm spelar  jag ofta medvetet olika rytmer i mina solon för att få ett mer 
varierat spel. Detta kan dock bli krystat, då jag exempelvis kan tänka ”nu har det spelats ganska 
många åttondelar i följd, dags för lite trioler” i stället för att låta mina melodiska idéer bestämma 
rytmerna. Detsamma gäller min frasering. Jag har övat en del på att börja och sluta mina fraser på 
olika ställen i takten. När jag nu spelar solon kan det bli svårt att släppa övningsrummet då jag 
fortfarande tänker mycket på var mina fraser börjar och slutar istället för att låta mig vägledas av 
min intuition. 
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Timing är något jag tidigare inte arbetat med särskilt mycket. Min timing ligger för det mesta rakt 
på beatet och det är sällan den flyttar sig därifrån i mitt solospel. När jag väl har plankat andra 
musikers solon har det dock blivit tydligt att deras timing ibland smittat av sig på mig och jag nu 
istället ligger långt framför eller bakom beatet. Deras groove har anammats och jag spelar nu med 
en helt annan känsla för musiken. 

På vilka sätt kan plankning och transkribering göra det lättare att höra progressioner, få större 
förståelse för frasering och rytmik och förmåga att spela mer musikaliskt avancerade solon? Jag vill 
ta reda på vad för påverkan plankning kan ha på både gehörsutvecklingen och instrumentspelet. 
Uppsatsen har varit ett sätt för mig att se vilka lärdomar det finns att dra och hur jag och andra kan 
utvecklas genom plankning. 

1.1 Syfte 

Undersökningen har syftat till att ta reda på vad plankning som metod kan bidra med för 
utvecklandet av solospel. Detta har undersökts utifrån parametrarna timing, rytm, frasering och 
tonmaterial. För att smalna av arbetet har parametrar som gehör och kommunikation bortsetts ifrån. 

Följande fråga ska besvaras: Hur påverkas solospel på piano av att planka andra musiker? 

2. Bakgrund 

Följande kapitel är indelat i fem underrubriker. Den första benämner olika strategier för plankning 
och transkribering utifrån Blanes (2019) metoder. Därefter följer en presentation av tidigare gjorda 
studier inom ämnet. Då Improvisation och gehör är två förutsättningar för denna studies 
genomförande, ges de båda ämnena utrymme i detta kapitel. Slutligen följer förklaringar till ett 
antal begrepp som varit centrala i denna studie. 

2.1 Tillvägagångssätt för plankning och transkription 

Det kan finnas flera skäl till varför någon väljer att ta sig an ett planknings- eller 
transkriberingsarbete. Ett skäl kan vara att lära sig en viss låt, ackordprogression eller melodi inför 
ett uppträdande. Det som tagit fokus i denna studie är dock plankning och transkribering i syfte att 
utveckla solospel. I ett sådant arbete blir utföraren tvingad att spela någonting han inte är van vid, 
för att på så vis hitta nya idéer och tankesätt när det kommer till musikaliskt spel (Blanes, 2019). 
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Det finns många olika metoder för att planka och transkribera solon. Blanes (2019) beskriver i sin 
avhandling fyra av dessa metoder, vilka jag här kort beskriver med deras respektive för- och 
nackdelar. I samtliga metoder gäller regeln att musikappen Amazing Slow Donwner kan används 
som en hjälp då tempot i solot behöver saktas ned för att arbetet ska kunna utföras. 

• The segmental listening/writing method 
I denna metod lyssnar musikern på inspelningen som ska plankas och transkriberas samtidigt 
som alla tonhöjder skrivs ner. Detta utförs genom att lyssna på en liten del av stycket i taget på 
repeat. Därefter skrivs även rytmen ner på samma sätt. När hela materialet finns transkriberat på 
papper kan musikern lära sig spela solot på sitt instrument. Detta är en effektiv metod då det 
enligt Blanes (2019) tar kort tid från det att musikern först lyssnat på solot, till att det kan spelas 
felfritt. Det kan dock ta lång tid att internalisera solot och gehöret får inte särskilt mycket övning.   

• The repetition ear method 
I denna metod försöker musikern spela med i en liten del av solot åt gången på sitt instrument. 
Musikern kan med fördel börja spela i ett lågt tempo för att sedan successivt spela snabbare och 
snabbare upp till originaltempot. Notera att ingen notation sker i denna metod. Fördelen med 
metoden är att solot blir internaliserat, vilket innebär att det musikaliska språket i solot blir en 
naturlig del av musikerns musikalitet. Nackdelen är att denna metod kan ta lång tid att 
genomföra. Resultatet av arbetet kan dessutom lätt glömmas bort då ingen notation blivit gjord 
(Blanes, 2019). 

• The reading method 
Denna metod är enligt Blanes (2019) det snabbaste sättet att lära sig spela ett solo med enbart en 
inspelning som utgångspunkt. Metoden förutsätter dock att en tidigare notation av solot finns att 
tillgå och att personen som ska lära sig solot är en duktig notläsare. Progressionen i metoden är 
att först spela solot på sitt instrument utifrån transkriptionen och att därefter lyssna på och 
försöka spela med i inspelningen. Fördelen med denna metod är som sagt att det går fort, men 
nackdelarna är många. Bortsätt från att musikern måste vara en duktig notläsare och ha tillgång 
till en not, kommer solot förmodligen inte internaliseras över huvud taget och alltså kommer 
musikerns improvisatoriska förmåga förbli oförändrad. Såvida musikern inte lär sig spela solot 
utantill (Blanes, 2019). 

• The singing method 
Liksom i The repetition ear method sker det i denna metod ingen notation. Metoden går istället ut 
på att sjunga med till inspelningen, en liten del i taget, så precist och artikulerat som möjligt. 
Detta är en effektiv metod för att internalisera de många karaktärsdragen i de olika fraserna, men 
att översätta denna internaliserade kunskap till ett notpapper kan däremot visa sig svårt. 

3



2.2 Studier om plankning 

Plankning har länge varit ett etablerat tillvägagångssätt för utveckling av ett musikaliskt språk inom 
framförallt jazzgenren (Forrest, 2012). Ofta hamnar dock detta tillvägagångssätt lätt i skymundan 
när det kommer till utvecklingen av jazzspråk och solospel i en institutionaliserad miljö. Det som 
istället hamnar i fokus kan vara inkorporering av egna framtagna mönster och fraser, 
arpeggioövningar, övning av skalor och övning av olika läggningar för instuderande med 
ackordinstrument. 

När jazzen uppkom fanns inte musikteori inom området på samma sätt som idag. Jazz lärdes vid 
den tiden enbart in via örat. Eleven härmade det som den informella mentorn spelade och med detta 
som referens utvecklades sedan det egna jazzspråket (Tarr, 2016; Forrest, 2012). Under sent 1940-
tal började jazzen institutionaliseras och det blev då istället vanligt förekommande att arbeta utifrån 
en musikteoretisk grund (Tarr, 2016). Improvisation blev systematiserat i olika teoretiska system, 
som i stort byggde på inlärning av skalor och harmonik och det var med dessa system improvisation 
främst lärdes ut (ibid.). 

I en undersökning gjord av Palmer (2013) får unga musiker i USA svara på vilka strategier de 
använder när de lär sig jazzimprovisation och vilka utmaningar de möter. Det näst vanligaste svaret 
blev att lyssna på och spela med i låtar. Detta skulle kunna innebära plankning vilket tyder på att det 
är en mycket förekommande strategi vid inlärning av jazzimprovisation. Det vanligaste svaret var 
att spela i ett jazzband och det tredje vanligaste svaret var att jamma med kompisar. 

De många fördelar som finns med plankning går att läsa om i Leopoldssons (2018) studentuppsats. 
Han skriver att det ger ”Många insikter, nya tekniska färdigheter, ett utvecklat gehör och fler 
verktyg för egen improvisation” (Leopoldsson, 2018 s. 15). Han pekar på att det finns en risk med 
att planka för mycket, nämligen att kopiera för mycket och glömma vem det är som ska stå för 
skapandeprocessen. Enligt Leopoldsson är det viktigt att en improvisatör ska stå på två ben där det 
ena är den egna musikaliska rösten och det andra inspiration. Ett sätt att inspireras i sin musikalitet 
är att lyssna på vad andra musiker gör och härma det de spelar, det vill säga att planka. Leopoldsson 
skriver också att ”Ju mer utvecklad ens inre röst och instrumentala kunskaper är, desto mer receptiv 
är man för att hämta inspiration från andra musiker” (Leopoldsson, 2018 s. 16). Det vill säga att ju 
mer musikern behärskar inom både speltekniska färdigheter på sitt eget instrument och 
musikteoretiska kunskaper, desto mer finns att hämta från andra musiker. Det krävs alltså ett 
samspel mellan de båda ”benen”. 

Johannsson (2019), som har plankat solon av gitarristen Kurt Rosenwinkel, kom i sin 
studentuppsats fram till att han bara anammat tonspråk och fraser i viss mån och inte alls i den 
utsträckning han först räknat med. Den största skillnaden i hans spel var hur hans timing hade 
förändrats till att mer efterlikna Rosenwinkels timing. Utveckling genom plankning är enligt 
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Johansson tidskrävande och något han kanske inte kommer arbeta med så mycket med sina framtida 
elever (ibid). 

Denna uppsats utgår från piano som instrument, även om resultatet går att koppla till vilket 
instrument som helst. På grund av detta är det relevant att nämna vad Ek (2019) berättar i sin 
studentuppsats om sina erfarenheter av att planka pianister. Ek skriver att det är möjligt att i ett 
plankningsarbete ta till sig mycket ny kunskap, men att denna kunskap enbart finns tillgänglig i den 
tonart man plankat i. Det kan därför finnas stora fördelar med att översätta det plankade materialet 
till flera olika tonarter. På så sätt kan materialet internaliseras ytterligare och muskelminne skapas 
för att tillåta detta material att framträda på pianot. Ek nämner också fördelarna med att planka sig 
själv. Han säger att ens svagheter och styrkor då blir extra tydliga, vilket kan vara till en hjälp för att 
hitta vad man vill öva på i fortsättningen. 

Det som skrivits om i detta kapitel, rör sig mycket inom samma område som denna studie 
behandlar. Denna studie kommer däremot ge en mer specificerad bild av vad det är som kan 
förväntas uppnås genom plankning. I denna undersökning har mycket sållats för att se vad som är 
resultat av just plankning och genom olika tillvägagångssätt, som kommer beskrivas i metoden, har 
andra faktorer såsom medmusikanter och att bli mer bekväm med låten som spelas tagits bort. 

2.3 Gehör 

I Sohlmans musiklexikon (Gehör, 1976) definieras ordet gehör som förmågan att felfritt höra en 
viss musikalisk struktur och sedan visa detta på ett konkret vis. Med musikalisk struktur menas 
exempelvis ett rytmiskt mönster, en ackordprogression eller en melodi. Just att konkret kunna visa 
det man hör anses viktigt, då detta är det enda sättet att synliggöra på vilken nivå gehöret ligger. 

Gehör delas ofta in i absolut gehör och relativt gehör. Absolut gehör definieras som förmågan att 
utan extern hjälp kunna identifiera, föreställa sig och reproducera en bestämd tonhöjd. Relativt 
gehör innebär att kunna identifiera relationen mellan olika tonhöjder utan att identifiera den faktiska 
tonen (Gehör, 1976). 

För en person med absolut gehör kan förmågan att kunna uppfatta olika tonhöjder variera där 
personen åt den ena extremen kan uppfatta i princip allt stillastående ljud som en ton och direkt 
kunna definiera vilken det är, eller kunna höra att exempelvis ett piano är stämt utifrån 442 Hz 
istället för 440 Hz som är det normala (Helgesson, 1996 i Johansson, 2002). Den andra extremen är 
att bara kunna urskilja endast en ton, enligt Helgesson oftast A eller C. A är extra vanligt då detta är 
en ton som ofta används vid stämning av många instrument. 
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Skillnaden mellan dessa olika typer av gehör kan förklaras på följande vis: En person med absolut 
gehör skulle kunna säga att han hör tonerna Bb, D och F spelas samtidigt, medan en person med 
relativt gehör skulle säga att han hör ett dur-ackord. Viktigt att lägga märke till är att en person med 
absolut gehör inte nödvändigtvis hör i vilken kontext tonerna spelas, vilket en person med ett bra 
relativt gehör gör. 

2.4 Improvisation 

Improvisation definieras som konsten att komponera, uttala, framställa eller arrangera någonting 
utan tidigare förberedelser (Improvisation, u.å.). McGee har en något annorlunda definition där han 
säger att improvisation ”refers to the addition of supplementary material to a scripted but 
incomplete text” (McGee, 2013 i Galey, 2016, s. 2). Det vill säga att improvisatören förhåller sig till 
en redan befintlig struktur. Dessa förklaringar gäller inte bara musik, utan är sant för många andra 
konstformer såsom måleri, skulptur och att hålla ett tal, för att bara nämna några. I detta kapitel 
kommer dock fokus ligga vid improvisation i musik. 

Redan på medeltiden var förekomsten av improvisation inom musik vanlig, då oftast utifrån givna 
strukturer som bland andra kontrapunkt (Tinctoris, 1961). Improvisation har sedan funnits med som 
en viktig beståndsdel i musiken ända till idag då den fortfarande har en stor roll i många musikstilar 
(Galey, 2016). 

Coker sätter i sin bok The teaching of jazz (1989) upp tio krav för vad som krävs för att bli en god 
jazzimprovisatör. Ett av dessa krav handlar om att vara insatt i musikstilen genom att lyssna på 
album och gå på konserter i så stor utsträckning som möjligt. Coker anser att blivande 
improvisatörer ska samla på sig mönster och fraser från andra musiker. Han hävdar att det inom jazz 
finns ett gemensamt språk och att ett sådant arbete kommer hjälpa musikern att låta mer korrekt 
inom genren (ibid.). Fem av de tio krav Coker sätter upp handlar om musikteori och 
tillvägagångssätt för att inkorporera detta i sitt spel. Det krävs alltså enligt Coker ett samspel mellan 
att lyssna på andra musiker och att vara väl införstådd i musikteori för att bli en god improvisatör. 

2.5 Begreppsförklaringar 

Plankning och transkribering är två begrepp som används mycket i denna uppsats. Dessa begrepp 
kan i olika kretsar tolkas på olika sätt. På engelska finns ingen särskiljning mellan orden utan de går 
båda under begreppet transcription. ”Transcription” har på engelska två betydelser. Den ena 
innebär att exempelvis arrangera om ett orkesterstycke till piano. I detta sammanhang är 
”transcription” synonymt med att arrangera. Den andra betydelsen är att skriva ned musik från en 
inspelning (Horsey, 2017), eller att kopiera någonting (Transcription, 2020). Ordet ”transcription” 
innebär alltså både att skriva ner och att kopiera någonting. På svenska förklaras dessa företeelser 
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med två olika ord: Plankning och Transkription och här följer en förklaring av hur jag tolkar de 
båda begreppen kopplat till musik. 

• Att planka musik innebär i första hand att lära sig spela något på sitt instrument med enbart 
något ljudande till hjälp, vanligtvis någon form av inspelning (Siwertz, 2016). Ofta används ett 
sådant arbete som förberedelse inför en spelning där låtar behöver instuderas. Då är lyssning på 
låtarna utgångspunkten. Arbetssättet syftar till att försöka förstå vilka ackord som spelas, vilka 
ackordläggningar som används och vilka melodier som spelas. Det är också givande att spela 
med i inspelningen och försöka spela så som musikanten i inspelningen gör, för att på så vis 
anamma timing och frasering. Ett plankningsarbete kan även innebära att göra enkla 
anteckningar för att komma ihåg hur låten går. Dessa anteckningar kan se ut på olika sätt. Ofta 
skrivs endast ackord ner, ibland även rytmer och korta melodislingor. Ibland fördelas dessa 
anteckningar till övriga i bandet, ibland skrivs anteckningarna så slarvigt att bara skribenten 
själv kan läsa dem. Vikten i plankning ligger alltså i att lära sig spela på sitt instrument. Det kan 
även innebära diverse anteckningar, men inte nödvändigtvis. 

• Transkribering definieras med att ”precist och överskådligt framställa de för ett stycke och 
bärarna av musikkulturen väsentliga musikaliska faktorerna” (Transkription, 1979). 
Transkribering innebär att skriva noter med enbart något ljudande till hjälp, vanligtvis någon 
form av inspelning. I transkribering ligger vikten, till skillnad från plankning, vid den 
nedskrivna noten. Denna not ska följa notskriftens alla regler och kunnas läsas och spelas av 
vem som helst, även om denne någon aldrig tidigare hört musiken som transkriberats. Vad i 
låten som transkriberas kan dock variera beroende på vilket syfte transkriptionen har. Ibland 
transkriberas ett helt musikstycke med alla instrument, ibland bara ett enskilt instrument eller en 
viss del av stycket. Det viktiga är att föremålet för transkriptionen transkriberas så exakt och 
utförligt som möjligt. Det ska dock tilläggas att en transkription alltid sker i ett specifikt syfte. 
Realbooks är en samling böcker där många låtar ur jazzreportoaren finns nedskrivna. I dessa 
böcker är låtarna inte alls nedskrivna så exakt som möjligt, utan enbart ackorden och melodin i 
sin enklaste form. Anledningen till detta är att musikerna ska få så stort spelrum som möjligt att 
låta sin improvisation och intuition forma låten. Låten är alltså nedskriven till detta syfte. Detta 
motsäger regeln om att en transkription alltid ska transkriberas så exakt och utförligt som 
möjligt. Därav skulle denna typ av not snarare kallas för en plankning än en transkription. 

• Timing definieras som förmågan att bedöma rätt tidpunkt för att göra någonting i en viss 
situation, eller en medveten handling utförd vid en vald tidpunkt för att ge ett åtråvärt resultat 
(Timing, 2020). Inom musik relaterar denna tidpunkt till pulsen i musiken och var någonstans i 
beatet som musikanten ligger. En musiker kan exempelvis ligga lite framför beatet. Då spelar 
han med en puls som ligger lite före den generella pulsen i musiken. Alla slag som musikern gör 
kommer alltså lite innan de egentligen ska, vilket i relation till den övriga musiken skapar ett 
visst sound. På samma sätt kan en musiker ligga lite bakom eller mitt på beatet. Timing 

7



definieras även med hur de olika notvärdena som används förhåller sig till beatet. Åttondelar 
kan exempelvis antingen vara raka, ”trioliga”, ligga en sextondel innan pulsen eller ligga 
någonstans där emellan. I exemplet nedan finns de tre varianterna uppritade. 

•
•
• 
•
•
•
• 
•
•
•

•
• I notskrift skrivs alla typer av åttondelar vanligtvis som den första varianten, alltså raka. Ska 

åttondelarna vara som i exempel två står det då swing eller shuffle i början av låten för att 
tydliggöra att åttondelarna inte ska vara raka. Det tredje exemplet är normalt sätt aldrig 
utgångspunkten för hur åttondelar ska se ut, men en musiker kan i sitt uttryck välja att spela sina 
åttondelar på det sättet. Det finns alltså en skala för hur ”svängda” åttondelarna är och den skalan 
har sina extremer med exempel ett på ena kanten och exempel tre på den andra. Exempel två 
ligger mellan de båda och är det som i denna uppsats kommer benämnas som ”trioliga” 
åttondelar.  

• Rytm definieras av Platon som ”ordnad rörelse” och av Aristoxenos som ”ordnad tid” (Rytm, 
1979). En praktisk tillämplig definition av ordet rytm finns inte. För att något ska kunna kallas för 
en rytm, krävs någon form av tidslig strukturering och gruppering. Även skillnader i betoning 
innefattas av benämningen (ibid.). I denna uppsats definieras ordet med vilka notvärden som 
används och huruvida det förekommer frågor och svar samt tematik. Här undersöks också 
frasernas uppbyggnad och längd samt hur pauserna i musiken är utformade. 

• Frasering definieras som ”förtydligandet av frasbyggnaden vid ett musikaliskt 
fördrag” (Frasering, 1975). I denna uppsats används begreppet för att förklara hur dynamiken i 
fraserna och musiken över lag ser ut och var markeringarna ligger. 

• Tonmaterial definieras med vilka toner som används i förhållande till ackorden och vilka skalor 
och arpeggion som förekommer med Chord-Scale Theory som utgångspunkt (Kocur, u.å.). 
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3. Metod 

Metoden för studien är uppdelad i fyra olika steg, vilka kommer beskrivas i detta kapitel. Ett 
plankningsarbete har skett på flera olika versioner av en låt, följt av en inspelning av av mig själv på 
samma låt. En inspelning har även gjorts innan plankningsarbetet och dessa båda inspelningar har 
analyserats. En annan liknande låt har också spelats in, en gång före och en gång efter plankningen, 
i samband med den första låten och även de inspelningarna har analyserats. 

3.1 Introspektion 

Undersökningen har varit en kvalitativ studie och en självupplevd läroprocess. Studien utfördes på 
mig själv och det var jag som bedömde resultaten av processen. Detta benämns som introspektion 
och innebär att det är den som utför undersökningen som observerar och analyserar sig själv. 
Arbeten som främjas av introspektion som metod är arbeten där forskaren är driven av ett eget, 
personligt engagemang. Detta kräver dock att skribenten bör ha distans till sitt arbete, då risken 
finns att det annars blir präglat av ens egna känslor (Frostling–Henningsson, 2017). Vid 
introspektion är det viktigt att skribenten har en framstående roll genom att låta författaren tydligt 
träda fram i texten då introspektion är baserad på självetnografi. Detta är en förutsättning för all 
form av introspektion (ibid.). I boken Kunskapande metoder inom samhällsvetenskapen (ibid.) delas 
introspektion in i samtidig eller retrospektiv introspektion. Samtidig introspektion innebär att det 
som händer studeras i realtid. Vid retrospektiv introspektion studeras det som hänt i efterhand. 

Denna undersökning har använt sig av retrospektiv introspektion. De enda anteckningar som förts 
under arbetets gång har varit i form av transkriberingar av den klingande musiken. Anteckningarna 
var en stor del av introspektionen, då de både var skapade av och blev analyserade av mig själv. En 
risk med retrospektiv introspektion är att det i efterhand kan vara svårt att komma ihåg olika 
känslostämningar och upplevelser. Det är också lätt hänt att minnen av upplevelser förvrängs till att 
bli mer extrema än vad de egentligen var (Frostling–Henningsson, 2017). Det finns också en 
tendens att bara minnas det som sticker ut, positivt eller negativt, och ej uppmärksamma det triviala 
eller vardagliga (ibid.). Därav har jag försökt bortse från mina egna känslor och sinnesstämningar 
under arbetets gång och enbart analyserat inspelningarna och transkriptionerna. 
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3.2 Plankning och transkription 

3.2.1 Inspelning 1


Så kallade leadsheets av två jazz-standars som liknar varandra mycket i tonart, harmonik och 
groove togs fram ur Realbook och användes för att göra de första inspelningarna av ackord och 
improvisation till en förinspelad bakgrund. Ett leadsheet är en not där enbart melodi och ackord 
finns nedskrivna. En sådan typ av not används ofta inom jazz, då det ger en bra utgångspunkt och 
öppnar upp för egen tolkning. De båda inspelningarna som gjordes (låt 1 och låt 2) blev 
utgångspunkten för studien och användes som underlag längre fram. 

3.2.2 Plankning och transkription


Härifrån lades enbart fokus på låt 1, låt 2 lades åt sidan. Metoden som här användes är skapat 
utifrån Blanes (2019) olika metoder för plankning och transkribtion. Stegen i metoden finns 
presenterade nedan. 

• Avlyssning av det solo som ska plankas 
• Inlärning av enskilda fraser genom sång 
• Inlärning och internalisering av enskilda fraser på instrument 
• Notering av internaliserade fraser 
• Internalisering av hela solot som en helhet 

Tre versioner av låt 1 togs fram där kända pianister spelar låten och sedan plankades och 
transkriberades ett solo från varje version. Då solospelet gick för snabbt för att uppfattas, användes 
musikappen Amazing Slowdowner för att sakta ner musiken till en sådan grad att det blev lättare att 
planka de svårare passagerna. 

3.2.3 Inspelning 2


Efter plankningen och transkriberingen spelades en ny version in av både låt 1 och låt 2 på samma 
sätt som i den första inspelningen, där improvisation till ackord återigen stod i fokus. För att få en 
så preciserad undersökning som möjligt användes en förinspelad bakgrund. Hade inspelningen skett 
till komp av andra musiker hade till exempel deras musikaliska idéer kunnat smittat av sig, vilket 
hade kunnat grumla resultatet. De hade dessutom med största sannolikhet spelat annorlunda de två 
olika inspelningarna, vilket hade gjort resultatet vid analysen mer diffus. 

För att förtydliga har alltså bara de gjorda inspelningarna på låt 2 transkriberats, ingen plankning 
har skett här. Denna låt finns endast med för att få en mer preciserad bild av vad som är resultatet av 
just plankning. Vid plankningen av låt 1 har det skett mycket övning. Det kan därför bli svårt att se 
vad som är resultaten av just plankning och inte vad som är resultatet av mycket övning, generellt 
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sätt. Låt 2 har däremot inte plankats och alltså har ingen övning skett alls, så där kommer en mer 
renodlad bild av vad som är resultatet av just plankning bli tydlig, då hypotesen är att arbetet som 
görs på låt 1 ska smitta av sig på på låt 2, då de båda låtarna är så pass lika. 

3.2.4 Transkription av inspelningar


I detta skede fanns nu fyra gjorda inspelningar (två på låt 1 och två på låt 2) och även dessa 
transkriberades. Sedan har transkriberingarna från de första gjorda inspelningarna jämförts med de 
sista och det blev då möjligt att registrera förändringar. Transkriberingarna på inspelningarna har 
också kunnat jämföras med transkriberingarna från de andra musikernas solospel för att se om det 
fanns något som smittat av sig och i så fall vad. 

3.3 Urval 

Det viktigaste i urvalet av låtar har varit att hitta två låtar som liknade varandra i både harmonik och 
groove. Det var också positivt att hitta låtar som jag tidigare spelat, för att på så vis skynda på 
processen. Det kan även finnas en nackdel med att ha med tidigare spelade låtar i en studie med 
denna utformningen, vilket är att det finns en risk att musikern behärskar låtarna olika bra. Detta 
behövde dock inte vara ett hinder i denna undersökning, då de två inspelningarna av varje låt i 
första hand jämfördes med varandra. Trots detta har låtarna som valts varit låtar som jag sedan 
tidigare spelat i ungefär lika stor utsträckning. Låtarna som valdes kommer båda från 
standardreportoaren och heter Alone Together (Schwartz & Dietz, 1932) och Beautiful Love 
(Alstyne, King, Young & Gillespie, 1932). Dessa låtar går i samma tonart, har liknande harmonik 
och är båda vanliga att spela i ett medium-swing tempo. Alone Together har agerat låt 1 i arbetet 
och Beautiful Love låt 2. 

Vid urval av musiker att planka valdes tre musiker ut, då tre låtar kändes som ett minimum för att 
kunna göra en bra analys och få en rimlig arbetsbörda. Det var viktigt att musiken gick i medium-
swing och att solospelet låg på en rimlig nivå för att klara av under den givna tidsperioden. Med 
dessa avgränsningar fanns inte mycket utrymme att välja mellan olika musiker, utan de enda tre 
inspelningar som hittades och som fyllde kraven valdes. Dessa inspelningar var gjorda med Bill 
Evans, Keith Jarrett respektive Wynton Kelly vid pianot. 

3.3.1 Alone Together


Alone Together är en låt skriven av Arthur Schwartz och textsatt av Howard Dietz. Låten skrevs för 
musikalen Flying Colors som hade premiär på Broadway år 1932 (Wilson, u.å.). 

Bill Evans (1997) spelade in Alone Together med sin trio på albumet The Complete Bill Evans On 
Verve. Detta album innehar 31 låtar som tidigare inte släppts med Philly Joe Jones på trummor och 
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Eddie Gomez på bas. Albumet har också 34 låtar som inte heller tidigare släppts med Larry Bunker 
på trummor och Chuck Israels på bas (Ramsey, 1998). Versionen av Alone Together är en av de 
låtar som inte tidigare släppts, vilket gör det svårt att veta vilka det var Bill Evans spelade med och 
när inspelningen gjordes. Det verkar dock som att låtarna i albumet står i kronologisk ordning och 
om så är fallet spelades Alone Together in år 1964. Detta kan antas då låten före och låten efter går 
att spåra till just år 1964. Vidare kan antas att Bill Evans medmusiker på låten är Larry Bunker på 
trummor och Chuck Israelis på bas, eftersom de är med på låten efter med Monica Zetterlund. Detta 
är som sagt dock bara spekulationer och det enda som är säkert är att albumet släpptes år 1997. 
Pianosolot är plankat och transkriberat i sin helhet. 

Keith Jarretts version av Alone Together finns på albumet Keith Jarrett at the Blue Note som 
släpptes 1995 (Jarrett, 1994). Albumet är en liveinspelning från en konsert som hölls över tre nätter 
på Blue Note i New York år 1994. Med sig har Keith Jarrett sin trio bestående av Gary Peacock på 
bas och Jack DeJohnette på trummor (JazzViews, u.å.). Endast det första choruset av Keith Jarretts 
pianosolo är plankat och transkriberat. 

Den sista versionen återfinns på saxofonisten Benny Golsons album vid namn Turning Point 
(Golson, 1962). På albumet har Golson sin kvartett bestående av Paul Chambers på bas, Jimmy 
Cobb på trummor och Wynton Kelly på piano (Jazzmessengers, u.å.). Kellys pianosolo är plankat 
och transkriberat i sin helhet. 

3.3.2 Beautiful Love


Beutiful love är en låt komponerad av Wayne King, Victor Young och Egbert Van Alstyne. Texten är 
skriven av Haven Gillespie. Denna låt är till skillnad från mycket annat ur standardrepertoaren inte 
skriven till en musikal, utan är en ren ”poplåt”, först framförd som en vals av Wayne King 
Orchestra år 1931. Låten har sedan medverkat både i filmen The Mummy och filmen Hotel 
Continental, båda släppta år 1932 (Discogs, 2020). 

3.4 Metod vid analys 

Analysen är gjord med introspektion som metod. Det som väckte tankar i varje inspelning och 
transkription har skrivits ner utan inbördes jämförelse. Studien har utgått från rubrikerna timing, 
rytm, frasering och tonmaterial. Först därefter har inspelningarna och transkriptionerna jämförts 
med varandra för att se vilka slutsatser som kunde dras. Transkriptionerna av de egengjorda egna 
inspelningarna har även genomgåtts ännu en gång, med syftet att undersöka om rytmer, fraser, 
skalor eller arpeggion har kopierats från de andra inspelningarna. 
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4. Resultat 

I detta kapitel följer en analys av alla transkriptioner och inspelningar, både från de tre musiker som 
plankats och från mitt eget spel. Först ges en ingående analys av varje enskild låt, följt av ett 
tabelldiagram där alla låtar finns med, där det blir lätt att jämföra hur solospelet skiljer sig, eller inte 
skiljer sig åt. Allting har analyseras utifrån parametrarna timing, rytm, frasering och tonmaterial (se 
2.5). 

4.1 Bill Evans 

Bill Evans solo på Alone Together låter under de första takterna mycket bluesigt, för att sedan gå 
över till att låta mer som jazz då han blandar in andra parametrar, som exempelvis kromatik och 
börjar spela mer på ackorden. Samtliga notexempel i detta kapitel går att finna i sitt sammanhang i 
bilaga 1. 

Evans timing ligger på beatet. Åttondelarna är mycket trioliga och det är ytterst tydligt vad som är 
åttondelar, trioler och sextondelar, vilket är den rytmik Evans till största del använder sig av. Dessa 
notvärden används flitigt. Det finns inte många fraser som endast har en av dessa parametrar, utan 
oftast blandar Evans olika notvärden i sina fraser med inslag av sextondelar då och då. Fraserna 
avslutas oftast med ett större notvärde än vad som varit i frasen över lag. Spelar han exempelvis 
åttondelar slutar frasen alltså ofta på en fjärdedel. Spelar han trioler slutar frasen ofta med åttondelar 
eller fjärdedelar. 

Frågor och svar förekommer i stor utsträckning i solot och Evans använder sig även mycket av 
tematik. En fras kan upprepas i en ny tonart med nästan samma rytmik (takt 10-12), eller en 
melodisk och rytmisk idé återkomma (takt 17-19). Dessa takter syns nedan. 

 

Frasernas längd varierar mycket, där den längsta frasen sträcker sig över fyra takter medan den 
kortaste bara är en halv takt. Den vanligaste fraslängden är en eller två takter lång. Den längsta 
pausen i solot är tre fjärdedelar lång, men de är ofta bara en åttondel långa. Den vanliga 
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pauslängden är tre åttondelar och pauserna kommer så pass ofta att solot blir sångbart eller spelbart 
på ett blåsinstrument. 

Dynamiken i solot är ganska jämn – det sker inga drastiska förändringar. Då fraserna slutar med ett 
långsammare notvärde, som beskrivit ovan, har Evans en tendens att gå ner i dynamik mot slutet av 
frasen. 

Betoningarna i solot är mycket varierade och ligger något oftare på starka taktdelar än på svaga, 
men båda förekommer i stor utsträckning. Ofta ligger betoningen på den högsta tonen i frasen (takt 
5, 10, 16, 17–19, 25, 33, 37–38 41). Då den inte gör det, ligger den i stället ofta på en stark taktdel 
precis innan högsta tonen i frasen (takt 6, 7, 13, 34, 40). 

Som tidigare beskrivits, låter första takterna i solot väldigt bluesiga och förhåller sig till största del 
till Dm-bluespenta. Därefter går Evans över till att förhålla sig mer till ackorden. Men det är alltid 
hans melodiska idéer som leder vägen. Han spelar oftast de ”korrekta” skalorna över ackorden och 
ofta blandar han in kromatik. Det förekommer många arpeggion på tonerna i ackordet (takt 1, 6, 7, 
10, början av 17, 19, början av 32, 35) men också många arpeggion som i förhållande till ackordet 
skapar olika färgningar, då oftast i form av en durtreklang (takt 16, 29 och början av 36). För att 
exemplifiera spelar Evans i takt 16 ett Bb-maj arpeggio över ett Em7b5. För att anknyta till stycket 
ovan, kan även noteras att betoningen ligger på den högsta tonen i frasen. 

4.2 Keith Jarrett 

Keith Jarrett har en omisskännlig egen stil som visar sig redan från början av solot. Som tidigare 
nämnts är bara första choruset av solot plankat, vilket går i så kallat broken swing. Broken swing 
kan förklaras med att tvåan och fyran i takten inte är betonade, vilket de normalt sett är. I kompet 
finns också mycket tomrum, vilket ger en friare känsla än vid ett standard swingkomp. Samtliga 
notexempel i detta kapitel kan ses i sin helhet i bilaga 2. 

I solot hänger Jarrett en hel del på beatet och åttondelarna är något rakare än i vanlig swing. 
Sextondelarna är helt raka. I fraserna varierar rytmerna mycket mellan åttondelar, åttondelstrioler 
och sextondelar. Jarrett använder sig även mycket av fjärdedelstrioler. Liksom Evans, slutar Jarretts 
fraser på det långsammaste (eller ett än mer långsamt) notvärde som förekommit i frasen. Detta är 
sant för i princip alla fraser i hela solot. 
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Nästan alla fraser kan delas in i frågor och svar. Ibland blir även svaret på en fråga nästa fråga, som 
i följande fras får ett svar. Det finns endast en fras där tematik finnes. Denna fras upprepar sig i en 
ny tonart, men med en annan rytmisering och ett annat melodiskt avslut: 

Frasernas längd varierar mycket. Det finns många fraser som sträcker sig över fyra takter och några 
enstaka är endast en takt långa. Även pausernas längd varierar mycket. Den kortaste är endast en 
åttondel lång medan den längsta är över en hel takt lång. I genomsnitt är det ca en halv takt mellan 
fraserna. 

Dynamiken i solot är generellt sett ganska lugn. Detta kan bero på att solot är mycket längre än vad 
som plankats och att Jarrett i senare chorus vrider upp dynamiken. Han börjar alltså lite lågmält för 
att senare kunna växa i volym. I de flesta fraser växer och krymper dynamiken i förhållande till 
tonhöjden. Där fraserna går uppåt höjs dynamiken och där fraserna går nedåt sänks dynamiken. 
Detta är generellt, men det finns några undantag. Många fraser börjar stigande i tonhöjd för att 
sedan, efter halva frasen, vända och då börja falla i tonhöjd. I dessa fraser gäller detsamma för 
dynamiken. Jarrett har även en tendens att gå ner i dynamik mot slutet av frasen även om tonhöjden 
ligger kvar. 
Betoningarna i solot är mycket subtila och faller nästan alltid på en stark taktdel. De har inte så stor 
inverkan på solot, utan det är istället frasernas rytm och toninnehåll som står i centrum. 

Jarret förhåller sig generellt sett mycket till D-molls tonalitet och inte till ackorden i någon större 
utsträckning. Några enstaka arpeggion finns, vilka innehåller toner i ackordet (takt 11, 42), annars 
är det i de allra flesta fall sekundintervall i fraserna, med lite inslag terser och i ett enda fall 
kromatik (takt 12). 

4.3 Wynton Kelly 

Wynton Kelly har i sina fraser mycket inslag av kromatik, vilket för tankarna till bebop. Han har 
även en mycket avslappnad timing och ligger för det mesta på beatet men har en tendens att hänga 
lite på ett smakrikt vis. Timingen i hans åttondelar varierar mycket. I vissa fraser är de trioliga, 
medan de i andra fraser snarare är sextondelssynkoper innan pulsslagen. Sextondelarna är alltid 
raka. Samtliga notexempel i detta kapitel kan ses i sitt sammanhang i bilaga 3. 

Kelly använder sig av fjärdedelar, fjärdedelstrioler, åttondelar, åttondelstrioler, sextondelar och i ett 
fall även sextondelstrioler (takt 21) i sina fraser. Dessa varierar han flitigt. De flesta fraser 
innehåller minst tre av dessa grupper, många innehåller fyra (takt 3–5, 12-13, 19–21) och en fras 
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innehåller fem (takt 8–11). Denna fras ser ni nedan för att visa på hans sätt att variera notvärden. 
Lägg även märke till hans användning av kromatik. 

Frågor och svar förekommer i solot, men inte i särskilt stor utsträckning. Även tematik används 
sparsmakat och finns bara på ett fåtal ställen där melodin upprepas i en ny tonart med något 
annorlunda rytmik (takt 15–16, 23–24, 25–26). Nedan finner ni takterna 25–26 som exempel. 

I notexemplet ovan kan även noteras att den första frasen från tredje taktslaget bildar en A-dur 
treklang, vilket ovanpå ett B7 ackord skapar ett B11. På samma sätt skapar de första fyra tonerna i 
andra frasen ett D-dur ackord, vilket ovanpå ett Em9 skapar ett Em11. 

Frasernas längd varierar mycket i solot, där den längsta frasen sträcker sig över fyra takter och den 
kortaste endast är en halv takt lång. I genomsnitt är fraserna ca två takter långa. Pauserna är 
generellt sett korta (med en del undantag) vilket gör solot mindre sångbart. Det plus det faktum att 
långa fraser ibland följer varandra, gör detta solo svårt att spela på exempelvis ett blåsinstrument. 

Dynamiken ligger i varje enskild fras förhållandevis stilla – det sker inte så mycket dynamisk 
förändring i fraserna. I solot som helhet finns dock dynamiska svängningar som är värda att notera. 
I andra A-delen drar Kelly upp dynamiken, för att sedan sänka den igen mot slutet av den delen. När 
B-delen kommer åker dynamiken återigen upp och hålls kvar där tills slutet av sista A-delen, då han 
genom att sänka dynamiken avfraserar sitt solo under de två sista, korta fraserna. 

Betoningar varierar mellan starka och svaga taktdelar. Ofta kommer en sekvens med betoningar, 
som i takt 23, där alla slag i fjärdedelstriolen är betonade, eller takt 30 där alla offbeats är betonade, 
eller takt 31 där alla taktslag är betonade. Han lägger ofta betoningar i tät följd efter varandra, vilket 
ibland för tankarna till storbandsrrangemang (takt 15–18, 30–31, 38, 41–43). Exemplet visar 
takterna 29–32. Lägg märke till betoningarna i takterna 30–31. 
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I början av solot förhåller sig inte Kelly till harmoniken på samma sätt som han gör senare i solot. 
Istället förhåller han sig till D-molls skala och D-moll bluespenta med några inslag av andra toner. 
Det är tydligt att det är hans melodiska idéer som styr tonspråket. Ett exempel på detta är när han 
spelar dur-tersen i ett Em7b5-ackord som binds över till ettan (stark taktdel) i takt fyra, vilket låter 
bra då den tonen är med i Dm-bluespenta. 

I andra halvan av första A-delen börjar han förhålla sig mer till ackorden. Även här är det dock 
tydligt att det är hans melodiska idéer som styr tonspråket. Arpeggion är ofta förekommande, både 
på ackordstoner (takt 8, 16, 17, 22, 28, 35) och på ackordsfrämmande toner (takt 26, 27, 40) i form 
av en durtreklang. Även kromatik förekommer i stor utsträckning. 
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4.4 Alone Together: Broström – första inspelningen 

Följande är en analys av mitt eget solospel på Alone Together. Detta spelades in innan arbetet med 
plankning började. 

Timingen i solot ligger på beatet, dock känns hela solot en liten aning stressat. Detta kan bero på att 
även om timingen generellt sett ligger på beatet, finns där några slag som ligger lite före. 
Åttondelarna är mycket trioliga. Dessa åttondelar är det notvärde som används mest och det är 
mycket tydligt vad som är åttondelar, trioler och fjärdedelar, vilket i princip är de enda notvärden 
som förekommer. Det är ingen stor variation mellan de olika notvärdena. De flesta fraser är 
uppbyggda med åttondelar som grund och några med fjärdedelar som grund. Trioler och sextondelar 
kommer endast in som små inslag i fraserna. Alla fraser kan ses som frågor och svar. Detta är dock 
ofta diffust, då både pauserna mellan fraserna och fraserna i sig mestadels är långa. 

Tematik finns där nästan samma melodi upprepas i en ny tonart och med samma rytm (takt 21–23). 
I takterna 39–41 återkommer exakt samma melodi med något varierad rytmik och i takterna  42 och 
43–44 finns två fraser som har liknande melodi och rytmik, vilket är ytterligare tecken på tematik. I 
takterna 26–28 upprepas exakt samma melodi med en annan liknande rytm, följt av takt 29 där en 
tredje variant av rytmen kommer, här med en helt annan melodi. Detta är det sista exemplet på 
tematik i solot och det är de takterna som syns nedan (se bilaga 4 för sammanhang). 

Fraserna är relativt långa då den längsta är över fyra takter lång och den kortaste sträcker sig över 
en hel takt. Genomsnittet är ca tre takter. Även pauserna är ganska långa, på flera ställen en hel takt. 
Dock är det i enstaka fall ingen paus alls mellan fraserna. Det är svårt att säga hur lång den kortaste 
pausen är då fraser ofta slutar med långa toner, men generellt är pauserna 1–6 fjärdedelar långa. 
Pauser förekommer även mitt i fraserna för att ge olika typer av betoningar. 

Något mer som kan sägas om rytmiken i detta solo är att det finns en rytm som användes mycket 
ofta. Den återfinns i takterna 2, 12, 18, 26, 33 och 45 (se notexemplet ovan). Denna rytm bygger på 
tre fjärdedelar som kommer mellan taktslagen. En variant på rytmen förekommer också i takterna 5, 
21, 23, 39 och 40, där rytmen istället kommer på taktslagen. Andra varianter på denna rytm 
återfinns i takterna 15, 29 och 40. 

Dynamiken i solot ligger mycket stilla och är ganska stark genom hela låten. I några fraser sker det 
dock en ytterst liten sänkning av dynamiken mot slutet av fraserna. Det finns en hyfsat stor 
variation av betoningar mellan starka och svaga taktdelar. Då de kommer på starka taktdelar är det 
oftast på en etta. Det är dock lite svårt att avgöra vad som faktiskt är en betoning, då dynamiken är 
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så jämn. Även i detta solo går tankarna ibland till storbandsarrangemang där den tidigare nämnda 
favoritrytmen (tre fjärdedelar på offbeat, vilka för det mesta är betonade) förekommer. 

Melodin förhåller sig i stor utsträckning till ackorden genom hela låten och ”korrekta” skalor i 
förhållande till ackorden används i de flesta fall, med ett fåtal undantag. Det finns totalt fyra 
arpeggion i solot (takt 26, 29, 23–33, 34). I alla dessa arpeggion är det ackordstoner som används. 
Annars förhåller sig melodin i största del till sekundintervall med ett fåtal inslag av terser och 
kvarter. 

4.5 Beautiful Love: Broström – första inspelningen 

Analysen av Beautiful Love är även den inspelad innan arbetet med plankning påbörjades och det 
finns många likheter mellan spelet på denna låt jämfört med spelet på Alone Together. Timingen 
ligger även här på beatet, med en liten tendens att ibland ligga något före, vilket ger ett aningen 
stressat sound. Även här är åttondelarna mycket trioliga och det är mycket tydligt vad som är 
åttondelar, trioler och fjärdedelar, vilket i princip är de notvärden som förekommer. 

Nästan alla fraser är uppbyggda av fjärdedelar och åttondelar blandade med varandra. Undantagen 
är takterna 15–17 som består av halvnoter och takterna 18–22 som till största del består av trioler. 
Det är enbart under dessa takter trioler används och inga sextondelar förekommer alls. Frågor och 
svar förekommer i stor utsträckning. Vissa fraser står dock för sig själva utan koppling till vare sig 
frasen innan eller efter. 

Tematik finns i takterna 18–20, där tre skaltoner upprepas ett tonsteg upp flera gånger. Det kan dock 
ifrågasättas om detta verkligen är tematik, eller bara en uppgång. Ett annat exempel på tematik är 
takterna 11–13, där en melodi återkommer tre gånger med lite variation i både toninnehåll och rytm, 
vilket vi kan se i notexemplet nedan (se bilaga 5 för sammanhang). 

Nästan alla fraser sträcker sig över två takter, med undantag av ett fåtal längre fraser. Längden på 
pauserna varierar något. Det finns längre pauser på en hel takt, men också många pauser på 1,5 
fjärdedelar och allt där emellan. Pauser förekommer även i detta solo mitt i fraserna. 

Liksom i mitt första solo på Alone Together, är dynamiken ganska jämn och stark genom hela låten. 
Det finns dock en tendens att ibland avfrasera och när tonhöjden stiger följer ibland dynamiken 
med. Även i denna inspelning går tankarna till storbandsarrangemang, men enbart i C-delen, där 
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vänsterhandskompet börjar spela med melodin. Det är inte blockackord som spelas, men det låter 
lite åt det hållet. 

Melodin förhåller sig i största del till ackorden med få undantag. Kromatik förekommer på ett fåtal 
ställen, annars är det för det mesta de ”korrekta” skalorna för varje ackord som används. Arpeggion 
förekommer mycket sällan. Där de finns är de uppbyggda på ackordstoner, men för det mesta 
förhåller sig melodin till sekundintervall med ett fåtal inslag av terser, kvarter och kvinter. 

4.6 Alone Together: Broström – andra inspelningen 

Denna version av Alone Together som nu ska analyseras, spelades in efter plankningsarbetet (se 
bilaga 6). Den största skillnaden, jämfört med första versionen av låten, är hur dynamiken hålls på 
en mycket lägre nivå än tidigare. Den är generellt mycket rörlig och ofta betonas varannan åttondel, 
antingen på beatet eller på slagen mellan beatet. Detta skapar ett något mer laid-back groove. Något 
annat som förstärker ett laid-back groove är att timingen har en tendens till häng, även om den för 
det mesta ligger på beatet. Spelsättet känns överlag väldigt avslappnat. Åttondelarna i solot är 
mycket trioliga och notvärdena är tydliga. 

Fraserna är näst intill uteslutande uppbyggda av åttondelar och fjärdedelar. Frågor och svar 
förekommer i stor utsträckning och ibland blir även ett svar den nya frågan som frasen därefter 
svarar på. Tematik återfinns ett fåtal gånger exempelvis i takt 3–5 och 24–27. 

Fraserna är oftast två takter långa, med några fraser som är kortare och några som sträcker sig över 
3–4 takter. Pauserna är även de ofta långa, flera gånger längre än en hel takt. Detta blandas med 
pauser som är 1,5 fjärdedelar långa och i sista A-delen är det endast två pauser som är längre än en 
åttondel. Det sker ofta en avfrasering i slutet av fraserna (dynamiken sänks). Speciellt vanligt är 
detta då frasen slutar med en nedåtgående rörelse. Betoningar är bra varierade mellan starka och 
svaga taktdelar. 

Melodin förhåller sig i stor del till harmoniken och det är oftast ackordstoner som spelas på starka 
taktslag. Kromatik förekommer knappt alls i solot, men däremot finns det gott om arpeggion 
(takterna 11, 12, 13, 15, 19, 21, 30, 39, 43). De förhåller sig uteslutande till ackordstoner. 
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4.7 Beautiful Love: Broström – andra inspelningen 

Mitt spel på Beautiful Love, som spelades in efter plankningsarbetet, är på många sätt likt mitt spel 
på Alone Together. Även här är utgångsläget för dynamiken mycket lägre än i de tidigare 
inspelningarna och den rör sig mycket upp och ner, både mellan on- och off-beats, men även genom 
att ökas upp till topp-tonen i frasen och sänkas i avfraseringar. 

Timingen i solot ligger på beatet och där hålls den stadigt genom hela solot. Jämfört med tidigare 
versioner kan dock sägas att spelet här känns mer avslappnat. Förmodligen på grund av att jag här 
inte känner mig lika stressad i förhållande till timen. Åttondelarna är mycket trioliga och det finns 
en tydlig skillnad mellan notvärdena, vilka nästan uteslutande består av åttondelar och fjärdedelar. 

Fraserna hänger ihop med varandra och det finns gott om frågor och svar. Tematik finns en gång i 
solot där en melodisk fras upprepas tre gånger med små variationer i både toninehåll och rytm (takt 
11–13). Frasernas längd varierar mellan  att vara 1-4 takter långa. Det finns dock en fras som är 5 
takter lång och en som är hela 10 takter lång. Dessa fraser kan dock tolkas som många mindre 
fraser, men under dessa takter finns ingen paus som är längre än en åttondel. Bortsett från dessa 
takter är pauserna 1,5–4 fjärdedelar långa. Den långa frasen syns nedan. Lägg även märke till 
tematiken i takterna 11–13 (se bilaga 7 för sammanhang). 

Melodin förhåller sig nästan uteslutande till ackorden och kretsar ofta kring ackordstoner. 
Ingen kromatik förekommer i solot, men där finns gott om arpeggion på ackordstoner (takt 15, 19, 
20, 24, 27). 
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4.8 Analysdiagram över plankade pianister 
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4.9 Analysdiagram över egna inspelningar 
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4.10 Jämförelse av analys av inspelningar och transkriptioner 

Om vi lägger fokus vid de fyra sista låtarna i diagrammet ovan, alltså analysen av mitt eget spel, 
kan många likheter hittas. Det skiljer sig inte mycket i varken rytm eller tonmaterial. Det är i stort 
sett samma notvärden som används mest. Det är många frågor och svar och arpeggion är 
uteslutande på ackordstoner i samtliga versioner. Under rubrikerna timing och frasering kan dock 
stora skillnader ses. I de senare inspelningarna ligger timingen längre bak jämfört med i de första. 
Dynamiken är också svagare generellt, men mer rörlig. Detta är de två stora skillnaderna som kan 
utläsas från analysen. Det finns även många andra små skillnader inom samtliga kategorier, men 
många av dem skulle kunna bortförklaras med det faktum att det bara var ett chorus solo av varje låt 
som analyserats. Exempelvis att det finns en del kromatik i första inspelningen av Alone Together, 
men nästan ingen i den sista inspelningen, kan snarare antas bero på att det är förhållandevis lite 
som analyserats, än att jag påverkats av plankningsarbetet. Något som styrker den tesen är att både 
Bill Evans och Wynton Kelly använder mycket kromatik i sitt spel, så hade jag smittats av 
plankningsarbetet borde i så fall snarare en ökning av kromatik ses i mitt eget spel. 

Anledningen till varför det i sista versionen av Alone Together finns en tendens till häng, medan 
timingen i den sista versionen av Beautiful Love ligger på beatet, kan antas bero på att Alone 
Together var den första låten som spelades in och innan det gjordes, spelades samtliga plankningar 
igenom. Först Bill Evans, sedan Keith Jarretts och sist Wynton Kellys. Därefter togs en kort paus 
och sedan spelades Beautiful love in. Därför är en teori att Wynton Kellys timing smittade av sig 
mycket på mitt spel av Alone Together, men då en paus togs innan nästa låt spelades in, förändrades 
timingen under Beautiful love. På grund av detta kanske spelet på Beautiful Love är ett bättre bevis 
på exakt vad det är som uppnåtts av plankningsarbetet i längden, just när det kommer till timing. 

4.11 Kopierade rytmer, fraser, skalor och arpeggion 

Som nämnts i kapitel 5.9. är det inte mycket under rubrikerna rytm och tonmaterial som anammats i 
mitt eget spel. På grund av detta finns det inga kopierade rytmer, fraser, skalor eller arpeggion. 
Detta kan antas bero på hur arbetet med plankning formats. Fokus har legat vid att själv lära mig 
spela solona och när detta uppnåtts har låten lagts åt sidan för att istället påbörja arbetet med nästa 
låt. Om arbetet med låten hade fortsatt en stund till, för att exempelvis lära mig en del av fraserna i 
alla tonarter, analyserat hur pianisterna spelar över olika progressioner och som en övning medvetet 
försöka inkorporera deras fraser och licks i mitt eget spel, är det möjligt att rubrikerna rytm och 
tonmaterial hade sett annorlunda ut än vad de nu gör. 
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5. Diskussion 

Min hypotes var att det skulle ske utveckling inom samtliga av de parametrar som studien ställde 
upp. Slutsatserna blev dock desamma som de Johannsson (2019) kom fram till i sitt arbete, alltså att 
den största skillnaden låg i timing och frasering. Detta känns för mig personligen lite tråkigt, då 
förhoppningen hade varit att se större skillnader i mitt spel. Men det ger samtidigt mer trovärdighet 
till resultatet, då det är flera före mig som kommit fram till liknande slutsatser. 

Det Leopoldsson (2018) tar upp om att det finns en risk att vid plankningsarbete kopiera för mycket 
och själv sluta skapa, motsägs av denna undersökning. Enligt denna undersökning är det som 
utvecklats mest timing och frasering och detta är ingenting som i min mening går att stjäla för 
mycket av. Hade resultatet blivit att fraser och rytmer kopierats skulle jag kanske vara benägen att 
hålla med honom, men då det inte var fallet måste detta motsägas. Om det Leopoldsson menar med 
plankning hade varit att medvetet försöka anamma fraser och rytmer, hade det dock varit en annan 
sak. Men detta är som tidigare sagt inget denna undersökning belyst, så det blir i så fall en fråga för 
framtida forskning. Leopoldsson har dock en poäng när det kommer till vikten av att en 
improvisatör både behöver instrumentala kunskaper och inspiration. Instrumentala kunskaper kan 
här ses som kunskaper i musikteori och Chord-Scale Theory (Kocur, u.å.) och inspiration kan ses 
som plankning. Då denna undersökning inte visat utveckling inom rytm och tonmaterial, behöver 
detta tillkomma från något annat håll än plankning. Det mest logiska blir då instudering av 
musikteori. Detta är något som även Johansson (2019) håller med om och som Coker (1989) tar upp 
i sin bok The teaching of jazz. 

Ek (2019) tar upp att det kan finnas fördelar med att översätta plankningar till olika tonarter för att 
på så sätt internalisera materialet ytterligare och skapa muskelminne för att tillåta detta material att 
framträda på pianot. Detta är något som tidigare nämnts i denna uppsats, men inte något som 
undersökts. Då det var timing och frasering som utvecklades av mitt plankningsarbete försvinner 
dock vitsen med att översätta plankningen till andra tonarter, för timing och frasering är parametrar 
som inte påverkas av toninnehåll och kommer därför finnas kvar oavsett tonartsbyten. Visserligen 
kan tonartsbyten på vissa instrument medföra olika tekniska svårigheter, vilket kan få betydelse för 
fraseringen, speciellt om det handlar om nybörjare. Men då plankning för nybörjarinstrumentalister 
inte är vad denna uppsats handlar om, bortser jag här från det. Att översätta till andra tonarter kan 
dock, som Ek säger, internalisera materialet och kan vara ett bra sätt att få ett större förråd av fraser 
och licks till sitt jazzvokabulär. En hypotes är att detta behöver, för att få bästa resultat, kombineras 
med en analys av hur solisten spelar på vissa specifika progressioner för att en annan solist, utöver 
att kunna spela fraserna och licksen, ska kunna få en förståelse för när de kan användas. 

En parameter som valts bort i denna undersökning, men som definitivt varit ytterst aktuell genom 
hela arbetet är gehör. Hela undersökningen har byggt på att med hjälp av mitt gehör planka och 
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analysera solospel. Det hade varit intressant att ta reda på om, och i så fall hur, detta arbete påverkat 
mitt gehör. Men även detta får bli en fråga för framtida forskning. 

Musiklärare kan med säkerhet uppnå stora förändringar hos sina elever genom arbete med 
plankning. Det är dock viktigt för lärare att inse vad ett resultat av sådant arbete kan innebära. Det 
kan vara lätt att tro att en elev genom att spela andra musikers fraser ska utvidga sitt eget vokabulär 
av fraser, men så är, som studien visar, inte fallet. Det är viktigt för läraren att analysera vad eleven 
behöver och arbeta med plankning där det kan göra nytta. Denna studie tydliggör att det är då 
eleven behöver hjälp med timing och frasering som ett sådant arbete kan vara till hjälp. 

Det hade varit intressant att undersöka vad plankning kan göra för utvecklandet av tonspråk, rytmik 
och införskaffandet av ett större vokabulär med fraser, för en teori är att detta är resultat som skulle 
kunna uppnås. Allt handlar om hur arbetet med musiken som plankats utförts. Om 
tillvägagångssättet är detsamma som denna undersökning använt kommer utveckling av dessa 
parametrar inte bli märkbara. Om ett annat tillvägagångssätt används, tror jag dock andra resultat 
skulle framträda. Dessa tillvägagångssätt skulle i så fall innebära att analysera varje enskild fras för 
att komma underfund med hur frasens upphovsmakare tänkt vid skapandet av den. Nedan finns ett 
antal frågor som skulle kunna användas vid en sådan analys. 

• Vilken tonalitet handlar det om? 
• Vilken progression spelas det över? 
• Vilka ackordstoner används? 
• Kommer ackordstonerna på starka eller svaga taktdelar? 
• Hur används kromatik? 

När utföraren av analysen svarat på dessa frågor, blir nästa steg att öva på varje enskild fras. Det 
gäller att vara medveten om harmoniken samtidigt som man övar för att få frasen i sitt 
sammanhang. För att befästa frasen ytterligare finns det en stor poäng att, som Ek (2019) skriver, 
översätta frasen till flera olika tonarter för att den ska befästas ytterligare. Det är oklart om detta 
arbetssätt innefattas av ordet plankning, men om en musiker utför dessa steg, är min hypotes att 
utveckling inom tonspråk och rytm skulle bli märkbart. 

I Palmers undersökning från 2013, där unga musiker fick svara på vilka strategier de använder sig 
av när de lär sig jazzimprovisation och vilka utmaningar de möter, framkom ett något svårtolkat 
svar. I frågan om vilka utmaningar de unga musikerna möter, blev ett av de vanligaste svaren 
”having the instrumental technique to play what I want to hear” (Palmer, 2013, s. 89). Detta svar 
kan anses tvetydigt då det står what I want to hear och inte what I hear. Frågan är om det de 
egentligen menar är att de inte har ett tillräckligt utvecklat jazzspråk för att höra det de vill höra. I 
sådant fall är det inte de tekniska färdigheterna som står i vägen för deras inlärning, utan snarare en 
brist i deras gehörsträning där plankning, såsom står beskrivet ovan, kan komma till stor hjälp. Om 
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de å andra sidan menar att de inte har de tekniska färdigheter som krävs för att spela det de faktiskt 
hör inom sig är det istället teknikövningar som kommer hjälpa dem framåt i utvecklingen. 

En hypotes som uppkommit efter denna studie är att resultatet från ett plankningsarbete inte är en 
konsekvens av själva arbetet, utan snarare en konsekvens av att utföraren av plankningen lärt sig 
spela det plankade materialet på sitt instrument. Hypotesen är alltså att det inte spelar någon roll hur 
inlärningen gått till, det väsentliga är bara att musikern nu kan spela solot precis så som det ska 
spelas. Det enda som då är en konsekvens av själva plankningsarbetet är då hur lång tid som krävs. 

Det finns många olika sätt att planka och transkribera solon, vilket är något som Blanes (2019) tar 
upp i sin avhandling. Det är utifrån hans metoder som denna studies metod för plankning och 
transkribering utformats. De olika metoderna finns att läsa om under rubriken Tillvägagångssätt för 
plankning och transkribering. Av Blanes fyra metoder har tre stycken använts. Den fjärde 
utelämnades då den arbetade utifrån en redan befintlig transkribering, vilket gick emot denna 
studies mål. De kvarvarande metoderna handlade om nedskrift av solot, inlärning av solot på sitt 
instrument respektive inlärning av solot med sin röst. Dessa metoder har anpassats för att 
kombineras med varandra och skapat denna studies metod (se 3.2.2). 

Det hade varit intressant att se vad resultatet blivit om metoden för plankning inte varit densamma. 
Det är troligt att det av Blanes (2019) metoder för plankning och transkribering inte skulle 
uppkomma några annat resultat än vad denna studie kommit fram till då ingen av metoderna 
benämner hur övandet av det plankade materialet ska genomföras. I de tre första metoderna ingår att 
transkribenten lär sig spela på sitt instrument utantill. Av detta i relation till denna studie och 
tidigare nämnda hypotes kan slutsatsen dras att resultatet skulle bli densamma oavsett hur man 
använde sig av dessa tre metoder. Den fjärde metoden, som handlar om inlärning av solot med sin 
röst, skiljer sig från de övriga i det att målet med metoden inte är att lära sig spela på sitt instrument 
(såvida inte sång är ens instrument). Trots detta är min hypotes att resultatet från en sådan metod 
hade blivit liknande vad denna studie kommit fram till. Detta på grund av att musikern genom 
metodens gång lär sig solot utantill, även om det inte är på sitt instrument. Med sin röst skapar 
musikern samma rytmiseringar och betoningar som i solot. Han får då en förståelse för hur de 
fundamentala byggstenarna timing och frasering används och detta kommer troligtvis även märkas i 
hans spel på sitt eget instrument. 
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Bilagor 

Bilaga 1: Alone Together - Bill Evans 

Bilaga 2: Alone Together - Keith Jarrett 

Bilaga 3: Alone Together - Wynton Kelly 

Bilaga 4: Alone Together - Broström, första inspelning 

Bilaga 5: Beautiful Love - Broström, första inspelning 

Bilaga 6: Alone Together - Broström, andra inspelning 

Bilaga7: Beautiful Love - Broström, andra inspelning
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D‹7 E‹7(b5)

swing q = 140

 

A7(b9) D‹74
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D‹7 G‹7 B¨7 A7(b9)11

 

D‹7 G7(#11) E‹7(b5) A7(b9)15

 

E‹7(b5) A7(b9) D‹7
19

 

G‹7 C7 FŒ„Š7 E‹7(b5) A7(b9)23

 

D‹7 G‹7 B¨7 A7(b9)

27

 

D‹7 B7 B¨7(#11) A7(b9) D‹731

4
4&
b

>

>

Solo av Olle Broström

Transkriberad av Olle Broström

Bilaga 5

Beautiful love - första inspelning

Komponerad av Wayne King, Victor Young

och Egbert Van Alstyne

&
b

>

∑

&
b

&
b

> > >

>

&
b

3 3 3

&
b

>
> > >

3

3 3 3 3 3 3 3

&
b

>
>

&
b

> >

> >
>

&
b ∑

Ó
œ

œ ‰ œ#

J

œ
œ

œ
œ œ

Ó ‰
œ

j

œ œ#

œ œ œ œ œ œ
œ

œ

‰

œ

j

œ

Œ

Œ ‰ œ

J

œ œ œ œ
œ œ œ œ#

j

œ œ ˙ Œ ‰
œ

j
œ

œ œ# œ

œ œ
œ œ œ œ

‰ œ

J

‰ œ

J

œ
œ œ

‰ œ

j
‰ œb

j

œ œ œ œ œ
‰

œ#

j

œ œ

œ
Œ

œ

Œ

˙# ˙ œ
Œ Ó ‰

œ

j

œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ
œ œ œ

œ œ œ
œ œ œ œ œ# œ œ œ œ

œ œ œ
œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ

Œ

‰ œ

J
‰ œn

J
œ œb œ œ œ# œ

œ
œ œ

œ ˙

Ó

œ œ œ œ

œ

‰
œ

J Ó ‰

œ

J ‰

œ

J

œ œ œ ™ œ

J

œ œ œb œ œ

Œ ‰
œ

J
œ œ

œ œ
œ œ œb œ

‰
œ

j

œ
œ œ œ œ

‰

œ

j

˙



38
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D‹7 E‹7(b5) A7(b9) D‹7

swing q = 140

 

G‹7 C7 FŒ„Š7 E‹7(b5) A7(b9)6
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