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

Institutionen for }'azz

Handledare: Gunilla Tornfeldt

Examinator: Hans Lindetorp

Miranda Pérez Hernvald

The shape of a solo

— En fordjupande studie 1 formmassig utveckling inom
jazzimprovisation

Skriftlig reflektion inom sjélvstandigt, konstnérligt arbete

Det sjdlvstindiga, konstndrliga arbetet finns
dokumenterat i KMH:s digitala arkiv.

I\IVII IKungI.
Musikhégskolan
—



Abstract

In this project, I explore how vocalists can use transcription of trumpet solos to develop their
ability to construct and sustain solos over multiple choruses. The study is based on Martin
Norgaard’s concept of “’Sketch planning” which I use to investigate how a focus on
overarching structures rather than just melodic details can facilitate the dramaturgical
development of a solo.

I have transcribed and analyzed two trumpet solos, one by Wynton Marsalis and one by
Freddie Hubbard, identifying specific structural “building blocks” such as rhythmic density,
and motivic development. These elements were then used to create formal models, which I
integrated into my practice routine.

The text follows the process from the initial transcriptions to the practical application of the
identified building blocks in a live ensemble setting. At the end, I reflect upon the results of
these methods and discuss the challenges that arise when striving for long-form development.
The paper concludes that while structural transcription is an effective tool for improving
dramaturgical development, the obstacles to mastering a long solo are not only musical but
also psychological, involving issues of self-confidence and the courage to utilize space and
silence.
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Jag har uppmirksammat att det bade for instrumentalister och vokalister (framst vokalister)
ofta upplevs utmanande att ta langa solon som omfattar flera chorus. Jag delar sjélv den
kénslan och tycker ofta att det dr svart att ta mer &n bara ett chorus nér jag improviserar, da
oftast dver en 32-takters form. Transkription har hittills varit ett av mina frimsta verktyg for
att utvecklas inom improvisation, och ménga av de bldsare jag lyssnar mest pa &r bra pa att
bygga upp ldngre solon. Under min utbildning, bdde pa gymnasium, folkhdgskola och
hogskola har jag lart mig mycket om hur man kan och ”bor” behandla och forhalla sig till
transkription och jag har ofta varit véildigt detaljfokuserad i mitt forhéllande till det.
Detaljfokus i transkription dr i min mening en véldigt viktig komponent for att fa ut s mycket
som mojligt av processen, men jag dr nyfiken pa hur man kan gynnas av ett mer vergripande
fokus. Dérfor har jag i detta arbete transkriberat ett par trumpetsolon i sin helhet och framst
fokuserat pd de strukturella aspekterna av solona. Detta for att undersdka hur transkription
kan anvéndas som metod for att utvecklas inom formmaissig utveckling. Begreppet
transkription syftar i detta arbete pa transkription pé gehdr, om inget annat anges.
Anledningen till att jag valde just trumpet som instrument &dr dels for att det passar mitt
register, dels for att de tekniska utmaningarna, s& som omféng, snabbhet, snabba hopp mellan
register ska vara hanterbara.

- # J+0*N)# #

I det hér avsnittet redogors for de teoretiska utgangspunkterna for arbetet.

Jazz som ett sprik och vikten av transkription

Den kanadensiska sangaren och multiinstrumentalisten Dylan Bell (2013) beskriver hur
inldrningen av jazzimprovisation ofta liknas vid att ldra sig ett nytt sprék, “the jazz language”.
Detta &r en jimforelse som dven saxofonisten och sdngaren Darmon Meader (2016) betonar
genom att konstatera att sprakliga komponenter som vokabuldr, grammatik, satsbyggnad och
sprékliga normer dven gér att applicera pd “the language of jazz”, sdrskilt i en bebopkontext. I
linje med detta framhéller Brendan Schnabel (2021), saxofonist och professor pa George
Mason University, att transkription av improviserade solon har varit en avgdrande metod for
jazzmusiker dnda sedan jazzens tidiga utveckling. Detta bade for att utveckla sin egen stil och
sina fardigheter inom improvisation. Att betrakta jazzimprovisation som ett spréak, séarskilt nir
syftet dr att 1dra sig att vara stilenlig inom genren, &r darfor centralt for att forstd kontexten

och utgangspunkterna for detta arbete.

Rosten och improvisation

Dylan Bell menar att den storsta skillnaden mellan sangare och instrumentalister &r att for
vokalisten dr instrumentet “osynligt” och att forstaelsen for musiken dérfor i forsta hand
maéste ske gehdrsmassigt. Om en sangare kan hora ndgonting och forsta det gehdrsmassigt kan
den med storsta sannolikhet sjunga det. Bell refererar dven till Jennifer Barnes som beskriver
att singare maste bygga upp ett mycket mer utvecklat gehor, tidigt 1 sin utveckling, eftersom
de saknar fysiska knappar att forhélla sig till. Detta kan vara bade en foérdel och en nackdel.



Fordelen ér att det inte finns ndgon “translation phase” mellan att hora en musikalisk idé och
att kunna aterskapa den pa sitt instrument. En sdngare &r inte beroende av att veta vad det ér
for tonart och méste inte hitta exempelvis fingersittning pd sitt instrument. Nackdelen &r att
ens forméga bara kan nd sé langt som gehoret gor och det kan krdvas mycket jobb for att
verkligen hora och genomfora vissa typer av idéer eller fraser (Bell 2013).

Meader som dr béde vokalist och saxofonist skriver att han utvecklat det mesta av sitt
vokabuldr genom sina saxofonstudier for att sedan applicera det pa sin rést. Han menar precis
som Barnes att det vid sdng enbart sker en tvastegsprocess, en idé omvandlas direkt till en ton.
Detta skiljer sig fran instrumentalisternas trestegsprocess, dir en idé forst maste dverséttas till
en fingersdttning innan det kan bli en ton. Han understryker ocksa att det kan verka littare att
improvisera med rosten men att det i hog grad beror pa sammanhang:
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Meader menar att anledningen till att vissa vokalister har svarigheter att forena sin kreativa
rost med jazzens komplexa strukturer inte handlar om bristande talang eller formaga, utan
snarare om hur vi ldr oss musik. Han beskriver det som en frdga om samspelet mellan
hjérnans hogra och vénstra hjdrnhalva. Han menar att bade kreativa och matematiska aspekter
av musik kultiveras inom instrumentalstudier och pa sa sitt stimulerar bdda delarna av
hjarnan. Hos sangare uppstér ddremot ofta en obalans, dér den kreativa hogra sidan blir
upparbetad medan den analytiska vénstra sidan tenderar att bli forbisedd. Trots att det i jazz ar
viktigt att utveckla bada sidor (Meader 2016).

Han menar precis som Bell att utvecklingsprocesserna mellan vokalister och instrumentalister
ofta skiljer sig at. Instrumentalister etablerar tidigt vanor som att ldsa noter, dva skalor och
utveckla 6vningsrutiner. Nir ett jazzintresse senare véxer fram, 6verfors dessa vanor pé ett
naturligt sitt till studier av jazzharmonik, memorering av melodier med mera. Den kreativa
hogra hjarnhalvan balanseras ddrmed av den vénstra hjarnhalvans kunskap, vilket leder till att
den unga instrumentalisten successivt bygger upp ett omfattande jazzvokabulér. For minga
vokalister ser processen annorlunda ut. En sangare kan ha medfodd talang, en vacker rost och
en naturlig musikalisk formaga, men de fardigheter som &r kopplade till vénster hjarnhalva far
ofta mindre utrymme. Trots detta kan en ung vokalist 4nda uppleva stor trygghet i
framforanden

och utmaérka sig som ensemblesdngare och solist, i huvudsak genom en naturlig formaga och
ett starkt gehor (Meader 2016).

Bell skriver att det finns en generell konsensus om att sdng i nyborjarstadiet dr ldttare. Att
instrumentalisten behdver betydligt mer disciplin for att nd en grundliggande niva av
kompetens, medan en vokalist kan komma ganska langt genom att sjunga det som den ’hor”.
Han menar dock att "’the jazz language” dr komplext och ndr maélet blir att improvisera inom
detta ’sprak”, upptdcker manga séngare att det dr svart att nad dit. Genom sina intervjuer drar
han slutsatsen att om detta dr syftet bor en stor del av 6vningen besta av att lyssna pa och
sjunga med i solon (Bell 2013).



Martin Norgaard och Sketch planning

Martin Norgaard (2011), professor pa Georgia State University, drar precis som Bell och
Meader paralleller mellan talat sprék och jazzimprovisation i arbetet “Descriptions of
Improvisational Thinking by Artist-Level Jazz Musicians”. Hér syftar han dock pé
tankeprocesserna som ligger bakom dem. Noorgard liknar tankeprocessen som styr tonal
jazzimprovisation vid tankeprocessen som styr talat sprak, detta for att bada ar skapade i
stunden. Han beskriver att produktionen av sprék eller tal kan ske i flera stadier. Forst
planeras den underliggande idén bakom en fras, dédrefter Oversitts denna idé till en spraklig
struktur, som sedan genomfors genom sjilva talet och slutligen sé utvirderas resultatet genom
en egen granskningsprocess. Pa liknande sétt kan en improvisator formulera en musikalisk idé
eller mél, anpassa idén utefter tonart och latens karaktér, planera det motoriska utférandet for
att kunna genomfora idén, och slutligen utvirdera resultatet. Sprék bestar av ord och
kombinationer av ord som ingér i talarens vokabulér. Pa liknande sitt bygger improvisatorer
upp en samling melodiska figurer som kan anvéndas i improvisationer. I vissa fall
inkorporeras dem ton for ton. I andra fall kan improvisatéren anvénda sig av flera olika
metoder for att skapa musikaliska figurer som liknar de som finns lagrade i 1dngtidsminnet,
men med vissa fordndringar eller variation.

I arbetet studerar Norgaard (2011) sju professionella jazzmusikers tankeprocesser vid
improvisation. De alla spelar forst in varsitt improviserat solo. Direkt nér de &r klara far de
lyssna pé det och titta pd det noterat, samtidigt som de i en strukturerad intervju beskriver de
tankeprocesser som format improvisationen. I analysen av det kvalitativa materialet
framtradde sex centrala teman. Dessa teman representerar aterkommande monster 1 hur
musikerna agerar och tidnker under framforandet. Norgaard identifierade dem béde utifran hur
ofta de forekom och hur bra de beskrev viktiga aspekter av musikernas arbetssitt. Resultaten
visar pé tvd pdgaende parallella processer under framforandet. Dels en framétblickande
planering av vad som ska spelas hirnist, dels en bakétblickande utvérdering av det som just
spelats. Den framétblickande planeringen kallar han f6r Sketch Planning.

I processen av sketch planning, forestéller sig improvisatdren en eller flera musikaliska
egenskaper som ett kommande parti ska innehdlla, innan det spelas. Dessa egenskaper
inkluderar strukturella element s& som tontéthet, instrumentregister och harmonisk struktur. I
alla fall av sketch planning sé& dr improvisatoren medveten om dessa egenskaper innan partiet
spelas. Alla deltagare i1 studien beskrev att de planerade kommande delar av sitt solo. I de sju
intervjuerna beskrev musikerna totalt 43 exempel pa sketch planning. Trombonisten beskrev
till exempel att han visste att hans andra solochorus skulle string more linear stuff together”.
Under detta chorus spelade han langre attondelsfraser och avvek frdn den kortare och enklare
rytmiska figur som dominerat hans forsta chorus. Trombonisten hade en tydlig plan for sitt
andra chorus, men planen var inte fullstindig. Enligt hans kommentarer var tondensitet en
viktig aspekt av det andra choruset och var en avgdrande del av solots struktur. Han planerade
att spela dttondelsfraser men hade inte bestaimt de exakta tonerna i férhand. I vissa fall
beskrev improvisatdrerna hur de planerade kommande delar i flera steg som gradvis blev mer
och mer detaljerade (Norgaard 2011).

Termen ”Sketch planning” dr viktig for detta arbete, eftersom arbetet strévar efter att
undersoka hur man kan berika sitt eget vokabuldr pa en makronivé genom transkription.
Fokuset ligger inte pa att utforska hur man inkorporerar fraser i sitt vokabulér ton for ton, utan
pa hur man som Norgaard skriver kan lagra melodiska figurer i 1dngtidsminnet, som sedan i
stora drag kan anvidndas som verktyg for att bygga upp egna solon. Det vill sdga hur man kan



lara sig av de transkriberade solonas shapes”, typer av fraser och struktur och pa sa sitt sjilv
utveckla sin egen ”Sketch planning”.
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Syftet med detta arbete &r att undersdka hur sangare kan anvénda transkription av langre
trumpetsolon for att utveckla sin egen formaga att forma och bygga upp solon pé en mer
overgripande niva. Vidare dven att utforska hur transkription kan bidra till singarens forméga
att forutse och planera kommande delar av sina solon i stunden, i linje med Noorgards
begrepp “Sketch planning”.

1.# Pé vilka sitt kan transkribering av lingre trumpetsolon bidra till séngarens formaga att
i stunden forutse och planera improvisationer dver mer &@n ett chorus?

2.# Vilka utmaningar kan uppsta vid stravan efter att behérska en ldngre formmaissig
utveckling i ett solo?
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I redovisningen kommer jag beskriva hur sjdlva processen for arbetet sett ut och vilka
metoder jag anvédnt mig av och hur jag arbetat med dem. Har redogor jag for de solon jag
valde att transkribera samt hur jag analyserade deras strukturer och musikaliska byggstenar.
Vidare beskriver jag hur jag i min 6vning forberedde mig infor min examenskonsert.
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Eftersom jag valt transkription som metod, var en forsta viktig del att djupdyka i en méngd
olika trumpetsolon for att kunna vélja ut tva solon att transkribera. Fokuset lag p4 att hitta
langre solon som innehéller utveckling av idéer och/eller stor variation mellan chorusen. Jag
letade efter strukturer som jag upplever skapar momentum och pa sa sétt d&ven en bra
uppbyggnad Over flera chorus. Jag vigde saklart &ven in den tekniska svarighetsgraden for att
hélla utmaningen pa en rimlig niva. De solon som jag till sist valde var ?1*"#%'#"1%'#"1%+(#
,*))-5#)/8-@- Wynton Marsalis (2005) och A%&5)%Freddie Hubbard (1962).

What is this thing called love &r fran en livespelning frdn 2002 pa the House of Tribes i New
York. Hir spelar Wynton Marsalis tillsammans med: Wessell Anderson — altsaxofon, Eric
Lewis — piano, Kengo Nakamura — kontrabas, Joe Farnsworth — trummor och Orlando Q.
Rodriguez — slagverk.

Birdlike kommer fran skivan Ready for Freddie frdn 1962. Har spelar Freddie Hubbard
tillsammans med Wayne Shorter — Tenorsaxofon, Bernard McKinney — Euphonium, Mccoy
Tyner — Piano, Art Davis — Bas och Elvin Jones — Trummor.

Det forsta steget i att transkribera solona var lyssning, for att bekanta mig med materialet.
Direfter 6vergick jag till att sjunga med i solona del for del. Jag anvéinde mig av Youtube och
tog fras for fras och saktade ner tempot vid behov. For att memorera solona ordentligt gick
jag aven regelbundet tillbaka och repeterade tidigare delar av solot. Jag borjade med What is
this thing called love och repeterade sedan samma process med Birdlike. En utmaning som
uppstod, sérskilt i Birdlike, var att skilja pd snarlika fraser. Darfor var det extra viktigt med
repetition for att befdsta materialet. Min intention var fran borjan bara att transkribera solona



pa gehor. Halvviégs in 1 arbetet insdg jag dock att det vore fordelaktigt att Aven notera dem for
att kunna ge tydliga exempel i arbetet och bestimde mig dérfor for att gora det.
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Niér konserten borjade ndrma sig insdg jag att jag inte skulle hinna transkribera klart Birdlike
med noter, i sin helhet, d& det var betydligt mer tidskrdvande @n jag riknat med. For att hélla
tidsplanen valde jag dérfor att pdborja min analys av solonas uppbyggnad, trots att jag &nnu
inte hunnit klart. Jag gjorde min analys genom att lyssna intensivt pa solona och samtidigt
fora anteckningar. Det bor dock noteras att det analytiska arbetet borjade redan forsta gdngen
jag lyssnade pa solona och har 16pt parallellt med transkriptionsarbetet redan fran start.
Utifrén de observationer jag skrivit ner valde jag ut och bendmnde ett antal strukturer och
byggstenar som jag sedan integrerade i min dvningsrutin. Av det jag hade kvar av Birdlike-
solot noterade jag dérefter endast de partier dir jag fann signifikanta strukturella byggstenar. I
takt med att det blev klart kunde jag successivt lagga till ytterligare exempel.

Nedan presenteras de strukturer och byggstenar jag valt ut, hur jag bendmnt dem och exempel
pa dem fran solona jag transkriberat. Jag vill dven tillagga att Birdlike &r en traditionell 12-
takters jazzblues i F, da jag inte skrivit ut ackorden pa den i exemplen.

1.# Bygga upp intensiteten i slutet av ett chorus for att sedan ta ner intensiteten lite i
borjan av nésta chorus. T.ex genom fraser som dr lagre i register dn de tidigare eller en
paus (se fig. 1).

2.# Avsluta solot med en bluesfras (se fig. 2).

3.# Ha ett langre parti med doubletime fraser (se fig. 3).

4 # Bygga upp intensiteten med hjilp av doubletime fraser i slutet av ett chorus for att
sedan skapa en release med en halftime fras 1 borjan av nésta chorus (se fig. 3).

5.# Fraser som borjar med nagra ldngre toner (i sin kontext) som sedan gér dver i
attondelar (se fig. 4 och 5).

6.# Enklare idé som repeteras och utvecklas (se fig. 6 och 7).

7.# Fraser som anspelar pd melodin och sedan bygger vidare (se fig. 8 och 9).

8.# Enklare motiv som sedan gér dver i attondelsfraser (se fig. 10 och 11).

9.# Borja ett chorus med en “out” fras, en fras med ovéntade toner (se fig. 12 och 13).

10.#Ha ett parti senare i solot med langre toner (I jamforelse med tidigare fraser) (se fig
14).

11.#Motiv som byggs pa/dndras och sedan foljs av attondelsfraser (se fig. 15, 16 och 17).

12.# 4nga attondelsfraser (se fig. 18 och 19).

1.# Notbilden nedan &r ett exempel pd byggsten/struktur nummer 1: Bygga upp
intensiteten 1 slutet av ett chorus for att sedan ta ner intensiteten lite i borjan av nésta
chorus. T.ex genom fraser som &r ldgre i register &n de tidigare eller en paus (se fig.

).
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2.# Notbilden nedan &r ett exempel pd byggsten/struktur nummer 2: Avsluta solot med en
bluesfras (se fig. 2).
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3.# Takt 86-99 av notbilden nedan ir ett exempel pa byggsten/struktur nummer 3: Ha ett
langre parti med doubletime fraser (se fig. 3).

4.# Takt 86-101 av notbilden nedan &r ett exempel pa byggsten/struktur nummer 4: Bygga
upp intensiteten med hjélp av doubletime fraser i slutet av ett chorus for att sedan
skapa en release med en halftime fras i borjan av ndsta chorus (se fig. 3).


https://youtu.be/yGrgz2rfdGo?si=v-hFHtP9qdXVEQQT&t=78
https://youtu.be/yGrgz2rfdGo?si=17S_hCJ_-ZQBP7f3&t=205
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5.# Notbilderna nedan ir exempel pa byggsten/struktur nummer 4: Fraser som borjar med
ndgra langre toner (i sin kontext) som sedan gar dver 1 attondelar (se fig. 4 och 5).
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https://youtu.be/yGrgz2rfdGo?si=bMZDhWeIotC52Y80&t=150
https://youtu.be/5Euo2PLEuU0?si=YIRL6EVakrwEOxIX&t=59
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6.# Notbilderna nedan ar exempel pa byggsten/struktur nummer 6: Enklare idé som
repeteras och utvecklas (se fig. 6 och 7).
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7.# Notbilderna nedan ir exempel pa byggsten/struktur nummer 7: Fraser som anspelar pa
melodin och sedan bygger vidare (se fig. 8 och 9).
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https://youtu.be/5Euo2PLEuU0?si=f9byyNcfWpWXiSu6&t=70
https://youtu.be/5Euo2PLEuU0?si=bNijvDN_6yZxHDQU&t=42
https://youtu.be/5Euo2PLEuU0?si=YIRL6EVakrwEOxIX&t=59
https://youtu.be/5Euo2PLEuU0?si=XU1RIvc77FNTHn3N&t=34
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8.# Notbilderna nedan dr exempel pa byggsten/struktur nummer 8: Enklare motiv som
sedan gar Over i attondelsfraser (se fig. 10 och 11).
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9.# Notbilderna nedan dr exempel pa byggsten/struktur nummer 9: Borja ett chorus med
en “out” fras, en fras med ovintade toner (se fig. 12 och 13).
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https://youtu.be/5Euo2PLEuU0?si=EXpt3uWDGg5zrAc1&t=186
https://youtu.be/5Euo2PLEuU0?si=UDsp6Ku6yUX_X2J8&t=140
https://youtu.be/5Euo2PLEuU0?si=FWQjtAnC_fiM899r&t=175
https://youtu.be/5Euo2PLEuU0?si=JV_q9Q6foZ7sHTR7&t=152
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10./Notbilden nedan &r ett exempel pd byggsten/struktur nummer 10: Ha ett parti senare i
solot med léngre toner (I jimforelse med tidigare fraser) (se fig. 14).
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11.#Notbilderna nedan ir exempel pé byggsten/struktur 11: Motiv som byggs pa/dndras
och sedan f6ljs av dttondelsfraser (se fig. 15, 16 och 17).
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https://youtu.be/5Euo2PLEuU0?si=zQbpIGcUjryH_til&t=209
https://youtu.be/5Euo2PLEuU0?si=TgTekPV3L5VNjB11&t=198
https://youtu.be/5Euo2PLEuU0?si=tk0uro5SFFhlN0NN&t=94
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12.#Notbilderna nedan dr exempel péd byggsten/struktur nummer 12: Langa dttondelsfraser
(se fig. 18 och 19).
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https://youtu.be/5Euo2PLEuU0?si=6vmj-HyTLwFv5gKN&t=127
https://youtu.be/5Euo2PLEuU0?si=VcMNIvuTksEoJniN&t=221
https://youtu.be/5Euo2PLEuU0?si=jrRzx1rWQhIhfqth&t=47
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Infor konserten valde jag ut tva 14tar ”Get out of town” av Cole Porter och ”Lady be good” av
George och Ira Gershwin, med syftet att utmana mig sjélv att ta langre solon pa just dem. Jag
valde medvetet latar som inte har for utmanande harmonik for att kunna fokusera pa
uppbyggnaden. Jag forsokte dven vélja latar i olika tempon. For att inkorporera det jag
kommit fram till i min analys av Birdlike och What is this thing called love, i min egen sang,
jobbade jag metodiskt med min lista med strukturer och byggstenar. Jag experimenterade med
olika kombinationer och skapade flera strukturella modeller f6r hur ett solo skulle kunna se ut
i stora drag och provade att sjunga solo efter modellen. Till exempel:

1.# Borja med en fras som repeteras och utvecklas.
2.# Bygg upp till andra choruset, men ta ner intensiteten i borjan av nésta chorus.
3.# Langre attondelsfraser.

For att d&ven Ova pa detta utanfor 6vningsrummet hade jag flera repetitioner med mina
medmusiker och dven en lektion med min sanglidrare Anna Jalkéus dir jag spelade dessa latar
och fick feedback och coachning. Aven om jag inte foljde nigon specifik modell nir jag
spelade med andra, skapade de 6vningar och strategier jag dvat pa ett undermedvetet ramverk,
vilket 1 sin tur bidrog till en musikalisk trygghet. Den tryggheten gjorde att jag vagade ta ut
svingarna och hitta en 6kad variation i mina solon.

4# 5-%/3%61&)*0!1'/7&303

1" # D(%95'&5%

Arbetet resulterade i en konsert som hélls i Lilla salen pa Kung. Musikhogskolan den 17:e
mars. Vi framforde sex latar under konserten, detta var programmet:

1.! Oh, lady be good-George/Ira Gershwin
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https://youtu.be/5Euo2PLEuU0?si=A8kgf2XrWn-b08bC&t=233

2.1 Little paper ball (Bolinha de papel)-Geraldo Pereira (med engelsk text av
Jon Hendricks)

3. You turned the tables on me-Louis Alter

4. ’'m an errand boy for rhythm-Nat King Cole

5.1 Get out of town-Cole Porter

6.! El ultimo café-Hector Stamponi/Cétulo Castillo

Medverkande pa konserten var:
Miranda Pérez Hernvald — séng
Malte Boqvist — piano

Albin Halvordsson — kontrabas
Sebastian Jokela — trummor

1"-# E7F#;/)3#?5#0(()#

Detta var den forsta laten jag sjong ett langre solo pd. Vi spelade den i ett medium-up tempo
(ca 185-190 bpm). Jag valde att enbart ha bas som ackompanjemang under mitt forsta
solochorus. Trummor och piano kom sedan in till det andra choruset. Detta gjorde jag for att
skapa en naturlig dynamisk stegring och variation, och pa sé sétt ge en skjuts till
uppbyggnaden av solot. Jag improviserade over fyra chorus, vilket &r lingre &n vad jag brukar
gora.

Nir jag i efterhand lyssnade pa solona kunde jag urskilja olika byggstenar och strukturer jag
anvint mig av. Nedan presenteras sddana som jag plockat ut fran de transkriberade solona
eller som liknar dessa. I mitt solo pa Oh, lady be good kunde jag identifiera dessa byggstenar
och strukturer: Lyssna hér
¥# Enklare motiv som sedan gar over i attondelsfraser, som byggsten/struktur nummer 8.
¥# Fraser som borjar med nédgra lingre toner (i sin kontext) som sedan gar over 1
attondelar, som i byggsten/struktur nummer 5.
¥# Bygga upp intensiteten 1 slutet av ett chorus for att sedan ta ner intensiteten lite 1
borjan av nésta chorus. T.ex genom fraser som ir lagre i register dn de tidigare eller en
paus, som i byggsten/struktur nummer 1.
¥# Liangre och starkare toner langre fram i solot, vilket liknar byggsten/struktur nummer
10: Ha ett parti senare i solot med lédngre toner (I jimforelse med tidigare fraser).

1"1# GE&H(*&H(AH& MY

Detta var den andra l4ten jag sjong ett ldngre solo pa. Vi spelade den i ett langsammare tempo
(ca 120 bpm) och jag improviserade dver tre chorus. Under mitt forsta chorus spelade kompet
“1-3” och trummorna med vispar. I det andra choruset gick basisten dver till walking, medan
trummorna beho6ll visparna. I det tredje choruset dvergick trummisen till stockar, vilket gav
dynamiken ett tydligt lyft. Eftersom tempot var forhallandevis langsamt blev tre chorus
tidsméssigt langre dn vad jag brukar improvisera.

I detta solo kunde jag identifiera dessa byggstenar och strukturer som kommer fran de
transkriberade solona eller liknar dessa: Lyssna hér
¥# Ha ett ldngre parti med doubletime fraser, som i byggsten/struktur nummer 3.
¥# Avsluta solot med en bluesfras, som i1 byggsten/struktur nummer 2.
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https://youtu.be/WR9r7Z3Bdjg?si=_KTFSjQjpITE5s-a&t=162
https://youtu.be/WR9r7Z3Bdjg?si=bTMMI-LhTFNfrgLC&t=1262

¥# Liangre och starkare toner langre fram i solot, vilket liknar byggsten/struktur nummer
10: ha ett parti senare i solot med ldngre toner (I jamforelse med tidigare fraser).

¥# Bygga upp med doubletime i slutet av ett chorus for att sedan sjunga en lang ton i
borjan av nésta chorus. Vilket liknar och framfor allt har en liknande effekt som
byggsten/struktur nummer 4: Bygga upp intensiteten med hjilp av doubletime fraser i
slutet av ett chorus for att sedan skapa en release med en halftime fras i borjan av
nésta chorus.

8#9)/:7/)-% !

Jag upplever att arbetet med transkriptionerna gett mig tydliga verktyg for att strukturera min
Oovning. Att jobba med byggstenar och strukturer har gett vningsprocessen en mer konkret
struktur, vilket har gjort att dvningen pa den ldngre formmaissiga utvecklingen kénts mer
overkomlig. Men framf0r allt har transkriptionerna gett mig nya idéer kring solouppbyggnad
och gjort det littare att forsoka visualisera helheten.

Da jag inte hann transkribera klart Birdlike i sin helhet med noter innan konserten, pabdrjade
jag min analys av solonas uppbyggnad trots att jag inte blivit klar. Detta visade sig dock inte
hindra processen, eftersom tanken dnda var att gora en strukturell och dvergripande analys.
Det forstérkte snarare arbetets fokus péd de storre strukturerna.

1" # D(%&'19&5%#C5;;/%#,%9&*)5',%0#/=#4'195'#(6 7T#A=%,%0#>8#J9+5&6 7#
>;1%%,%6K

Den metod jag anvint mig av i detta arbete har skiljt sig &t frdn hur jag vanligtvis dvar in nytt
vokabuldr. Nar jag lar mig nya “’licks” och fraser ligger fokus ofta pa att ndta in materialet
ensam, for att sedan kunna gora det med andra. Mélet dr sedan att kunna integrera det i ett
solo pé ett naturligt sétt, vilket krdver mycket forberedelse i 6vningsrummet. Arbetet i detta
projekt har daremot visat att en stor del av dvningsprocessen maste ske i samspel med andra.
Aven om byggstenarna frin plankningarna kan 6vas in pa egen hand, finns det aspekter av
’sketch planning” som dr svara att simulera sjdlv 1 ett vningsrum. For att bli bekvim med
flera av greppen krévs praktisk tillimpning 1 en verklig musikalisk kontext. Sjélvklart behover
man dven tillampa fraser utanfér dvningsrummet, men jag upplever att det &r enklare att
anvénda sig av en fras som man precis lirt sig &n de byggstenar jag arbetat med. Att det
senare tar tid att bemaéstra skulle kunna forklaras genom det Norgaard (2011) ndmner om att
improvisatdrer bygger upp ett forrad av figurer. I vissa fall integreras de exakt och i andra fall
anvénder sig improvisatdren av flera olika strategier for att skapa musikaliska figurer som
liknar de som finns lagrade i langtidsminnet. Skillnaden ligger alltsé i att de byggstenar jag
fokuserat pd kraver en djupare integrering i ldngtidsminnet for att kunna varieras och anpassas
1 stunden, vilket i sin tur krdver mer tid och praktiskt genomarbetande.

Trots denna léngre process, har jag kommit fram till att metoden kan vara inkluderande och
tillampbar oavsett gehorsniva. Eftersom fokuset inte ligger pa att kunna éterge solot exakt, ar
det mojligt att vélja ett solo som passar ens gehorsmissiga nivé och déirefter anvinda samma
metod som jag gjort.

Det ér dock viktigt att podngtera att den metod jag anvédnt mig av inte nddvandigtvis forbattrar

ens “language” pa det sittet som Bell, Schnabel och Meader skriver om. Aven om metoden
kanske hjilper en att forbattras inom dramaturgisk uppbyggnad, ér dven detaljerna viktiga for
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att det ska lata stilenligt. Om malet 4r en autentisk stilkénsla krévs darfor en balans mellan
bada dessa perspektiv (Bell 2013; Meader 2016; Schnabel 2021).

I"- # @=%,%0#(67#*&C/%,%0/'

De utmaningar som uppstod i arbetet med att forsoka behdrska en lingre formmaéssig
utveckling i ett solo var bland annat att jag blev stressad av att ta pauser, bdde i borjan av
solon och generellt sett. Jag blev i1 stunden radd att mitt solo skulle bli trakigt och borjade
darfor gora oavsiktliga saker. Jag har kiimpat med att forsoka lita pa mig sjélv och mina idéer.
Jag har latt fastnat 1 att mest sjunga dttondelsfraser, dé jag dr vildigt bekvdm och van vid det.
Jag har dven ibland upplevt en spérr i att vaga Oka intensiteten, till exempel med hjélp av
sound och langa toner. Jag har ocksé tinkt mycket pa det sjalvfortroende och lugn som krivs
for att forsoka utveckla sina egna idéer och undvika att gd vidare till nésta idé for snabbt, dar
kénner jag att jag har en lang vég kvar. Dessa motgéangar har fitt mig att inse att flera hinder
kan vara psykologiska. For att né sitt méal i att bli battre pa formmassig utveckling kan man
dérfor behova arbeta utifrdn den aspekten. Transkriptionerna och byggstenarna jag 6vat pa har
dock underlittat genom att dimpa min rédsla for att fa slut pa idéer, vilket hjilpt den
psykologiska biten.

#1 <./&73%)%*

Arbetet har bidragit till att stirka min forméga att improvisera med en langre formmaéssig
utveckling. Transkriptionerna och de byggstenar och strukturer jag dvat pé har varit ett
konkret sétt att dva pa min egen “Sketch planning” och pé sa sitt hjdlpt mig att utveckla
denna kapacitet. Jag vill dock tilldgga att det dr en pagaende process. Jag kommer att ta med
mig den metod jag anvint mig av i arbetet och fortsétta dva pa detta sétt for att vidare forsoka
utveckla denna formaga.

Eftersom jag kommit fram till att en del hinder som uppstétt under arbetets gang har varit
psykologiska, hade det varit intressant att utforska metoder for att angripa problemen fran det
perspektivet. Relevanta fragestdllningar som vicks ar: Vilka psykologiska utmaningar kan
uppsta vid forsok till en ldngre formmassig utveckling i improvisation? Och hur kan de
hanteras?
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