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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 uppmärksammat att det både för instrumentalister och vokalister (främst vokalister) 
ofta upplevs utmanande att ta långa solon som omfattar flera chorus. Jag delar själv den 
känslan och tycker ofta att det är svårt att ta mer än bara ett chorus när jag improviserar, då 
oftast över en 32-takters form. Transkription har hittills varit ett av mina främsta verktyg för 
att utvecklas inom improvisation, och många av de blåsare jag lyssnar mest på är bra på att 
bygga upp längre solon. Under min utbildning, både på gymnasium, folkhögskola och 
högskola har jag lärt mig mycket om hur man kan och ”bör” behandla och förhålla sig till 
transkription och jag har ofta varit väldigt detaljfokuserad i mitt förhållande till det. 
Detaljfokus i transkription är i min mening en väldigt viktig komponent för att få ut så mycket 
som möjligt av processen, men jag är nyfiken på hur man kan gynnas av ett mer övergripande 
fokus. Därför har jag i detta arbete transkriberat ett par trumpetsolon i sin helhet och främst 
fokuserat på de strukturella aspekterna av solona. Detta för att undersöka hur transkription 
kan användas som metod för att utvecklas inom formmässig utveckling. Begreppet 
transkription syftar i detta arbete på transkription på gehör, om inget annat anges. 
Anledningen till att jag valde just trumpet som instrument är dels för att det passar mitt 
register, dels för att de tekniska utmaningarna, så som omfång, snabbhet, snabba hopp mellan 
register ska vara hanterbara.  

 

!"- # ./+0'*%)# #

I det här avsnittet redogörs för de teoretiska utgångspunkterna för arbetet. 
 
Jazz som ett språk och vikten av transkription 
Den kanadensiska sångaren och multiinstrumentalisten Dylan Bell (2013) beskriver hur 
inlärningen av jazzimprovisation ofta liknas vid att lära sig ett nytt språk, ”the jazz language”. 
Detta är en jämförelse som även saxofonisten och sångaren Darmon Meader (2016) betonar 
genom att konstatera att språkliga komponenter som vokabulär, grammatik, satsbyggnad och 
språkliga normer även går att applicera på ”the language of jazz”, särskilt i en bebopkontext. I 
linje med detta framhåller Brendan Schnabel (2021), saxofonist och professor på George 
Mason University, att transkription av improviserade solon har varit en avgörande metod för 
jazzmusiker ända sedan jazzens tidiga utveckling. Detta både för att utveckla sin egen stil och 
sina färdigheter inom improvisation. Att betrakta jazzimprovisation som ett språk, särskilt när 
syftet är att lära sig att vara stilenlig inom genren, är därför centralt för att förstå kontexten 
och utgångspunkterna för detta arbete.  
 
 
Rösten och improvisation 
Dylan Bell menar att den största skillnaden mellan sångare och instrumentalister är att för 
vokalisten är instrumentet ”osynligt” och att förståelsen för musiken därför i första hand 
måste ske gehörsmässigt. Om en sångare kan höra någonting och förstå det gehörsmässigt kan 
den med största sannolikhet sjunga det. Bell refererar även till Jennifer Barnes som beskriver 
att sångare måste bygga upp ett mycket mer utvecklat gehör, tidigt i sin utveckling, eftersom 
de saknar fysiska knappar att förhålla sig till. Detta kan vara både en fördel och en nackdel. 
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Fördelen är att det inte finns någon ”translation phase” mellan att höra en musikalisk idé och 
att kunna återskapa den på sitt instrument. En sångare är inte beroende av att veta vad det är 
för tonart och måste inte hitta exempelvis fingersättning på sitt instrument. Nackdelen är att 
ens förmåga bara kan nå så långt som gehöret gör och det kan krävas mycket jobb för att 
verkligen höra och genomföra vissa typer av idéer eller fraser (Bell 2013). 
 
Meader som är både vokalist och saxofonist skriver att han utvecklat det mesta av sitt 
vokabulär genom sina saxofonstudier för att sedan applicera det på sin röst. Han menar precis 
som Barnes att det vid sång enbart sker en tvåstegsprocess, en idé omvandlas direkt till en ton. 
Detta skiljer sig från instrumentalisternas trestegsprocess, där en idé först måste översättas till 
en fingersättning innan det kan bli en ton. Han understryker också att det kan verka lättare att 
improvisera med rösten men att det i hög grad beror på sammanhang: 

!"#$%&'"#()*+,-.#/+-#0%(1"#"1%+2#"1*"#%"#3/4)5#6-#-*'%-&#"/#%07&/8%'-#3%"1#"1-#
8/%,-#"1*+#3%"1#"1-#1/&+9#:/3-8-&.#3%"1#"1-#1/&+.#"1-&-#%'#*#5%'"%+,"#'-,4&%";#
%+#2+/3%+(#"1*"#*#'7-,%$%,#$%+(-&%+(#3%))#7&/54,-#*#'7-,%$%,#+/"-9#<+-#5/-'#
+/"#1*8-#"/#1-*&#"1-#+/" -#*'#7&-,%'-);#"/#'4,,-''$4));#7&/54,-#"1-#,/&&-,"#
,1/&5#"/+-9#=#$%+5#%"#-*'%-&#"/#%07&/8%'-#3%"1#0;#8/%,-#31-+#3/&2%+(#3%"1#
0/&-#6*'%,#,1/&5#7&/(&-''%/+'.#64"#31-+#"*,2)%+(#0/&-#,/07)->#,1/&5#

7&/(&-''%/+'.#"1-#1/&+#%'#*#0/&-#,/0$/&"*6)-#8-1%,)-#(Meader 2016, s. 1).#

Meader menar att anledningen till att vissa vokalister har svårigheter att förena sin kreativa 
röst med jazzens komplexa strukturer inte handlar om bristande talang eller förmåga, utan 
snarare om hur vi lär oss musik. Han beskriver det som en fråga om samspelet mellan 
hjärnans högra och vänstra hjärnhalva. Han menar att både kreativa och matematiska aspekter 
av musik kultiveras inom instrumentalstudier och på så sätt stimulerar båda delarna av 
hjärnan. Hos sångare uppstår däremot ofta en obalans, där den kreativa högra sidan blir 
upparbetad medan den analytiska vänstra sidan tenderar att bli förbisedd. Trots att det i jazz är 
viktigt att utveckla båda sidor (Meader 2016). 
 
Han menar precis som Bell att utvecklingsprocesserna mellan vokalister och instrumentalister 
ofta skiljer sig åt. Instrumentalister etablerar tidigt vanor som att läsa noter, öva skalor och 
utveckla övningsrutiner. När ett jazzintresse senare växer fram, överförs dessa vanor på ett 
naturligt sätt till studier av jazzharmonik, memorering av melodier med mera. Den kreativa 
högra hjärnhalvan balanseras därmed av den vänstra hjärnhalvans kunskap, vilket leder till att 
den unga instrumentalisten successivt bygger upp ett omfattande jazzvokabulär. För många 
vokalister ser processen annorlunda ut. En sångare kan ha medfödd talang, en vacker röst och 
en naturlig musikalisk förmåga, men de färdigheter som är kopplade till vänster hjärnhalva får 
ofta mindre utrymme. Trots detta kan en ung vokalist ändå uppleva stor trygghet i 
framföranden  
och utmärka sig som ensemblesångare och solist, i huvudsak genom en naturlig förmåga och 
ett starkt gehör (Meader 2016). 
 
Bell skriver att det finns en generell konsensus om att sång i nybörjarstadiet är lättare. Att 
instrumentalisten behöver betydligt mer disciplin för att nå en grundläggande nivå av 
kompetens, medan en vokalist kan komma ganska långt genom att sjunga det som den ”hör”. 
Han menar dock att ”the jazz language” är komplext och när målet blir att improvisera inom 
detta ”språk”, upptäcker många sångare att det är svårt att nå dit. Genom sina intervjuer drar 
han slutsatsen att om detta är syftet bör en stor del av övningen bestå av att lyssna på och 
sjunga med i solon (Bell 2013). 
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Martin Norgaard och Sketch planning 
Martin Norgaard (2011), professor på Georgia State University, drar precis som Bell och 
Meader paralleller mellan talat språk och jazzimprovisation i arbetet “Descriptions of 
Improvisational Thinking by Artist-Level Jazz Musicians”. Här syftar han dock på 
tankeprocesserna som ligger bakom dem. Noorgard liknar tankeprocessen som styr tonal 
jazzimprovisation vid tankeprocessen som styr talat språk, detta för att båda är skapade i 
stunden. Han beskriver att produktionen av språk eller tal kan ske i flera stadier. Först 
planeras den underliggande idén bakom en fras, därefter översätts denna idé till en språklig 
struktur, som sedan genomförs genom själva talet och slutligen så utvärderas resultatet genom 
en egen granskningsprocess. På liknande sätt kan en improvisatör formulera en musikalisk idé 
eller mål, anpassa idén utefter tonart och låtens karaktär, planera det motoriska utförandet för 
att kunna genomföra idén, och slutligen utvärdera resultatet. Språk består av ord och 
kombinationer av ord som ingår i talarens vokabulär. På liknande sätt bygger improvisatörer 
upp en samling melodiska figurer som kan användas i improvisationer. I vissa fall 
inkorporeras dem ton för ton. I andra fall kan improvisatören använda sig av flera olika 
metoder för att skapa musikaliska figurer som liknar de som finns lagrade i långtidsminnet, 
men med vissa förändringar eller variation.  
 
I arbetet studerar Norgaard (2011) sju professionella jazzmusikers tankeprocesser vid 
improvisation. De alla spelar först in varsitt improviserat solo. Direkt när de är klara får de 
lyssna på det och titta på det noterat, samtidigt som de i en strukturerad intervju beskriver de 
tankeprocesser som format improvisationen. I analysen av det kvalitativa materialet 
framträdde sex centrala teman. Dessa teman representerar återkommande mönster i hur 
musikerna agerar och tänker under framförandet. Norgaard identifierade dem både utifrån hur 
ofta de förekom och hur bra de beskrev viktiga aspekter av musikernas arbetssätt. Resultaten 
visar på två pågående parallella processer under framförandet. Dels en framåtblickande 
planering av vad som ska spelas härnäst, dels en bakåtblickande utvärdering av det som just 
spelats. Den framåtblickande planeringen kallar han för Sketch Planning.  
 
I processen av sketch planning, föreställer sig improvisatören en eller flera musikaliska 
egenskaper som ett kommande parti ska innehålla, innan det spelas. Dessa egenskaper 
inkluderar strukturella element så som tontäthet, instrumentregister och harmonisk struktur. I 
alla fall av sketch planning så är improvisatören medveten om dessa egenskaper innan partiet 
spelas. Alla deltagare i studien beskrev att de planerade kommande delar av sitt solo. I de sju 
intervjuerna beskrev musikerna totalt 43 exempel på sketch planning. Trombonisten beskrev 
till exempel att han visste att hans andra solochorus skulle ”string more linear stuff together”. 
Under detta chorus spelade han längre åttondelsfraser och avvek från den kortare och enklare 
rytmiska figur som dominerat hans första chorus. Trombonisten hade en tydlig plan för sitt 
andra chorus, men planen var inte fullständig. Enligt hans kommentarer var tondensitet en 
viktig aspekt av det andra choruset och var en avgörande del av solots struktur. Han planerade 
att spela åttondelsfraser men hade inte bestämt de exakta tonerna i förhand. I vissa fall 
beskrev improvisatörerna hur de planerade kommande delar i flera steg som gradvis blev mer 
och mer detaljerade (Norgaard 2011). 
 
Termen ”Sketch planning” är viktig för detta arbete, eftersom arbetet strävar efter att 
undersöka hur man kan berika sitt eget vokabulär på en makronivå genom transkription. 
Fokuset ligger inte på att utforska hur man inkorporerar fraser i sitt vokabulär ton för ton, utan 
på hur man som Norgaard skriver kan lagra melodiska figurer i långtidsminnet, som sedan i 
stora drag kan användas som verktyg för att bygga upp egna solon. Det vill säga hur man kan 
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lära sig av de transkriberade solonas ”shapes”, typer av fraser och struktur och på så sätt själv 
utveckla sin egen ”Sketch planning”. 
 

!"1 # 234&5#(67#4'8059&:;;%,%0/'##

Syftet med detta arbete är att undersöka hur sångare kan använda transkription av längre 
trumpetsolon för att utveckla sin egen förmåga att forma och bygga upp solon på en mer 
övergripande nivå. Vidare även att utforska hur transkription kan bidra till sångarens förmåga 
att förutse och planera kommande delar av sina solon i stunden, i linje med Noorgards 
begrepp ”Sketch planning”. 
 

1.# På vilka sätt kan transkribering av längre trumpetsolon bidra till sångarens förmåga att 
i stunden förutse och planera improvisationer över mer än ett chorus?  

2.# Vilka utmaningar kan uppstå vid strävan efter att behärska en längre formmässig 
utveckling i ett solo?  

+#! ,'(-.)/%)%*!0.!012'3'3 !

I redovisningen kommer jag beskriva hur själva processen för arbetet sett ut och vilka 
metoder jag använt mig av och hur jag arbetat med dem. Här redogör jag för de solon jag 
valde att transkribera samt hur jag analyserade deras strukturer och musikaliska byggstenar. 
Vidare beskriver jag hur jag i min övning förberedde mig inför min examenskonsert. 
 
 

-"! # </;#/=#9(;(%#(67#&'/%9+',>&,(%#

Eftersom jag valt transkription som metod, var en första viktig del att djupdyka i en mängd 
olika trumpetsolon för att kunna välja ut två solon att transkribera. Fokuset låg på att hitta 
längre solon som innehåller utveckling av idéer och/eller stor variation mellan chorusen. Jag 
letade efter strukturer som jag upplever skapar momentum och på så sätt även en bra 
uppbyggnad över flera chorus. Jag vägde såklart även in den tekniska svårighetsgraden för att 
hålla utmaningen på en rimlig nivå. De solon som jag till sist valde var ?1*"#%'#"1%'#"1%+(#
,*))-5#)/8-@ – Wynton Marsalis (2005) och A%&5)%2- – Freddie Hubbard (1962).  
 
What is this thing called love är från en livespelning från 2002 på the House of Tribes i New 
York. Här spelar Wynton Marsalis tillsammans med: Wessell Anderson – altsaxofon, Eric 
Lewis – piano, Kengo Nakamura – kontrabas, Joe Farnsworth – trummor och Orlando Q. 
Rodríguez – slagverk. 
 
Birdlike kommer från skivan Ready for Freddie från 1962. Här spelar Freddie Hubbard 
tillsammans med Wayne Shorter – Tenorsaxofon, Bernard McKinney – Euphonium, Mccoy 
Tyner – Piano, Art Davis – Bas och Elvin Jones – Trummor.  
 
Det första steget i att transkribera solona var lyssning, för att bekanta mig med materialet. 
Därefter övergick jag till att sjunga med i solona del för del. Jag använde mig av Youtube och 
tog fras för fras och saktade ner tempot vid behov. För att memorera solona ordentligt gick 
jag även regelbundet tillbaka och repeterade tidigare delar av solot. Jag började med What is 
this thing called love och repeterade sedan samma process med Birdlike. En utmaning som 
uppstod, särskilt i Birdlike, var att skilja på snarlika fraser. Därför var det extra viktigt med 
repetition för att befästa materialet. Min intention var från början bara att transkribera solona 
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på gehör. Halvvägs in i arbetet insåg jag dock att det vore fördelaktigt att även notera dem för 
att kunna ge tydliga exempel i arbetet och bestämde mig därför för att göra det.  
 

-"- # </;#(67#/%/;39#/=#9&'*+&*'5'#(67#?3009&5%/'#4'8%#9(;(%/#

När konserten började närma sig insåg jag att jag inte skulle hinna transkribera klart Birdlike 
med noter, i sin helhet, då det var betydligt mer tidskrävande än jag räknat med. För att hålla 
tidsplanen valde jag därför att påbörja min analys av solonas uppbyggnad, trots att jag ännu 
inte hunnit klart. Jag gjorde min analys genom att lyssna intensivt på solona och samtidigt 
föra anteckningar. Det bör dock noteras att det analytiska arbetet började redan första gången 
jag lyssnade på solona och har löpt parallellt med transkriptionsarbetet redan från start. 
Utifrån de observationer jag skrivit ner valde jag ut och benämnde ett antal strukturer och 
byggstenar som jag sedan integrerade i min övningsrutin. Av det jag hade kvar av Birdlike-
solot noterade jag därefter endast de partier där jag fann signifikanta strukturella byggstenar. I 
takt med att det blev klart kunde jag successivt lägga till ytterligare exempel.  
 
Nedan presenteras de strukturer och byggstenar jag valt ut, hur jag benämnt dem och exempel 
på dem från solona jag transkriberat. Jag vill även tillägga att Birdlike är en traditionell 12-
takters jazzblues i F, då jag inte skrivit ut ackorden på den i exemplen. 
 

1.# Bygga upp intensiteten i slutet av ett chorus för att sedan ta ner intensiteten lite i 
början av nästa chorus. T.ex genom fraser som är lägre i register än de tidigare eller en 
paus (se fig. 1). 

2.# Avsluta solot med en bluesfras (se fig. 2). 
3.# Ha ett längre parti med doubletime fraser (se fig. 3). 
4.# Bygga upp intensiteten med hjälp av doubletime fraser i slutet av ett chorus för att 

sedan skapa en release med en halftime fras i början av nästa chorus (se fig. 3). 
5.# Fraser som börjar med några längre toner (i sin kontext) som sedan går över i 

åttondelar (se fig. 4 och 5). 
6.# Enklare idé som repeteras och utvecklas (se fig. 6 och 7). 
7.# Fraser som anspelar på melodin och sedan bygger vidare (se fig. 8 och 9). 
8.# Enklare motiv som sedan går över i åttondelsfraser (se fig. 10 och 11). 
9.# Börja ett chorus med en ”out” fras, en fras med oväntade toner (se fig. 12 och 13). 
10.#Ha ett parti senare i solot med längre toner (I jämförelse med tidigare fraser) (se fig 

14). 
11.#Motiv som byggs på/ändras och sedan följs av åttondelsfraser (se fig. 15, 16 och 17). 
12.#Långa åttondelsfraser (se fig. 18 och 19). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

1.# Notbilden nedan är ett exempel på byggsten/struktur nummer 1: Bygga upp 
intensiteten i slutet av ett chorus för att sedan ta ner intensiteten lite i början av nästa 
chorus. T.ex genom fraser som är lägre i register än de tidigare eller en paus (se fig. 
1). 
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 Lyssna här 

 

 
!"#$%&' ()*+$,%-#&$%&./*%$0&'&12&34/-+&"0&+/"0&+/")#&.-556,&5*7689&:-;+&<'(=>&?%&6++&6@6A165&12&BC##0+6)D0+%$;+$%&)%&'9&

 
2.# Notbilden nedan är ett exempel på byggsten/struktur nummer 2: Avsluta solot med en 

bluesfras (se fig. 2). 
Lyssna här 

 
!"#$%&>()*+$,%-#&$%&./*%$0&=&12&34/-+&"0&+/"0&+/")#&.-556,&5*7689&:-;+&'>E('<'&?%&6++&6@6A165&12&BC##0+6)D0+%$;+$%&)%&>9&

 
 

3.# Takt 86-99 av notbilden nedan är ett exempel på byggsten/struktur nummer 3: Ha ett 
längre parti med doubletime fraser (se fig. 3). 

4.# Takt 86-101 av notbilden nedan är ett exempel på byggsten/struktur nummer 4: Bygga 
upp intensiteten med hjälp av doubletime fraser i slutet av ett chorus för att sedan 
skapa en release med en halftime fras i början av nästa 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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Lyssna här 

 
!"#$%&<()*+$,%-#&$%&./*%$0&<&12&34/-+&"0&+/"0&+/")#&.-556,&5*7689&:-;+&EF(GE&?%&6++&6@6A165&12&BC##0+6)D0+%$;+$%&)%&<9&:-;+&
EF('H' &?%&6++&6@6A165&12&BC##0+6)D0+%$;+$%&)%&=9&

 
5.# Notbilderna nedan är exempel på byggsten/struktur nummer 4: Fraser som börjar med 

några längre toner (i sin kontext) som sedan går över i åttondelar (se fig. 4 och 5). 
Lyssna här 

 
!"#$%&=()*+$,%-#&$%&./*%$0&<&12&3I"%,5";689&:-;+&>J(<'&?%&6++&6@6A165&12&BC##0+6)D0+%$;+$%&)%&J9&

 
 
 

https://youtu.be/yGrgz2rfdGo?si=bMZDhWeIotC52Y80&t=150
https://youtu.be/5Euo2PLEuU0?si=YIRL6EVakrwEOxIX&t=59
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Lyssna här 

 
!"#$%&J()*+$,%-#&$%&./*%$0&=&12&3I"%,5";689&:-;+&<K(=H&?%&6++&6@6A165&12&BC##0+6)D0+%$;+$%&)%&J9&

 
6.# Notbilderna nedan är exempel på byggsten/struktur nummer 6: Enklare idé som 

repeteras och utvecklas (se fig. 6 och 7). 
Lyssna här 

 
!"#$%&F()*+$,%-#&$%&./*%$0&' &12&3I"%,5";689&:-;+&E('' &?%&6++&6@6A165&12&BC##0+6)D0+%$;+$%&)%&F9&

 
Lyssna här 

 
!"#$%&K()*+$,%-#&$%&./*%$0&<&12&3I"%,5";689&:-;+&>J(>E&?%&6++&6@6A165&12&BC##0+6)D0+%$;+$%&)%&F9&

 
7.# Notbilderna nedan är exempel på byggsten/struktur nummer 7: Fraser som anspelar på 

melodin och sedan bygger vidare (se fig. 8 och 9). 
Lyssna här 

 
!"#$%&E()*+$,%-#&$%&./*%$0&' &12&3I"%,5";689&L11+-;+(+-;+&K&?%&6++&6@6A165&12&BC##0+6)D0+%$;+$%&)%&K9&

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

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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Lyssna här 

 
!"#$%&G()*+$,%-#&$%&./*%$0&'= &12&3I"%,5";689&:-;+&'JF ('FK&?%&6++&6@6A165&12&BC##0+6)D0+%$;+$%&)%&K9&

 
8.# Notbilderna nedan är exempel på byggsten/struktur nummer 8: Enklare motiv som 

sedan går över i åttondelsfraser (se fig. 10 och 11). 
Lyssna här 

 
!"#$%&'H()*+$,%-#&$%&./*%$0&'H&12&3I"%,5";689&:-;+&'HG(''G&?%&6++&6@6A165&12&BC##0+6)D0+%$;+$%&)%&E9&

Lyssna här 

 
!"#$%&'' ()*+$,%-#&$%&./*%$0&'<&12&3I"%,5";689&:-;+&'=J('J'&?%&6++&6@6A165&12&BC##0+6)D0+%$;+$%&)%&E9&

9.# Notbilderna nedan är exempel på byggsten/struktur nummer 9: Börja ett chorus med 
en ”out” fras, en fras med oväntade toner (se fig. 12 och 13). 

Lyssna här 

 
!"#$%&'> ()*+$,%-#&$%&./*%$0&''&12&3I"%,5";689&:-;+&'>'('>=&?%&6++&6@6A165&12&BC##0+6)D0+%$;+$%&)%&G9&

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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Lyssna här 

 
!"#$%&'< ()*+$,%-#&$%&./*%$0&'F&12&3I"%,5";689&:-;+&'E' ('E>&?%&6++&6@6A165&12&BC##0+6)D0+%$;+$%&)%&G99&

 
10.#Notbilden nedan är ett exempel på byggsten/struktur nummer 10: Ha ett parti senare i 

solot med längre toner (I jämförelse med tidigare fraser) (se fig. 14). 
Lyssna här 

 
!"#$%&'= ()*+$,%-#&$%&./*%$0&'J&12&3I"%,5";689&:-;+&'FG('KK&?%&6++&6@6A165&12&BC##0+6)D0+%$;+$%&)%&'H9&

 
11.#Notbilderna nedan är exempel på byggsten/struktur 11: Motiv som byggs på/ändras 

och sedan följs av åttondelsfraser (se fig. 15, 16 och 17). 
Lyssna här 

 
!"#$%&'J ()*+$,%-#&$%&./*%$0&F&12&3I"%,5";689&:-;+&F'(K'&?%&6++&6@6A165&12&BC##0+6)D0+%$;+$%&)%&''9&

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

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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Lyssna här  

 
!"#$%&'F ()*+$,%-#&$%&./*%$0&G&12&3I"%,5";689&:-;+&GF('HK&?%&6++&6@6A165&12&BC##0+6)D0+%$;+$%&)%&''9&

 
Lyssna här 

 
!"#$%&'K ()*+$,%-#&$%&./*%$0&'K&12&3I"%,5";689&:-;+&'G<('GG&?%&6++&6@6A165&12&BC##0+6)D0+%$;+$%&)%&''9&

 
 

12.#Notbilderna nedan är exempel på byggsten/struktur nummer 12: Långa åttondelsfraser 
(se fig. 18 och 19). 

Lyssna här 

 
!"#$%&'E ()*+$,%-#&$%&./*%$0&'<&12&3I"%,5";689&:-;+&'<(><&?%&6++&6@6A165&12&BC##0+6)D0+%$;+$%&)%&'>9&

 
 
 
 
 
 

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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Lyssna här 

 
!"#$%&'G()*+$,%-#&$%&./*%$0&'E&12&3I"%,5";689&:-;+&>HJ(>'J &?%&6++&6@6A165&12&BC##0+6)D0+%$;+$%&)%&'>9&

 

-"1 # @=%,%0#,%4A'#5B/C5%9+(%95'&5%#

Inför konserten valde jag ut två låtar ”Get out of town” av Cole Porter och ”Lady be good” av 
George och Ira Gershwin, med syftet att utmana mig själv att ta längre solon på just dem. Jag 
valde medvetet låtar som inte har för utmanande harmonik för att kunna fokusera på 
uppbyggnaden. Jag försökte även välja låtar i olika tempon. För att inkorporera det jag 
kommit fram till i min analys av Birdlike och What is this thing called love, i min egen sång, 
jobbade jag metodiskt med min lista med strukturer och byggstenar. Jag experimenterade med 
olika kombinationer och skapade flera strukturella modeller för hur ett solo skulle kunna se ut 
i stora drag och provade att sjunga solo efter modellen. Till exempel: 
 

1.# Börja med en fras som repeteras och utvecklas. 
2.# Bygg upp till andra choruset, men ta ner intensiteten i början av nästa chorus. 
3.# Längre åttondelsfraser. 

 
För att även öva på detta utanför övningsrummet hade jag flera repetitioner med mina 
medmusiker och även en lektion med min sånglärare Anna Jalkéus där jag spelade dessa låtar 
och fick feedback och coachning. Även om jag inte följde någon specifik modell när jag 
spelade med andra, skapade de övningar och strategier jag övat på ett undermedvetet ramverk, 
vilket i sin tur bidrog till en musikalisk trygghet. Den tryggheten gjorde att jag vågade ta ut 
svängarna och hitta en ökad variation i mina solon.  
 

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

1"! # D(%95'&5%#

Arbetet resulterade i en konsert som hölls i Lilla salen på Kung. Musikhögskolan den 17:e 
mars. Vi framförde sex låtar under konserten, detta var programmet: 
 
 

1.! Oh, lady be good-George/Ira Gershwin 

https://youtu.be/5Euo2PLEuU0?si=A8kgf2XrWn-b08bC&t=233
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2.! Little paper ball (Bolinha de papel)-Geraldo Pereira (med engelsk text av 
Jon Hendricks) 

3.! You turned the tables on me-Louis Alter 
4.! I’m an errand boy for rhythm-Nat King Cole 
5.! Get out of town-Cole Porter 
6.! El ultimo café-Hector Stamponi/Cátulo Castillo 

 
Medverkande på konserten var: 
Miranda Pérez Hernvald – sång 
Malte Boqvist – piano 
Albin Halvordsson – kontrabas 
Sebastian Jokela – trummor 
 

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

Detta var den första låten jag sjöng ett längre solo på. Vi spelade den i ett medium-up tempo 
(ca 185-190 bpm). Jag valde att enbart ha bas som ackompanjemang under mitt första 
solochorus. Trummor och piano kom sedan in till det andra choruset. Detta gjorde jag för att 
skapa en naturlig dynamisk stegring och variation, och på så sätt ge en skjuts till 
uppbyggnaden av solot. Jag improviserade över fyra chorus, vilket är längre än vad jag brukar 
göra. 
 
När jag i efterhand lyssnade på solona kunde jag urskilja olika byggstenar och strukturer jag 
använt mig av. Nedan presenteras sådana som jag plockat ut från de transkriberade solona 
eller som liknar dessa. I mitt solo på Oh, lady be good kunde jag identifiera dessa byggstenar 
och strukturer: Lyssna här 

¥# Enklare motiv som sedan går över i åttondelsfraser, som byggsten/struktur nummer 8. 
¥# Fraser som börjar med några längre toner (i sin kontext) som sedan går över i 

åttondelar, som i byggsten/struktur nummer 5. 
¥# Bygga upp intensiteten i slutet av ett chorus för att sedan ta ner intensiteten lite i 

början av nästa chorus. T.ex genom fraser som är lägre i register än de tidigare eller en 
paus, som i byggsten/struktur nummer 1. 

¥# Längre och starkare toner längre fram i solot, vilket liknar byggsten/struktur nummer 
10: Ha ett parti senare i solot med längre toner (I jämförelse med tidigare fraser). 

 

1"1# G5&#(*&#(4#&(H%#

Detta var den andra låten jag sjöng ett längre solo på. Vi spelade den i ett långsammare tempo 
(ca 120 bpm) och jag improviserade över tre chorus. Under mitt första chorus spelade kompet 
“1-3” och trummorna med vispar. I det andra choruset gick basisten över till walking, medan 
trummorna behöll visparna. I det tredje choruset övergick trummisen till stockar, vilket gav 
dynamiken ett tydligt lyft. Eftersom tempot var förhållandevis långsamt blev tre chorus 
tidsmässigt längre än vad jag brukar improvisera.  
 
I detta solo kunde jag identifiera dessa byggstenar och strukturer som kommer från de 
transkriberade solona eller liknar dessa: Lyssna här 

¥# Ha ett längre parti med doubletime fraser, som i byggsten/struktur nummer 3. 
¥# Avsluta solot med en bluesfras, som i byggsten/struktur nummer 2. 

https://youtu.be/WR9r7Z3Bdjg?si=_KTFSjQjpITE5s-a&t=162
https://youtu.be/WR9r7Z3Bdjg?si=bTMMI-LhTFNfrgLC&t=1262
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¥# Längre och starkare toner längre fram i solot, vilket liknar byggsten/struktur nummer 
10: ha ett parti senare i solot med längre toner (I jämförelse med tidigare fraser). 

¥# Bygga upp med doubletime i slutet av ett chorus för att sedan sjunga en lång ton i 
början av nästa chorus. Vilket liknar och framför allt har en liknande effekt som 
byggsten/struktur nummer 4: Bygga upp intensiteten med hjälp av doubletime fraser i 
slutet av ett chorus för att sedan skapa en release med en halftime fras i början av 
nästa chorus. 

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

Jag upplever att arbetet med transkriptionerna gett mig tydliga verktyg för att strukturera min 
övning. Att jobba med byggstenar och strukturer har gett övningsprocessen en mer konkret 
struktur, vilket har gjort att övningen på den längre formmässiga utvecklingen känts mer 
överkomlig. Men framför allt har transkriptionerna gett mig nya idéer kring solouppbyggnad 
och gjort det lättare att försöka visualisera helheten.  
 
Då jag inte hann transkribera klart Birdlike i sin helhet med noter innan konserten, påbörjade 
jag min analys av solonas uppbyggnad trots att jag inte blivit klar. Detta visade sig dock inte 
hindra processen, eftersom tanken ändå var att göra en strukturell och övergripande analys. 
Det förstärkte snarare arbetets fokus på de större strukturerna.  
 

I"! # D(%&'/9&5%#C5;;/%#,%9&*)5',%0#/=#4'/95'#(67#A=%,%0#>8#J9+5&67#
>;/%%,%0K#

Den metod jag använt mig av i detta arbete har skiljt sig åt från hur jag vanligtvis övar in nytt 
vokabulär. När jag lär mig nya ”licks” och fraser ligger fokus ofta på att nöta in materialet 
ensam, för att sedan kunna göra det med andra. Målet är sedan att kunna integrera det i ett 
solo på ett naturligt sätt, vilket kräver mycket förberedelse i övningsrummet. Arbetet i detta 
projekt har däremot visat att en stor del av övningsprocessen måste ske i samspel med andra. 
Även om byggstenarna från plankningarna kan övas in på egen hand, finns det aspekter av 
”sketch planning” som är svåra att simulera själv i ett övningsrum. För att bli bekväm med 
flera av greppen krävs praktisk tillämpning i en verklig musikalisk kontext. Självklart behöver 
man även tillämpa fraser utanför övningsrummet, men jag upplever att det är enklare att 
använda sig av en fras som man precis lärt sig än de byggstenar jag arbetat med. Att det 
senare tar tid att bemästra skulle kunna förklaras genom det Norgaard (2011) nämner om att 
improvisatörer bygger upp ett förråd av figurer. I vissa fall integreras de exakt och i andra fall 
använder sig improvisatören av flera olika strategier för att skapa musikaliska figurer som 
liknar de som finns lagrade i långtidsminnet. Skillnaden ligger alltså i att de byggstenar jag 
fokuserat på kräver en djupare integrering i långtidsminnet för att kunna varieras och anpassas 
i stunden, vilket i sin tur kräver mer tid och praktiskt genomarbetande.  
 
Trots denna längre process, har jag kommit fram till att metoden kan vara inkluderande och 
tillämpbar oavsett gehörsnivå. Eftersom fokuset inte ligger på att kunna återge solot exakt, är 
det möjligt att välja ett solo som passar ens gehörsmässiga nivå och därefter använda samma 
metod som jag gjort. 
 
Det är dock viktigt att poängtera att den metod jag använt mig av inte nödvändigtvis förbättrar 
ens “language” på det sättet som Bell, Schnabel och Meader skriver om. Även om metoden 
kanske hjälper en att förbättras inom dramaturgisk uppbyggnad, är även detaljerna viktiga för 
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att det ska låta stilenligt. Om målet är en autentisk stilkänsla krävs därför en balans mellan 
båda dessa perspektiv (Bell 2013; Meader 2016; Schnabel 2021). 
 

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

De utmaningar som uppstod i arbetet med att försöka behärska en längre formmässig 
utveckling i ett solo var bland annat att jag blev stressad av att ta pauser, både i början av 
solon och generellt sett. Jag blev i stunden rädd att mitt solo skulle bli tråkigt och började 
därför göra oavsiktliga saker. Jag har kämpat med att försöka lita på mig själv och mina idéer. 
Jag har lätt fastnat i att mest sjunga åttondelsfraser, då jag är väldigt bekväm och van vid det. 
Jag har även ibland upplevt en spärr i att våga öka intensiteten, till exempel med hjälp av 
sound och långa toner. Jag har också tänkt mycket på det självförtroende och lugn som krävs 
för att försöka utveckla sina egna idéer och undvika att gå vidare till nästa idé för snabbt, där 
känner jag att jag har en lång väg kvar. Dessa motgångar har fått mig att inse att flera hinder 
kan vara psykologiska. För att nå sitt mål i att bli bättre på formmässig utveckling kan man 
därför behöva arbeta utifrån den aspekten. Transkriptionerna och byggstenarna jag övat på har 
dock underlättat genom att dämpa min rädsla för att få slut på idéer, vilket hjälpt den 
psykologiska biten. 
 

;#! <./&73%)%*!

Arbetet har bidragit till att stärka min förmåga att improvisera med en längre formmässig 
utveckling. Transkriptionerna och de byggstenar och strukturer jag övat på har varit ett 
konkret sätt att öva på min egen “Sketch planning” och på så sätt hjälpt mig att utveckla 
denna kapacitet. Jag vill dock tillägga att det är en pågående process. Jag kommer att ta med 
mig den metod jag använt mig av i arbetet och fortsätta öva på detta sätt för att vidare försöka 
utveckla denna förmåga. 
  
Eftersom jag kommit fram till att en del hinder som uppstått under arbetets gång har varit 
psykologiska, hade det varit intressant att utforska metoder för att angripa problemen från det 
perspektivet. Relevanta frågeställningar som väcks är: Vilka psykologiska utmaningar kan 
uppstå vid försök till en längre formmässig utveckling i improvisation? Och hur kan de 
hanteras?  
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