Kurs: BG 8050 Sjalvstiandigt arbete, kandidat, jazz, 15 hp 2026
Konstnérlig kandidatexamen 1 musik, 180 hp

Institutionen for jazz
e

Handledare: Torbjorn Gulz

Examinator: Hans Andersson

Elmer Stenlund

Att skapa arrangemang for
pianotrio

Med forebilder som utgadngspunkt

Skriftlig reflektion inom sjdlvstindigt, konstnérligt arbete

Det sjdlvstiandiga, konstnirliga arbetet finns
dokumenterat i KMH:s digitala arkiv.

I\IVII IKungI.
Musikhégskolan



Abstract

This bachelor’s thesis explores how piano trio arrangements can be developed using models
from the jazz tradition of the 1950s and 1960s. Through analysis and transcription of selected
recordings by McCoy Tyner, Oscar Peterson, Horace Silver, and Bud Powell, key arranging
techniques are identified in relation to the formal sections of introduction, theme presentation,
ending, and shout chorus. These techniques are examined with a focus on rhythmic,
harmonic, and textural aspects.

The analytical work is combined with an artistic component in which four original piano
trio arrangements are created. In this process, the identified techniques are adapted and
reinterpreted in new musical contexts. The results show that many arranging techniques can
be abstracted into general principles, enabling creative application without resulting in direct
imitation. At the same time, certain techniques, such as canonic structures, are shown to be
more dependent on specific melodic conditions.

The study demonstrates that working with models can serve as an effective tool for artistic
development. By focusing on smaller musical fragments, it becomes easier to transform
analytical insights into original material. The thesis thus contributes both to an analytical
understanding of the piano trio format and to practical approaches to jazz arranging.

Keywords: jazz, piano trio, jazz arranging, arranging techniques, transcription analysis.
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1 Inledning

1.1 Introduktion

Pianotrion dr ett av jazzens mest méangsidiga format, och genom &ren har musiker utvecklat en
mingd olika sétt att presentera teman, arrangera pianostimmor och integrera trummor och
bas. For pianotrion under 1950- och 60-talet finns flera karakteristiska uttryckssitt,
exempelvis blockackord, melodispel, rytmiska accenter ("’hits”) eller melodin kombinerad
med ackord i vinster hand. Aven nir det géller introduktioner varierar tillvigagingssitten,
vissa trioledare hénvisar direkt till laten medan andra komponerar helt egna introduktioner.
Det finns alltsé ett stort antal stilistiska mdjligheter att inspireras av och tillimpa i nya
arrangemang.

Detta arbete kommer att fokusera pa nagra av de mest betydelsefulla pianotriorna fran
1950- och 60-talet: McCoy Tyner, Oscar Peterson, Horace Silver och Bud Powell.

Pianotrion dr for mig en sérskilt spdnnande ensembleform eftersom den rymmer ett mycket
stort dynamiskt och musikaliskt spann, ndgot som &r ovanligt for en sa pass liten sdttning. Det
finns fa andra ensembler med sa 4 musiker som samtidigt erbjuder en sddan bredd i uttryck
och mojligheter.

Just detta gor ocksd formatet till en intressant utmaning: hur man kan skapa variation,
energi och kontraster trots det begrdnsade antalet instrument. Det 4r en problematik jag har
velat fordjupa mig i och arbeta praktiskt med i detta projekt.

Valet av tidsperiod och de pianister jag har utgatt fran grundar sig fridmst i mitt intresse for
att skriva arrangemang inom swing, med sarskilt fokus pa bebop och hard bop. I det
sammanhanget kdandes det naturligt att vélja just denna era, eftersom den erbjuder ett rikt
material och tydliga stilistiska referenspunkter att arbeta utifran.

1.2  Bakgrund

Pianotrioformatet har en omfattande historia som stréacker sig langt tillbaka i den
vésterldndska musiktraditionen. Det finns verk av bdde Mozart och Beethoven som &r skrivna
med pianot som huvudkomponent, dd har det varit med violin och cello. I riktigt tidiga
jazzsittningar kunde trion vara piano, bldsinstrument (till exempel klarinett eller
tenorsaxofon) och trummor vilket dr en ovanlig instrumentering i senare jazz. P4 den tiden var
det vanligt att pianisterna behérskade stride-stilen dér pianistens vénsterhand konsekvent
spelar baston och sedan ackord pa fjardedelar. Med den metoden fyller pianot basens funktion
med hogerhanden fri att gora annat. Exempel pé sddana trior ar Lester Young (med Nat King
Cole och Buddy Rich) och Benny Goodman (med Gene Krupa och Teddy Wilson). Dérefter
etablerades den séttning som kom att bli standard: piano, kontrabas och trummor. Det finns
ett stort antal trior med denna instrumentering och nagra av de mest kinda i1 den period jag
valt att fokusera pé dar Oscar Peterson Trio, McCoy Tyner Trio och Red Garland Trio.

Den moderna jazzpianotrion, bestdende av piano, kontrabas och trummor spelar tva
centrala roller: dels som en sjilvstdandig konstnérlig enhet, dels som rytmsektion i storre
jazzensembler. Jazzpianisten och pedagogen Susan Muscarella skriver:

The modern jazz piano trio, the in-comparable music unit comprising piano, bass and drums,
made its entrance into the jazz realm shortly before the second half of the twentieth century
(Muscarella 2016).



Enligt Muscarella &r Bud Powell, Bill Evans och Keith Jarrett de tre mest betydelsefulla
pianisterna i denna tradition. Powell lade grunden under bebop-eran, Evans utvecklade trion
till ett mer demokratiskt samspel, och Jarrett férenade dessa influenser 1 ett ldngt fungerande
trioformat som exemplifierar frihet inom ramen for denna ensembleform.

“Lesser artists borrow, great artists steal”
— tillskrivet Igor Stravinsky'

I musikaliskt skapande har forebilder lange spelat en central roll. Kompositorer, arrangoérer
och improvisatorer har historiskt utvecklat sina egna uttryck genom att studera, inspireras av
och ibland direkt omarbeta material fran tidigare musiker. Inom jazztraditionen har denna
form av ldrande varit sérskilt framtrddande, eftersom formatet i sig bygger pé en tydlig dialog
mellan olika epoker, stilar och individuella tolkningar.

Att anvianda forebilder som utgangspunkt innebdr inte att kopiera, utan att analysera och
forsta de musikaliska principer som utgdr ett verk, en inspelning eller ett arrangemang. Det
kan handla om att studera strukturella element som form, instrumentation och balans mellan
stimmorna, men ocksa mer subtila aspekter som frasering, dynamik, ornamentik eller samspel
mellan instrumenten. Genom att undersoka hur etablerade pianotrior arbetar med exempelvis
rollfordelning, harmonik, rytmisk variation eller tematiskt material, fir arrangdren verktyg att
skapa egna versioner som bade bir spér av traditionen och utvecklar ndgot personligt.

1.3  Syfte/fragestallningar

Syftet med detta kandidatarbete &r att genom analys och kategorisering belysa olika
pianotrioexempel fran 1950- och 1960-talet. Med dessa exempel som utgangspunkt skapas
nya pianotrioarrangemang och foljande fragor utforskas:

o Vilka arrangeringstekniker forekommer i de valda pianotrioexemplen?

e Hur hanteras formdelarna introduktion, temapresentation, avslutning och shoutchorus,
och pa vilka sétt skiljer de sig 4t?

e Hur kan de identifierade teknikerna dverforas och anpassas till nya
pianotrioarrangemang?

2 Redovisning av arbetet

For att undersoka fragestillningen kombinerar arbetet analys och arrangemangsskapande
parallellt. Analysen bygger pé transkriptioner av utvalda exempel fran pianotriorepertoaren,
medan arrangemangsskapandet innebdr att olika komponenter och koncept fran dessa
exempel viljs ut och tillimpas for att utveckla egna arrangemang.

2.1 Transkription och kategorisering

Forst valdes ett antal pianotrioarrangemang ut, vilka sedan transkriberades och systematiskt
kategoriserades. Transkriptionerna delas in 1 fyra huvudsakliga kategorier: ”Introduktion”,
“Temapresentation”, ”Avslut” och ”Shoutchorus”. Syftet med denna indelning &r att
tydliggora de olika funktionerna som arrangemangens olika delar spelar inom

' Ursprunget till citatet dr omstritt. Det tillskrivs ofta Igor Stravinsky, men liknande formuleringar forekommer
hos T. S. Eliot (1920). Aven Pablo Picasso har ibland kopplats till citatet genom den ofta atergivna
formuleringen ”Good artists copy, great artists steal”. Aldre varianter har dessutom niamnts i tidigare litteratur,
och ndgon definitiv primérkalla har inte kunnat faststéllas. Ursprunget till citatet &r omstritt.



pianotrioformatet. Genom att kategorisera arrangemangen blir det mdjligt att analysera hur
musikaliska idéer introduceras, utvecklas och avslutas.

For att genomfora transkriptionerna anviands notationsprogrammet Sibelius Ultimate (Avid,
2025). I programmet skapas fyra separata dokument med titlarna “’Introduktion”, ”Tema-
presentation”, ”Avslut” respektive ”Shoutchorus”. Denna organisatoriska struktur underléttar
bade dversikten och den analytiska processen, eftersom varje del kan studeras isolerat.

2.1.1 Temapresentationer

I ”’St. Vitus Dance” fran albumet Blowin’ the Blues Away anviander Horace Silver rytmiska
markeringar som svarar pa melodins pauser. Dessa “hits” forstarker det rytmiska drivet och
skapar variation i temapresentationen. I notbildens takt 15 tillkommer en kromatisk basgéang i
attondelar som bygger upp spanning och for laten vidare, se Figur 1.
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Figur 1. "The St. Vitus Dance”, Horace Silver. 0:00-0:14. Musik

[ ”Effendi” (albumet Inception) presenterar McCoy Tyner temat genom att med hogerhanden
spela en enkel melodi i parallella treklanger. Vinsterhanden spelar en obligatstimma som
kompletterar dar melodin dr mindre rorlig, och kontrabasen dubblar denna stimma.
Harmoniskt och melodiskt skapas en kontrast: h6gerhanden ror sig 1 ett F-lydiskt tonsprak,
medan vinsterhandens svar dr forankrat i en D-dorisk kontext, se Figur 2.
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Figur 2. ”Effendi”, McCoy Tyner. 0:00-0:10. Musik
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https://drive.google.com/file/d/1kSS6h02lt9oqdIbQGPPyrWH0apl5OWXG/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1c48vO09hyld5qg_jJB5NPTriYaobslaf/view?usp=drive_link

I McCoy Tyners version av ”There Is No Greater Love” dr temapresentationen i en
kanonliknande struktur under de forsta fyra takterna. Pianistens hdger- och vénsterhand
imiterar varandra med kort forskjutning, vilket skapar ett polyfont och drivande uttryck redan
vid temats borjan. Genom att spela melodin 1 kanon far melodin béde rorelse och djup, se

Figur 3.
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Figur 3. ”There Is No Greater love”, McCoy Tyner. 0:00-0:11. Musik

I Horace Silvers egen komposition ”Shirl”, en ldngsam swingballad, bryter han av det lugna
tempot genom att overga till double time med storbandsliknande, synkoperade figurer. Detta
skapar en tydlig kontrast som bidrar till att behalla lyssnarens uppmairksamhet, se Figur 4.
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Figur 4. "Shirl”, Horace Silver, 0:07-0:13. Musik.

2.1.2 Introduktion

I McCoy Tyners arrangemang av ”Speak Low” etableras ett rakt, drivande groove redan fran
borjan. Basen och pianots vénsterhand ror sig i en mixolydisk basgang som skapar en stabil
och jordad harmonisk grund. Ovanpd detta véxlar hdgerhanden mellan en Bb- och C-treklang.
Kombinationen av den mixolydiska basrorelsen och treklangsvixlingarna ger introduktionen
en kraftfull, rytmisk framatrorelse som ar typisk for Tyners stil, se Figur 5.
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Figur 5. ”Speak Low”, McCoy Tyner. 0:06-0:13. Musik.

Horace Silvers trio anvénder ett moll9-ackord som successivt transponeras nedat i sma terser.
Genomgangsackord forstirker rorelsen och leder till slut till en dominantpedal i


https://drive.google.com/file/d/1gDni2UdWB5ZBR3fenkr5uQMSbUM0yU6I/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1UQWH0nYAHSEjXAx6gGSWW6I1RiIjY4rv/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1XGyEcgllX1NA-gpVk58QK7yu2Rx9IBHi/view?usp=drive_link

grundtonarten, vilket fungerar som en tydlig forberedelse inf6r temapresentation, se Figur 6.

Figur 6. "How About You?” Horace Silver. 0:00-0:15. Musik

I Wynton Kellys inspelning av ”Skatin’” inleds 14ten med en dterkommande fras som véxlar
mellan Bb-dur och B-dur i blockackord. Detta skapar en lekfull, nistan “glidande” harmonik
som sitter en energisk ton infor resten av laten, se Figur 7.
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Figur 7. Skatin’, Wynton Kelly. 0:00-0:07. Musik

Oscar Petersons introduktion till “Tonight” spelas nistan i ett koralartat uttryck, med tydlig
inspiration fran Bach och klassisk stimforing. Trots detta smyger han in bluesiga svar och
fraseringar, vilket kombinerar en stram harmonisk struktur med en jazzig karaktir, se Figur 8.
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Figur 8. "Tonight”, Oscar Peterson. 0:00-0:11. Musik


https://drive.google.com/file/d/15sEaZUAxuOXJUe3KrgRNs-Qkio-GiSvV/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1HhbFCoYs2QSlvoPzSWUtH43G6L4wunwb/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1_StB9dWGGNNFc-wphg8pTI8yCTOpRfB8/view?usp=drive_link

2.1.3 Avslutningar

“Inception”, av McCoy Tyner, avslutas med en svans bestdende av ett dominantackord som
vandrar nedat i sma terser. Detta skapar ett sound som associerar till dim-skalan och ger
avslutet en tydlig, men ovéntad, firgning, se Figur 9.
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Figur 9.” Inception”, McCoy Tyner. 4:13-4:17. Musik

Bud Powells komposition ”Celia” avslutas med att samma ackord spelas étta génger 1
punkterade fjardedelar. Detta upprepade och rytmiskt markerade avslut skapar en kénsla av
att tempot foréndras eller “vacklar”, trots att det egentligen ligger kvar oforéndrat, se Figur
10.
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Figur 10. "Celia”, Bud Powell. 2:45-2:57. Musik

I slutet av Bud Powells ’Parisian Thoroughfare”, som visserligen inte dr en
pianotrioinspelning men som skulle fungera vil i ett sddant format, anvinder han en
tregrupperad rytm. Detta mynnar ut i en kort pianocadenza som dérefter leder vidare till ett
traditionellt swingavslut, se Figur 11.
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Figur 11. "Parisian Thoroughfare”, Bud Powell. 2:17-2:29. Musik.
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https://drive.google.com/file/d/1lpqgjQzAQUUZI2kCgaXU_Bp2BjtrI4HK/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/141FHKV6PrS8YUsWaef52M8O81Cy0gYQU/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/11e-dfZGt-raLUPupQCkR_SruIiG7y8E4/view?usp=drive_link

2.1.4 Shoutchorus

Tyners arrangemang av ’Speak Low” innehéller ett shoutchorus som dyker upp i slutet av
solot. Shoutchoruset bestér av parallella treklanger och en pedalton i basen, vilket skapar en
kraftfull och tit textur som lyfter latens energi, se Figur 12.
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Figur 12. "Speak Low”, McCoy Tyner. 2:35-2:43. Musik

I Flanagans version av ”Relaxin’ at Camarillo” borjar de forsta fyra takterna av bluesformen
ett shoutchorus dér basen vandrar ned genom tonartens mollskala. Pianot spelar en melodi
som foljer samma mdnster innan musiken leder vidare till ett trumsolo, det vill séga 4 takter
shoutchorus och 8 takter trummor. Den nedédtgaende linjen i basen ger en tydlig riktning och
struktur at avsnittet, se Figur 13.
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Figur 13. "Relaxin’ at Camarillo”, Tommy Flanagan. 1:37-1:40. Musik

I Horace Silvers komposition ”The St. Vitus Dance” anvinds ett shoutchorus i solot redan i
borjan av A-delen. Bas och trummor byter till ett 1-3-komp under shoutchoruset, vilket skapar
en kontrast mot efterfoljande walking i resten av A-delen. Detta gor att shoutchoruset tydligt
framtrader som en separat och kraftfull byggsten i arrangemanget, se Figur 14.
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Figur 14. "The St. Vitus Dance”, Horace Silver. 2:37-2:42. Musik

3 Konstnarliga resultat

3.1 Konserten

Examenskonserten dgde rum 1 Nathan Milstein-salen pa Kungliga Musikhdgskolan.
Ensemblen bestod av en pianotrio med Arvid Josteus pa trummor, Joel Oscarsson Lowgren pa
kontrabas samt forfattaren pa piano.

For att komplettera konsertprogrammet utdver de fyra egna arrangemangen inkluderades
dven ytterligare tva kompositioner: ”’D-Natural Blues” av Wes Montgomery (1960) och T’1l
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https://drive.google.com/file/d/16fbQ5oi5eN3PVP8AmXa32Evkyq1RwLal/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/10e2-gVlD6N9faTO03LxiPbvwHxzhAR-x/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1NKZI8XU5XCuZ9bUOlvjy2hznns3d6dIJ/view?usp=drive_link

Never Smile Again” av Ruth Lowe (1940). Samtliga verk framfordes i1 pianotrioformat och
repeterades under perioden mars—april 2026.

3.2  Val av latar och bearbetning av arrangeringstekniker

Den forberedande undersokningen av olika exempel pa introduktion, temapresentation,
avslutning och shoutchorus resulterade i fyra nya arrangemang. Under arbetets gang visade
det sig att exemplen i stor utstrackning fick styra vilka kompositioner som valdes, eftersom de
inte var direkt applicerbara pa vilken komposition som helst. Latvalet blev darmed en viktig
del av processen, dér det blev nddvandigt att hitta kompositioner som passade de specifika
strukturer och idéer som exemplen representerade.

Denna metod skapade samtidigt en tydlig och relativt enkel start pa arbetet, eftersom ramen
redan var delvis given ndr kompositionen val var vald. Nér grundmaterialet var pé plats gick
det att fokusera pa att anpassa och arbeta vidare med olika tekniker f6r shoutchorus och
avslut. Genom att koppla dessa tekniker till respektive 1at kunde materialet utvecklas
ytterligare och ge varje exempel en mer egen karaktér.

Detta arbetssitt gjorde ocksa att resultatet inte blev en direkt kopia av forebilderna, utan
snarare en bearbetning dér olika idéer och tekniker kombinerades och anpassades till nya
sammanhang. P4 sd sitt blev processen mer kreativ och utforskande, inte bara att reproducera,
utan dven omtolka och utveckla materialet vidare.

3.2.1 Hallucinations

I skapandet av detta arrangemang har McCoy Tyners version av ”There Is No Greater Love”
agerat inspirationskilla, dir han framfér melodin som en kanon mellan bas och piano (se
Figur 3 och avsnitt 2.1.1 Temapresentationer). Kanon-konceptet tillimpades pad Bud Powells
komposition ”Hallucinations”. I arrangemanget spelas melodin med hégerhanden som
vanligt, medan vansterhanden tillsammans med basen spelar melodin férskjuten, med vissa
harmoniska modifikationer for att sékerstélla tonal sammanhallning. Likt Tyners arrangemang
anvéindes kanon endast under de fyra forsta takterna, varefter melodin spelas med “hits”. I B-
delen aterges melodin 1 sin ursprungliga form, medan bas och trummor spelar walking, se
Figur 15
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Figur 15. Hallucinations. Musik.


https://drive.google.com/file/d/14rHvOTMF8SXsWWGRSmK61vyV7vcYz9nS/view?usp=drive_link

3.2.2 From This Moment On

I arrangemanget “From This Moment On” komponerad av Cole Porter tillimpades flera av de
metoder som tidigare har presenterats, se Figur 16.

I de tva forsta takterna anvénds hits” inspirerade av temapresentationen i ”’St. Vitus
Dance” (se Figur 1 och avsnitt 2.1.1 Temapresentationer). Dessa accenter placeras konsekvent
mellan melodins fraser, vilket skapar en rytmiskt drivande struktur ddr kompet kommenterar
melodin snarare @n forstiarker den unisont.

I takterna 4—8 behandlas basen pé ett sitt som paminner om arbetsséttet i “Effendi” av
McCoy Tyner (se Figur 2 och avsnitt 2.1.1 Temapresentationer). Hir &r melodin enkel, medan
basen och vénsterhanden fir en mer aktiv roll. Genom att lata det lidgre registret svara pa
melodiska motiv skapas en polyfon kénsla snarare 4n en traditionell komp-kénsla.
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Figur 16. From This Moment On. Musik.

I takterna 9—12 anvinds en metod inspirerad av introduktionen till ”Speak Low” som den
framfors av McCoy Tyner (se Figur 5 och avsnitt 2.1.2 Introduktion). Hér etableras en
pedalton i basen som skapar en harmonisk férankring och ett statiskt fundament. Over denna
pedalton placeras treklanger 1 hoger hand, vilket ger en 6ppen och modal klangkaraktér.
Denna kombination bidrar till en tydlig rumslighet i arrangemanget och forstarker den
harmoniska spénningen genom kontrasten mellan den stillastaende basen och de rorliga
overstimmorna, se Figur 17.
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Figur 17. From This Moment On. Musik.

3.2.3 The End of a Love Affair

I arrangemanget av “"The End of a Love Affair” ligger fokuset pé att rama in melodin genom
en arrangerad introduktion och avslutning samt ett shoutchorus som mynnar ut 1 ett trumsolo.
Pé sé sitt skapas en formmaissig bige dar arrangemangets karaktér framst framtrader 1
inramningen snarare én i temapresentationens omgestaltning.

Introduktionen &r inspirerad av Horace Silvers arrangemang av "How About You” (se
Figur 6 och avsnitt 2.1.2 Introduktion) I denna introduktion anvénder han en voicing som
sekventiellt forflyttas nedat i sma tersintervall. I arrangemanget utvecklas denna idé genom att
forst forflytta en voicing uppat en liten ters och direfter nedat en stor ters. I samband med den
nedatgéende rorelsen citeras dessutom delar av huvudtemat, vilket skapar en tydlig motivisk
koppling till 14ten och forankrar introduktionen i det kommande materialet, se Figur 18.

B’ Db’ Déa® Co® Ba® Bba® An? D7

Dybmi7 (b7 FmaiTn
; -4 U]
e L : = ===
¥ eme *"""ﬁl FDE Thummoe '
- i SPELAR
e =

Figur 18. The End of a Love Affair. Musik.

Dérefter kommer ett fyra takters shoutchorus som fungerar som en energisk kulmination infor
trumsolot. I detta avsnitt reduceras latens II-V-forbindelser till enbart 11-ackord, vilket
innebér en harmonisk kondensering dér den funktionella rorelsen forenklas till en mer statisk
struktur, se Figur 19.
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Figur 19.The End of a Love Affair, shoutchorus. Musik.

Som slut pé laten tillimpades dven Bud Powells avslutning pa ”Parisian Thoroughfare” vilket
anvéndes 1 stort sett rakt av (se Figur 11 och avsnitt 2.1.3 Avslutningar). Detta mojliggjorde
studier av hur ett etablerat avslut dr uppbyggt 1 sin originalkontext och att det dérefter kunde
anvandas som en direkt referens i det egna arbetet.

3.2.4 Born to Be Blue

Hér anvédndes double-time-prickar i stil med Horace Silver pa ”Shirl” och det appliceras pa
balladen ”Born to Be Blue” (se Figur 4 och avsnitt 2.1.1 Temapresentationer). Genom att gora
detta skapas en kontrast mellan den ursprungliga balladkaraktéren och den mer intensiva
rytmiska tolkningen, vilket ger stycket en tydligare energi och ett fordndrat uttryck, se Figur
20.
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Figur 20. Born to Be Blue. Musik.

4 Diskussion

4.1 Fran analys till egen bearbetning

Det 6vergripande syftet med arbetet var att skapa nya arrangemang med olika forebilder som
utgdngspunkt. Tidigt i processen antog jag att det skulle vara svart att overfora mina
referenser till ndgot som inte riskerade att uppfattas som plagiat eller pastisch. Jag forvintade
mig att det skulle vara en utmaning att arbeta med de identifierade teknikerna utan att
resultatet kdndes alltfor direkt kopierat fran originalmaterialet.

En sak som Overraskade mig var att det i praktiken visade sig vara relativt enkelt att
omvandla specifika tekniker till mer generella principer som gick att arbeta kreativt med.
Detta blev mgjligt eftersom jag valde att analysera relativt korta musikaliska fragment, vilket
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gjorde att jag kunde fokusera pa detaljer snarare &n helheter. Genom att bryta ner materialet 1
mindre bestandsdelar blev det lattare att identifiera dterkommande idéer och sedan omforma
dem till egna verktyg i arrangeringen. P4 sd sétt kunde jag arbeta vidare fran forebilderna utan
att fastna i1 imitation och i stillet anvinda dem som en grund for vidareutveckling och egna
tolkningar.

4.2  Vilka arrangeringstekniker forekommer i de valda pianotrioexemplen?

I de utvalda exemplen framtréder flera aterkommande arrangeringstekniker, bdde rytmiska
och harmoniska, som tillsammans skapar variation, rérelse och spidnning i musiken.

Rytmiskt anvénds ofta synkoperade figurer och prickade rytmer som placeras pé ett sétt dir
de samspelar med, snarare &n konkurrerar med, melodin. Detta gor att melodin tydligt trader
fram samtidigt som en kénsla av rorelse och framétdriv skapas. Vidare forekommer
aterkommande rytmiska monster som ger stabilitet och struktur 4t arrangemangen.
Tregrupperingar anvinds ocksé frekvent och bidrar till att skapa en 6kad spanning och ett mer
drivande uttryck i fraserna. I vissa fall anvénds dven double-time feel, sarskilt i ballader,
vilket ger en tydlig kénsla av 6kat tempo och momentum utan att grundtempot nédvéandigtvis
forédndras.

Harmoniskt forekommer flera monsterbaserade arbetssitt. Ackordlaggningar flyttas ofta 1
sma intervall, exempelvis i terser, vilket skapar en mjuk men samtidigt rorlig harmonisk
utveckling. En annan aterkommande teknik dr pedalpunkter, dir basen ligger kvar pé en ton
medan harmoniken ror sig ovanpa. Detta skapar bade stabilitet och harmonisk spanning
samtidigt.

En mer ovanlig och sérskilt intressant metod som framkommer i materialet &r
anvindningen av kanon. Detta &r inte en vanlig teknik inom jazz, men nér den féorekommer
bidrar den till en tydlig strukturell forskjutning mellan résterna och ger arrangemanget en mer
kontrapunktisk karaktér.

4.3  Hur hanteras formdelarna introduktion, temapresentation, avslutning och
shout, och pa vilka satt skiljer de sig at?

I de analyserade exemplen framstér de olika formdelarna som tydligt skilda i bdde funktion
och arrangering, dir varje del har en specifik roll i att bygga upp och driva musiken framat.

I introduktionerna anvénds generellt ett mer avskalat och koncist material. Har férekommer
ofta enkla rytmiska figurer som upprepas, eller harmoniska rorelser dir ackordldggningar
forskjuts 1 sma intervall. Detta skapar en stabil men samtidigt rorlig grund som fungerar som
en slags sprangbréda in 1 temapresentationen, dir energin successivt byggs upp infor
huvudmaterialet.

I temapresentationen ligger fokus tydligt pa att framhédva melodin. Har anvénds rytmiska
prickar och dialogliknande inslag mellan olika roster, ofta mellan unisona baslinjer och
melodin i pianistens hogerhand. Dessa svar placeras konsekvent i melodins pauser, vilket
skapar tydlighet och gor det enkelt att uppfatta relationen mellan huvudmelodi och
ackompanjerande material. Ofta behandlas melodin som en single-line-textur, medan svaret
gestaltas 1 en annan klanglig struktur, exempelvis genom blockackord eller genom att bas och
pianots lagre register samverkar. Detta skapar en tydlig kontrast i textur och forstirker det
musikaliska samspelet.

Avsluten préglas 1 hogre grad av riktning och upplosning. Hér anvénds olika typer av
monster som leder fram mot ett avslutande ackord. Harmoniskt sker detta ofta genom stegvisa
rorelser i sma terser eller stora sekunder, medan rytmiska Iosningar ibland bygger pa
tregrupperingar som driver materialet framat mot slutet. Resultatet blir en naturlig och
sammanhéngande dvergéng till avslutningen.
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Shoutchorus liknar i vissa avseenden introduktion genom sin anvindning av relativt enkla
och repetitiva figurer, men funktionellt &r den mer drivande. Hér anvinds upprepade rytmiska
monster som skapar stabilitet, energi och en tydlig riktning mot ett mer intensivt uttryck.
Shoutchoruset fungerar ddrmed som en forstiarkning av helhetens energi snarare én en
introduktion eller presentation av nytt material.

4.4  Hur kan de identifierade teknikerna dverféras och anpassas till nya
pianotrioarrangemang?

Flera av de analyserade arrangeringsteknikerna gér relativt enkelt att dverfora till eget
material, medan andra krdaver mer anpassning beroende pa latens karaktér. Vissa koncept
fungerar mer som generella verktyg, medan andra &r starkt bundna till specifika melodiska
eller harmoniska sammanhang.

Ett exempel pa en teknik som &r sdrskilt anvéndbar 1 en mer generell form ar idén om
synkoperade prickar och svar i temapresentationen. Genom att destillera detta till ett mer
overgripande koncept kan det anvéndas som ett verktyg for att fylla ut melodiska luckor och
skapa dialog mellan roster. Pa sa sétt blir tekniken inte bara ett harmande av ett specifikt
exempel, utan snarare en form av “regel” eller ramverk som man kan vara kreativ inom och
variera efter behov.

Vissa tekniker dr ddremot mer bundna till specifika melodiska strukturer. Anvandningen av
kanon i temapresentationen visade sig exempelvis vara svar att 6verfora direkt, eftersom den 1
hog grad ir beroende av just den valda melodins uppbyggnad. Aven nir jag forsokte applicera
tekniken krévdes det betydande modifieringar av svarsstimman for att den skulle fungera
musikaliskt i ssmmanhanget.

Introduktionsteknikerna visade sig vara mer flexibla i sin karaktér. I de transkriberade
exemplen bestod de ofta av relativt enkla och upprepande rytmiska monster kombinerat med
harmoniska forflyttningar 1 sma terser. I mina egna arrangemang valde jag att behalla den
rytmiska stabiliteten, men att utveckla den harmoniska rorelsen genom att forflytta ackord
bade uppat och neddt samt anvénda bade smé och stora tersintervall. Detta skapade ndgot som
fortfarande hade en tydlig koppling till originalen, men samtidigt utvecklades till ett mer
personligt uttryck.

I slutet av ”The End of a Love Affair” valde jag att anvinda en avslutning av Bud Powell
direkt, utan storre fordndringar. Detta fungerade som en medveten referens och en slags
hommage till originalmaterialet, snarare dn en omarbetning.

Shoutchorusen i de transkriberade exemplen kénnetecknades ofta av enkla och repetitiva
figurer. I mitt eget arbete beholl jag denna princip men utvecklade den genom att citera temat
1 en mer storbandsinspirerad rytmisering. P4 si sétt forstarktes energin och riktningen i
shoutchorusen, samtidigt som kopplingen till huvudmaterialet blev tydligare.

5 Avslutning

Sammanfattningsvis visar arbetet att pianotrioarrangering handlar mycket om att hitta en
balans mellan att inspireras av traditionen och att skapa nagot eget. Genom att analysera olika
exempel frdn 1950- och 60-talet har jag kunnat identifiera aterkommande tekniker, bade
rytmiska och harmoniska, samt se hur olika delar som introduktion, temapresentation,
avslutning och shoutchorus byggs upp. Dessa tekniker fungerar inte som fardiga mallar, utan
snarare som idéer och verktyg som kan anvéndas pa olika sitt beroende pa sammanhang.
Analysen har dérfor inte bara gett en forstielse for hur etablerade pianotrior arbetar, utan
ocksa konkret visat hur dessa arbetssétt kan omséttas i ett eget arrangemang.

Arbetet visar ocksa att det r mojligt att utga fran forebilder utan att resultatet blir en kopia.
Genom att bryta ner materialet i mindre delar och omforma tekniker till mer generella verktyg
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har de kunnat integreras i ett eget arrangemangssprak. Detta har gjort processen mer kreativ
an reproducerande, dér inspiration snarare @n imitation har varit utgangspunkten. Detta
Oppnar for vidare utforskning av fler stilar, epoker och ensembletyper, ddr samma metod kan
anvindas for att utveckla ett &nnu bredare och mer personligt musikaliskt uttryck.
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