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Syftet med detta arbete ar att undersoka vad det finns for mojliga strategier for att utveckla ackordspel pa
jazzgitarr och hur de praktiskt kan tillimpas. Den fragestillning jag har valt att arbeta utifran ar saledes:

Vad finns det for strategier att utveckla ackordspel for jazzgitarr och hur kan de tillimpas i
praktiken?

Till min hjélp har jag tagit litteratur och material frdn jazzgitarrister som ar vilkdnda inom detta omrade, Ted
Greene, Jimmy Wyble och Allan Holdsworth. Jag har ocksa anvint mig av litteratur som behandlar musikteori
med jazzinriktning.

I linje med de forhallningssitt som finns inom konstnérlig forskning har jag utformat den metod jag har anvint
mig av efter foljande tre steg:

1. Tillgodogdra mig den praktikbaserade redovisade forskningen i litteratur och annat material teoretiskt.
2. Omsitta den praktikbaserade redovisade forskningen i min egen praktik, dvs. gitarrspel.
3. Med hjélp av resultatet fran punkt 1 och 2 forsoker jag utveckla det jag har lart mig till egna system.

Resultatet i detta arbete &r tva strategier for utvecklandet av ett varierat ackordspel for jazzgitarr. Den forsta
strategin &r att behandla ackord och skala som samma sak och att anvénda fragment av skalan istdllet for vanliga
dur- eller mollackord. Detta har lett till att jag har konstruerat fyra system av ackord eller klanger som kan
anvéndas som representationer av ackord eller modus. Den andra strategin dr att spela fragment av dessa klanger
med metoder som kallas for delaying notes och double stops.

Resultatet av detta arbete har genererat stora mangder av material for gitarrundervisning. Det kan anvéndas for
att vidga gitarristers forstaelse for ackord och forhéllandet mellan ackord och skala.



Forord

Amnet for detta arbete 4r ndgot som fingade mitt intresse och min nyfikenhet for flera ar
sedan. Anda sedan jag i borjan av min musikaliska bana lidrde mig principen for hur ackord
byggs upp har jag sett pd musikteori som en nyckel som leder till olika musikaliska
skattkammare. Jag har alltid fascinerats av matematiska och musikaliska system och det har
varit en fr6jd att fa grava djupare i musikteoretiska principer och frdn dem forma praktiskt
tillampbara koncept for gitarrspel. Min onskan &r att detta arbete ska {4 vara suggestivt och
inspirera andra gitarrister att utveckla sitt eget musikaliska sprék, liksom skrivandet av det har
varit inspirerande for mig.

Det dr ménga som genom aren har véglett mig och visat mig nya dorrar till musikaliska
skattkammare och dédrigenom direkt eller indirekt hjilpt mig att skriva detta arbete. Jag vill
tacka Erik Weissglas som var min gitarrldrare pa Hvitfeldska gymnasiet i Goteborg och som
var den som introducerade mig for jazzgitarr. Erik dr fortfarande en stor forebild for mig nér
det géller sitt sitt att ta sig an ackordspel och dstadkommer saker pa sin gitarr jag inte trodde,
och ibland fortfarande har svart att tro, var mdjligt. Jag vill ocksé tacka Ulf Bandgren som har
varit min gitarrldrare pa Hogskolan for Scen och Musik 1 Goteborg och som har hjélpt mig att
borja forstd vikten av rétt toner eller ackord pa rétt plats i rdtt tid. Jag vill dven tacka John
Stowell fran Portland, Oregon, som genom sina tips och sitt unika sétt att spela gitarr har
vidgat mitt perspektiv pa vad jazzgitarr dr och hur den kan lata. Jag vill 4ven tacka Sid Jacobs
fran Los Angeles, som har bistatt med séllsynt och ovérderligt material och vars villighet att
hjélpa mig pd alla sitt han kan, trots att vi aldrig har triffats, har varit inspirerande.

Sist men inte minst vill jag tacka min handledare Harald Stenstrom for den outtrottliga
véigledning han har gett mig och for att han manga génger bittre dn jag sjélv har forstatt vad
det dr jag vill skriva. Det har inte funnits ett enda handledningstillfdlle utan ett gott skratt.
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1. Inledning

1.1 Bakgrund

Som gitarrist dr det vanligt att fastna i de vanliga greppen for jazzharmonier. Eftersom
gitarren bara har sex stringar som dr stdmda i kvarter och en ters dr gitarristen i jimforelse
med pianisten vid forsta anblick mycket begransad i sina mojligheter 1 ackordspel. Att
exempelvis stapla tre eller fyra toner med sekundintervall dr ndgot av det lattaste som gar att
gora pd ett piano. For en gitarrist dr det i stort sett fysiskt omdjligt. Pé ett piano gar det att
kombinera i stort sett vilka toner som helst medan gitarren dr begrénsad till max sex toner it
gingen dér intervall som kvarter och terser &r att foredra. Pianots konstruktion och att det ar
relativt lattdverskadligt (tolv svarta och vita tangenter vars monster upprepas om och om
igen) har gjort att pianister vanligtvis har ett mycket mer dynamiskt och varierat sétt att tinka
och spela ackord dn gitarrister. P4 grund av denna fysiska begridnsning som gitarren har finns
det grepp som inte gar att ta men ocksa grepp som dr mycket ldtta att ta, exempelvis
kvartstaplingar. Detta har gjort att gitarrister minga génger har en tendens att hamna 1 ett fétal
specifika grepp och figurer for varje ackordfunktion. Dessa varieras inte sérskilt ofta men ar
visserligen mycket ldtta att transponera pa gitarren.

Det hander ganska ofta att jag kdnner mig frustrerad Gver att jag bara spelar samma saker
om och om igen. Jag har mina grepp for de altererade ackorden och har négra stindigt
aterkommande figurer nér jag spelar en II-V-L:a i dur'. I de flesta fall 4r det nagot grepp eller
en figur som jag har tyckt bra om som jag har plankat fran en annan jazzgitarrist eller lart mig
av min gitarrldrare som jag har fastnat i. De flesta musiker jag har pratat med kénner ocksa att
de har sina inldrda monster som de upprepar. Jag ska inte utesluta att vissa musiker faktiskt ar
ndjda och tillfredsstillda med vad de kan och inte kdnner behov av att tillféra ndgot mer. Men
ibland kan det nog vara en blandning av lite lathet och okunskap som hindrar manga musiker
fran att bryta sig ut fran sina monster. Jag tror att gitarren erbjuder fler mojligheter dn vad
ménga gitarrister utnyttjar och det dr dessa mojligheter jag vill utforska i min
examensuppsats.

Detta arbete dr angeldget da det utforskar och tar fram olika strategier som vidgar séttet att
tanka och spela ackord for jazzgitarr. Under de senaste aren har tankarna om sédana hir
strategier funnits med mig. Men det var inte forrdn jag studerade den litteratur som jag har
valt att anvénda i detta arbete som de formulerades och konkretiserades. Min férhoppning ar
att detta arbete ska hjélpa gitarrister att vidga sitt musikaliska uttryck och samtidigt ge dem
dnnu mer material, och dérigenom mojligheter, till att kunna definiera ett personligt
forhallningssitt till sitt musicerande. De resultat jag kommer att komma fram till i detta arbete
kommer forhoppningsvis ocksa att ge mycket material som jag kan fora vidare i mina
gitarrelever. Bara genom att anvinda sig av en av dessa strategier kan jag som ldrare ta fram
en stor méngd av ackordprogressioner som kan récka till timtal av studier.

! [I-V-I (tvi-fem-ett)-progressionen ar en ackordprogression som ér den vanligaste inom tonal jazz och
innehaller de vanligaste ackordfunktioner som anvénds i denna genre. Bendmningen kommer fran steganalysen
som jag redogor for mer detaljerat under punkt 1.3.5 pé sida 10. I C-dur blir ackordféljden Dm7-G7-Cmaj7.



1.2 Syfte, fragestallning och avgransningar

Syftet med detta arbete &r att undersdka vad det finns for mdjliga strategier for att utveckla
ackordspel pé jazzgitarr och hur de praktiskt kan tillimpas. Den frigestdllning jag har valt att
arbeta utifran dr saledes:

Vad finns det for strategier att utveckla ackordspel for jazzgitarr och hur kan de
tillimpas i praktiken?

Med strategier menar jag musikteoretiska principer som fungerar som grund for system av
ackord och grepp pé gitarren samt metoder for hur de kan spelas i ett musikaliskt
sammanhang. Betoningen i detta arbete kommer ligga pa de praktiska mdjligheterna till
varierat ackordspel inom de musikteoretiska principer jag kommer att redogora for. I
anslutning till detta arbete tillkommer dirfor en gestaltande redovisning i form av en
workshop dér jag kommer att dela med mig av de resultat jag har kommit fram till.



1.3 Teoretisk anknytning

I detta avsnitt kommer jag att redogora for de teoretiska grunder som mitt arbete har som
utgédngspunkt. Mig veterligen finns det inga vetenskapliga teorier om strategier for varierat
ackordspel pé gitarr. Daremot finns det en hel del praktisk kunskap om detta och det ar ett
urval ur denna litteratur jag véljer att grunda mitt arbete pd. Den litteratur jag har valt &r Mark
Levines The Jazz Theory Book (1995), Ola Bengtssons Jazzharmoni 1+2 (2005) och Sten
Ingelfs Ldr av mdstarna (2008). Dessa tre bocker redogor utforligt musikteoretiska koncept
inom tonal jazz savél som inom traditionell vasterldndsk konstmusiktradition. Avsnittet
kommer behandla

*  Modus

* Forteckning 6ver modus

* Anvindandet av modus i tonal jazz

* Konstruera ett modus fran ett givet ackord

* Diatoniska fyrklanger (harmonisering av skalor) och steganalys.

1.3.1 Modus

Begreppet modus kommer fran latin och betyder métt, egenskap, sitt, och star i dldre
musikteori for samma sak som tonart eller skala (Ingelf, 2008, s 158).
Mark Levine (1995) forklarar modus pé detta sitt:

Think of modes this way: The C major scale has seven different notes, and you can
play the scale starting on any one of its seven notes. This means that there are really
seven different C major scales - one that starts on C, one on D, one on E, one on F,
and so on through B.

(Levine, 1995, s 16)

Detta giller for alla skalor. Jag kommer dock hir att begransa mig till att ga igenom de modus
som harleds fran durskalan och den melodiska mollskalan eftersom de &r de vanligaste
modusen som anvinds i I[I-V-IL:or. De strategier jag kommer att ta fram gar dven att applicera
pa de ovriga skalor och deras modus, men med tanke pé arbetets begransade omfattning och
enligt skdlen ovan finner jag det nddvéndigt att begridnsa mig till dessa ndmnda skalor.

1.3.2 Forteckning 6ver modus

Durskalan

Durskalan ger alltsé sju olika modus. Av dessa dr tre 1 dur och fyra i moll. Dessa skalor eller
modus dr dven kidnda som kyrkotonarterna.

De sju modus som kommer fran durskalan ér foljande:

1. Jonisk. Det joniska moduset &r det vi dven kallar for dur-skalan. Det &r uppbyggt pa
foljande sétt:
1-S2-S3-R4-R5-S6-S7-R8.

2. Dorisk. Det doriska moduset bildas genom att gora en skala fran det andra tonsteget 1
en durskala, exempelvis fran tonen D till D en oktav upp och anvénder C-durskalans



tonforrdd. Den doriska skalan &r en mollskala och skiljer sig fran den rena mollskalan
genom att den har en stort sjétte tonsteg:
1-S2-L3-R4-R5-S6-L7-R8.

Frygisk. Det frygiska moduset bildas pd samma sétt som det doriska fast ifran det
tredje tonsteget i en durskala. Det &r ocksa en mollskala men skiljer sig fran den rena
mollskalan genom att den har en liten sekund:

1-L2-13-R4-R5-L6-L7-RS8.

Lydisk. Det lydiska moduset dr i dur men till skillnad frén det joniska har det lydiska
moduset en hojd kvart. Det bildas pd samma sitt som de andra men frén fjarde
tonsteget 1 en durskala.

1-S2-83-04-R5-S6-S7-R8.

Mixolydisk. Det mixolydiska moduset ar ockséd en durskala. Det bildas frén femte
tonsteget i en durskala och karaktériseras genom att det har en liten septima:
1-S2-S3-R4-R5-S6-L7-R8.

Eolisk. Det eoliska moduset ér dven kallat for den rena mollskalan och skiljer sig fran
det joniska genom att ha liten ters, sext och septima. Det ser ut pé foljande sétt:
1-S2-L3-R4-R5-L6-L7-R8.

Lokrisk. Det sista moduset som hérleds ur durskalan dr ocksa det i moll men skiljer
sig frdn de andra sex i kyrkotonarterna genom att ha en forminskad kvint. Detta modus
har enligt Ingelf (2008) anvints i mycket liten utstrackning da grundackordet (tonikan)
1 det bildar en forminskad treklang (s 160). Ingelf menar att det lokriska moduset “’féar
betraktas som en teoretisk konstruktion med en liten praktisk anvdndning” (s 158).
Forutom den forminskade kvinten skiljer det lokriska moduset sig fran den rena
mollskalan genom att ocksd ha en forminskad sekund:
1-L2-13-R4-F5-L6-L7-RS8.

(Ingelf, 2008, s 158, 160)

Sammanfattande tabell 6ver durskalans modus med utgdngspunkt frdan samma grundton, i detta fall tonen C:

Figur 1

Skalans namn Toner Tonsteg
C jonisk CDEFGABC 12345671

Cm dorisk CDEbFGABbC 12b3456b71
Cm frygisk CDbEbF GAbBbC 1b2b345b6b7 1
C lydisk CDEF#GABC 123#45671

C mixolydisk CDEFGABbC 123456b71
Cm eolisk CDEbFGAbBbC 12b345b6 b7 1
Cm lokrisk C Db Eb F Gb Ab Bb 1 b2 b3 4 b5 b6 b7

Den melodiska mollskalan

Inom tonal jazz anvénder man dven de modus som hérleds frdn den melodiska mollskalan. I
traditionell musikteori finns det tva olika melodiska mollskalor; en uppétgaende som har stor
sext och stor septima och en nedatgdende som &r identisk med en eolisk mollskala. Eftersom



den nedatgéende dr samma som den eoliska anvidnds bara den uppétgédende som melodisk
mollskala inom jazzen (Levine, 1995, s 57). Den melodiska mollskalan genererar ocksa sju
modus varav tre i dur, tre i moll och ett som har bade moll- och durters. Dessa modus
bendmns med samma namn som kyrkotonarterna men namnen bestér ofta av flera namn som
kombineras, exempelvis dominant lydisk, eller med tilligg, exempelvis lokrisk #2 d4 den
andra skaltonen ar hojd.

De modus som hérleds ur den mollmelodiska skalan &r foljande:

1.

Mollmelodisk. Det mollmelodiska moduset 4r den melodiska mollskalan. Det kallas
pa engelska ibland f6r minor-major eftersom dess skala borjar som en mollskala och
slutar som en durskala (Levine, 1995, s 56). Den dr uppbyggd pa foljande sétt:
1-S2-1L3-R4-R5-S6-S7-R8.

Dorisk b2. Detta andra modus som hérleds frén den melodiska mollskalan dr som
durskalans doriska modus, det vill sdga en mollskala med stor sext, men nu ocksa med
en liten sekund.

1-L2-1L3-R4-R5-S6-L7-R8

Lydisk #5. Det tredje moduset som kommer fran den melodiska mollskalan ar i dur
och pdminner mest om durskalans lydiska modus med den dverstigande kvarten men
har nu dven en dverstigande kvint. Detta gor att alla intervall forutom grundtonen ar
stora eller 6verstigande. Moduset kallas dven for lydiskt augmenterad.
1-82-S3-04-05-S6-S7-R8.

Dominant lydisk. Detta fjairde modus som hérleds fran den melodiska mollskalan har
bade den overstigande kvarten frdn durskalans lydiska modus och samtidigt den lilla
septiman fran durskalans mixolydiska modus. Dérfor kallas det for dominant lydisk
eller ibland for dominant lydisk. Det ser alltsd ut pa foljande satt:
1-S2-83-04-R5-S6-L7-R8.

Eolisk dur. Detta femte modus ur den melodiska mollskalan har den lilla sexten och
septiman som dr karaktaristiskt for det eoliska moduset men har dven en stor ters.
Modusets skala borjar alltsd som en durskala och slutar som en mollskala, tvirtom i
forhéllande till det mollmelodiska moduset:

1-S2-S3-R4-R5-L6-L7-RS.

Lokrisk #2 eller Eolisk b 5. Detta dr det sjitte moduset fran den melodiska mollskalan
och det har den forminskade kvinten som ar karaktaristiskt for det lokriska moduset
men har dven en stor sekund. Detta modus kan dven kallas for eolisk b5 da det enda

som skiljer det frn det eoliska moduset ar den forminskade kvinten.
1-S2-13-R4-F5-L6-L7-RS8.

Altererat, superlokriskt eller dim-helton. Detta dr det sjunde och sista moduset som
hirleds frdn den melodiska mollskalan. Det dr raka motsatsen till det lydiska #5
moduset dé alla intervall férutom grundtonen dr sma eller forminskade, ddrav namnet
altererat. Detta modus &r ocksd mycket likt durskalans lokriska modus som bara har
sma eller forminskade intervall, forutom en ren kvart. Nar man nu ocksa forminskar
kvarten blir moduset superlokriskt. Moduset kallas ibland pa engelska ocksa for
diminished whole-tone da dess skala borjar som en dimskala och slutar som en



heltonsskala. P4 grund av den lilla tersen och den férminskade kvarten har detta
modus bédde en klingande mollters och en klingande durters.
1-L2-1L3-F4-F5-L6-L7-R8.

(Levine, 1995, s 56)

Sammanfattande tabell 6ver den melodiska mollskalans modus med utgangspunkt frdan samma grundton, i detta
fall tonen C:

Figur 2

Modusets namn Toner Tonsteg
Cm melodisk CDEbFGABC 12b345671
Cm dorisk b2 CDbEbFGABbC 1b2b3456b7 1
C lydisk #5 CDEF#G#ABC 123#4 #5671

C dominant lydisk CDEF#GABbC 123#456b7 1
C eolisk dur CDEFGAbBbC 12345b6b71
C lokrisk #2 CDEbF Gb Ab Bb 12b34b5b6 b7 1
C altererad CDbEbFbGbAbBb C 1 b2 b3 b4 b5 b6 b7 1

1.3.3 Anvdndandet av modus i tonal jazz

Inom den tonala jazzen har modus allt mer smilt samman med ackordfunktioner. Detta
resulterar i ett bredare forhéllningssétt till ackord én till bara ackordsymbolen. Levine (1995)
skriver:

Remember this, because although everybody uses the expression 'play this scale on
that chord’ as if the scale and the chord are two different things, the scale and the
chord are two forms of the same thing. Start thinking of chord symbols as scale
symbols, or even better, as chord/scale symbols.

(Levine, 1995, s 33)

Ingelf (2005) stimmer in:

[Modus] och besliktade termer som “modal” och “modalitet” star dock numera for
ett sdtt att arbeta med skalor/tonaliteter som skiljer sig fran funktions-harmoniken i
dur- och moll.

(Ingelf, 2005, s 158)

Levine (1995) forklarar linken mellan ackord och skala pé foljande sétt. Nar ett Dm-ackord
fargas med dess 7:e, 9:e, 11:e och 13:e skalsteg heter det Dm13 och bestar av dessa toner:

Figur 3
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Om dessa toner lidggs i samma oktav och spelas stegvis uppstar det en dorisk Dm skala:



Figur 4
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Alltsd ar Dm13 och den doriska Dm-skalan samma sak. Av denna anledning kallar manga
jazzmusiker detta for ett doriskt ackord. Denna sammansmaéltning av skalor och ackord har
gjort att modus, inom den tonala jazzen, ses som en samling av tillgéngliga toner som gar att
anvénda i stort sett hur som helst over ett ackord. I exemplet frén figur 3 och 4 gér det alltsa
att vdja fritt hur ackordet ska fargas bara fargningarna viljs inom det doriska moduset
(Levine, 1995, s 17, 32-33).

Levine skriver:

Jazz musicians use the terms ’scale’ and "Mode’ interchangeably and I will do the
same.

(Levine, 1995, s X)

Detta forhdllningssétt till harmonisering dterfinns i den modala musiken. Ingelf (2005)
skriver:

I modal teknik kan man ldta klanger “uppstd” som ett resultat av stimmornas
melodiska rorelser over ett modus. ... [alla] klanger som uppstar kan tilldtas”.

(Ingelf, 2005, s 162)

Men om det bara stdr Dm7 1 noterna, vilket modus ska jag da anvénda?

1.3.4 Att konstruera ett modus fran ett givet ackord

Ola Bengtsson, som dr forfattare till Jazzharmoni 1+2 (2005), beskriver ett annat sitt att
konstruera modus &n att borja pa olika skalsteg i exempelvis en durskala. Han utgér istillet
frén ett givet ackord och kallar det for ackordskala’ (Bengtsson, 2005, s 20) vilket &r ett annat
ord for modus (Levine, 1995, s X i inledningen). Bengtsson (2005) utgar fran de toner som
finns beskrivna i ackordsymbolen och fyller ut med toner fran den omgivande tonarten. Han
kallar dessa toner for utfyllnadstoner (Bengtsson, 2005, s 20). I foljande exempel ar ackordet
F#m7 angivet. Ackordbeteckningen F#m?7 anger fyra toner (forsta takten i figur 5). For att
konstruera en sjutonsskala behovs tre utfyllnadstoner. Om den omgivande tonarten &r E-dur
fylls platserna mellan ackordtonerna ut med utfyllnadstoner frén E-durskalan (andra takten i
figur 5).

* Termen ackordskala kan anvindas pa flera satt. Nir Bengtsson (2005) och Goodrick (1987) anvinder termen
ackordskala (eller chord-scale) refererar de till stegvisa skalor som hor ihop med eller uppstar utifrén ett ackord.
Levine (1995), Greene (1981, 2009) och Holdsworth (2007) ddremot refererar med det begreppet till ackord som
ror sig parallellt enligt en skala. Jfr med punkt 1.4.1.1. I resultatredovisningen under punkt 2 anvénder jag
begreppet ackordskalesystem for de system av ackord som jag konstruerat. Anledningen till att jag inte véljer att
kalla det for ackordskalor ar for att de enskilda greppen inte har tydliga funktioner inom ett modus utan &r helt
utbytbara mot varandra och bdr behandlas som en grupp av ackord eller klanger som representerar en
ackordfunktion eller ett typackord. Jfr med punkt 1.4.3 och 2.1.1.



Figur 5
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Resultatet blir en F#m-dorisk skala och detta F#m tillhor nu det doriska moduset. Det kan da
fargas med alla de tillgingliga tonerna fran det doriska moduset. Om den omgivande tonarten
istdllet d&r D-dur hamtas utfyllnadstonerna ifrdn D-durskalan och resultatet blir en F#m frygisk
skala och ackordet far firgas utifrdn detta modus.

Figur 6
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Om det givna ackordet inte har en sjdlvklar omgivande tonart menar Bengtsson (2005) att det
finns en sorts praxis (se nedan) for hur ett modus ska byggas. Ju mer information en
ackordangivelse innehéller desto farre utfyllnadstoner behdvs. Om det stdr A9 dr fem toner
redan angivna. Det behovs da tva utfyllnadstoner for att skapa en sjutonsskala.

Figur 7
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Om det ddremot stir A behdvs det fyra utfyllnadstoner for att skapa en sjutonsskala.

Figur 8
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Utfyllnadston? Utfyllnadston? Utfyllnadston? Utfyllnadston?

Eftersom ackordtonerna dr givna handlar det om vilka utfyllnadstoner som ska anvéndas.
Bengtsson (2005) delar in utfyllnadstonerna i tva kategorier.



* De utfyllnadstoner som liggs en liten sekund Sver ackordtonerna och dérmed krockar®
med dem kallar Bengtsson (2005) {or ndrmandetoner eftersom de ofta anvénds for att
nérma sig en ackordton.

* De utfyllnadstoner som laggs en stor sekund dver ackordtonerna kallas for villkorliga
ndarmandetoner eftersom de inte krockar med ackordtonerna men énda kan anvindas
for att skapa spanning i ackordet eller skalan (Bengtsson, 2005, s 21).

Genom att enbart anvédnda villkorliga ndirmandetoner gér det att skapa modus som inte
innehaller ndgra toner som “krockar” med ackordet eller resten av skalan. Levine (1995, s 36-
42) ger exempel pa detta genom att konstruera modus till ackorden Dm7, G7 och Cmaj7 dvs.
en II-V-I:a i C-dur.

Resultatet pA Dm7-ackordet blir det D-doriska moduset.

Figur 9
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P& G7-ackordet leder anvindandet av enbart villkorliga ndrmandetoner till det G-dominant
lydiska moduset.

Figur 10
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Slutligen péd Cmaj7-ackordet resulterar metoden i det C-lydiska moduset.

Figur 11
Ccmaj? Ackordton Ackordton Ackordton Ackordton
)
l’l%\ ﬁ ny P (&) ©
SV o o> 20 el
vV S © (o] o +
villkorlig villkorlig villkorlig
narmandeton niarmandeton narmandeton

Forhallandet mellan ackord och skalor inom den tonala jazzen behandlas som att de 4r samma
sak, det vill sdga att ackord = skala®. Den metod for att konstruera modus runt ackord som
Levine (1995) och Bengtsson (2005) redogor for har medfort att musiker inom den tonala

? Vad som “krockar” eller inte ir en friga om personlig smak. Vad Bengtsson menar med att det uttrycket ér att
nidrmandetonerna skapar en dissonans i forhallande till ackordtonerna som vi traditionellt inte &r vana vid i
vésterldndsk musik.

* Jfr med Levine (1995, s 33). Citerad tidigare under rubrik 1.3.1.2.



jazzen ofta delar in ackord i kategorier eller ackordtyper. Stegbeteckningarna som tidigare
endast har angett en ackordposition pd en skala i en kadens har 4ven kommit att betyda en typ
av ackord. Dm7 ses oftast som ett doriskt ackord och dirmed som ett II-ackord’. G7 ses oftast
som ett V-ackord och kopplas ithop med en méngd skalor sasom superlokrisk, dominant
lydisk, dimskalor, dorisk b2 med mera. Cmaj7 ses i sin tur som ett [-ackord och kopplas oftast
thop med de joniska och lydiska skalorna. Inom den tonala jazzen talas det alltsa om II-
ackord, V-ackord och I-ackord utan att de nodvéndigtvis dr delar av en kadens, det visar
snarare vilka skalor som kan eller ska kopplas till respektive ackord’.

1.3.5 Diatoniska fyrklanger (harmonisering av durskalan) och steganalys

For att & fram ackorden i en durskala staplas terser pa varandra. Ackorden brukar namnges
efter den position de har i skalan:

Figur 12
D-durskalan Dmaj’ Em’ Fém7 Gmaj” A7 Bm’ Cémhs
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<Y P e ] o ANSY g b S
[} o =~ o T C o
I II I v A" VI VII

Ibland kallas ackorden for Imaj7, [Im7 osv. och ibland for bara I, II osv. Begreppet II-V-I blir
dé en beskrivning av en kadens inom den géllande tonarten och av de ingdende ackordens
funktion i kadensen. En II-V-I:a i D-dur &versitts till Em7-A7-Dmaj7. Att benimna ackord
efter deras position i skalan kallas for steganalys och ofta associeras dessa positioner till de
modus som hor ihop med respektive skalsteg (Bengtsson, 2005, s 19-20).

Figur 13
Skalsteg | Benamning i steganalys | Tillhérande modus
1 | eller Imaj7 Jonisk
2 Il eller lIm7 Dorisk
3 Il eller lIm7’ Frygisk
4 IV eller IVmaj7 Lydisk
5 V eller V7 Mixolydisk
6 VI eller VIm7 Eolisk
7 VIl eller VIIm7(b5) Lokrisk

> Forklaring till steganalys finns under rubrik 1.3.5.

® Jfr med Bengtsson (2005). Bengtsson anvinder dessa begrepp genom hela sin bok.

"I praktiken anvinds ofta ett susb9 istillet for ett m7 som firgning p4 ett frygiskt ackord. Jfr med Levine (1995,
s 43).
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1.4 Tidigare forskning

I detta avsnitt kommer jag redogéra for metoder och idéer som har tagits fram av
jazzgitarrister som dr kénda for sitt ackordspel. De gitarrister vars metoder jag har studerat ar
Ted Greene och Jimmy Wyble. Mina studier har i forsta hand skett genom litteratur och
material pa internet som gitarristerna har producerat i &mnet. Frdn och med denna sektion i
arbetet kommer gitarren vara i centrum och de exempel som ges kommer vara med fokus pa
praktiskt utférande pa en gitarr.

1.4.1 Ted Greene

Ted Greene (1946-2005) blev kénd 6ver vérlden di han 1971 publicerade sin forsta bok
Chord Chemistry®. Boken var en av de mest djuplodande studier av ackord- och musikteori
som hade publicerats for gitarr. Greene har dven skrivit flera bocker, Modern Chord
Progressions och Single Note Soloing Vols. I & 2. Han dgnade mycket tid till att studera
musik och gitarr och foredrog att undervisa framfor att framtrida. Greene blev aldrig kind
som artist men han hdll i manga seminarier och workshops och hade ldnga koer med
gitarrister som ville ha gitarrlektioner av honom. Néir Greene framtrddde som musiker var det
oftast som ackompanjerande gitarrist at singerskor pa smé restauranger eller nattklubbar.
Green spelade in en skiva 1977 som fick namnet Solo Guitar.’

1.4.1.1 Harmonisering av skalor 1

Greene dgnar en passage i sin bok Modern Chord Progressions (2009, s 17-23) ét att forklara
och ge exempel pd harmonisering av skalor eller modus. Greene kallar det for chord scales
och han borjar med att harmonisera C-durskalan med treklanger med detta ackord som
utgangspunkt'’:

¥ Nyutgiven 1981 av Alfred Music Pub. Det 4r nyutgévan jag anvinder mig av och dérfor refererar jag till 1981
istéllet for 1971 (da utgiven av Dale F. Zdenek) nér det giller boken Chord Chemistry. Samma sak géller boken
Modern Chord Progressions som fran borjan ar utgiven 1976 (ocksé av Dale F. Zdenek) men som utgavs igen
2009 av Alfred Music Pub. Alltsa anvinder jag artalet 2009 nér jag refererar till Modern Chord Progressions.
’Denna information har jag himtat fran www. tedgreene.com. Skivan Solo Guitar ir utgiven 1977 pa Warner
Bros Publications i USA. Bockerna Singel Line Soloing 1 & 2 ar utgivna av Alfred Music Publishing ar 1985
respektive 2008 och &r tryckta i USA. Se litteraturlistan for information om de 6vriga bockerna av Ted Greene. 1
detta arbete anvénder jag mig av Chord Chemistry och Modern Chord Progressions.

' En kommentar angaende ackorddiagrammen i detta arbete. De fingersittningar som anges i samtliga
ackorddiagram i detta arbete dr bara forslag. P4 manga av dessa grepp finns det alternativa fingersittningar som
kan vara mer fordelaktiga beroende pé vilket sammanhang de anvénds i.

Tyvérr kommer vissa av de toner ackorden bestér av (de bokstiver som finns under varje diagram) vara
felstavade, dvs. att molltersen i ett Gm som ska heta Bb hér heter A#. Detta beror pa det program som jag
anvénder for att skriva ackorden i och stavningen gar inte att dndra. Jag &r alltsd medveten om de felstavningar
som finns i dessa ackorddiagram och jag far be ldsarna om dverseende med detta.
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Figur 14

1)

Genom att flytta ut varje ton i ackordet upp till ndsta ton i C-durskalan far han fram f6ljande

E

c

i
G C

ackordskala:
Figur 15
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For att visa hur olika ackordskalor kan hirledas frin samma modus tar Greene ytterligare ett

exempel fran C-durskalan men nu med utgangspunkt fran detta ackord:

Figur 16

Ackordskalan ser da ut pa foljande sitt:

C
K
2]

o
E Co

(Greene, 2009, s 17)
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Figur 17
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(Greene, 2009, s 18)

Greene visar att det finns manga olika ackordskalor for ett modus. Han ger exempel pa
ndrmare fyrtio olika laggningar av tre-/fyratons E-durtreklanger som gér att anvinda som

utgangspunkter for ackordskalor i det E joniska moduset (Greene, 2009, s 21-22).

Greene visar ocksa flera varianter pd ackordskalor som bygger pé fyrklangsharmoniseringar

av en durskala. I det forsta exemplet utgar han fran foljande ackord:

Figur 18

Cmaj7

8Q [ |

2X3)
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C GBE

Ackordskalan ser ut pa foljande sitt:
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Figur 19

CGBE DACF EBDG FCEA
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(Greene, 2009, s 18)

Greene ger exempel pa ytterligare trettiofem varianter pd Ema;j7 fran vilka det gér att gora
ackordskalor'' (Greene, 2009, s 23).

1.4.1.2 Harmonisering av skalor 2

I boken Chord Chemistry (1981) skriver Greene “There are many other chords than the

fundamental ones that can be built from scales. Any chord that consists of notes in a certain
scale can be said to be derived from that scale.” (s 91). Greene tar exemplet med detta ackord:

Figur 20

F BEA

Detta ackord har tonerna F, B, E och A. Dessa toner finns i flera modus, bland andra det G
mixolydiska, A eoliska, D doriska. Greene menar att detta ackord alltsa hor till ett eller flera
av dessa modus. Ackordskalan som hérleds frdn det G-mixolydiska moduset med detta ackord
som utgangspunkt ser ut pa foljande sitt:

" Det finns grepp som det inte gar att géra ackordskalor ifran pa grund av fysisk begrinsning. Exempelvis om
ett grepp bestar av toner ovanfor 6-7 bandet och samtidigt 19sa strangar. Nésta grepp skulle innebéra att vénster
hand skulle behova stricka sig minst sex band pé gitarrhalsen, vilket dr for langt for de flesta gitarrister.
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Figur 21
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(Greene, 1981, s 91)

Greene skriver att om dessa ackord skulle namnges i ordning (G13, Am9+, Bm(b9)+,
Cmaj13, Dm13 osv) hade de inte latit som att de skulle ha blivit namngivna utifrdn den
grundton som de har blivit tilldelade i detta system. Det tredje ackordet ldter mycket mer som
ett F6/9 é@n ett Bm(b9)+. Greene forklarar att musiker oftast inte namnger ackord i
ackordskalor som den hir utan ser dem som delar av ett tonalt centrum eller modus. I detta
fall ar de delar av det G-mixolydiska moduset. Greene uppmanar ldsaren att anvédnda alla
dessa ackord som G7 och att ldsaren far lyssna sig till i vilka situationer det fungerar bra
(Greene, 1981, s 91).

1.4.1.3 String transference

Hittills har Greenes exempel péd ackordskalor som jag har tagit med i detta arbete varit pa
samma stranggrupper. Det vill séga att alla ackord i ackordskalan spelas pd samma striangar
som utgdngsackordet. Greene (2009) siger att det en nackdel med att spela alla ackord pé
samma strangar dr att utrymmet snabbt tar slut. Det gér ofta bara att spela ackordskalor lite
drygt en oktav pa samma strdngar innan ackorden kommer f6r hogt upp pa gitarrhalsen for att
de ska vara spelbara eller lata bra. Greene visar dérfor att det ocksa gar att byta stranggrupp
mitt i en ackordskala. Greene visar ett knep som han kallar for string transference som gor det
smidigt att forflytta ackord mellan stranggrupper.

To find the same chord voicing on the next higher group of strings, move all the notes
in the chord over to the next higher group of strings; retain the same visual shape
unless any note has landed on the 2nd string, in which case you move the note up one
fret; now you move the whole chord down five frets (or up seven if you want to hear
the same chord one octave higher).

(Greene, 2009, s 18)

Med higher group of strings” (Ibid. s 18) menar Greene de hogre strangarna. Se figur 22
nedan:
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Figur 22

Hoégre Lagre

Resultatet blir att Dm7 i figur 23 som spelas pa de fyra ldgsta strdngarna blir samma som
Dm7 i figur 24 som spelas pa de fyra mittersta strdngarna.

Figur 23 Figur 24
Dm?7 Dm7
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Vid forflyttning av ett ackord till en ldgre stranggrupp behélls samma visuella form men om
det hamnar en ton pé den tredje strangen ska denna sdnkas ett band. Den nya formen ska nu
flyttas upp fem band. Resultatet blir detta:

Figur 25 Figur 26
Emaj7 Emaj7
2 [1) 7@ | |
(2]
000 > SR 4)
E B D#G# E B D#GH

Greene visar vidare hur en oktav av en ackordskala kan se ut nér string transference-
konceptet appliceras pa den. Observera att hela ackordskalan befinner sig mellan band 7 och
12.
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Figur 27
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(Greene, 2009, s 18-19)

1.4.1.4 Utsmyckning av ackordskalor

Greene (2009) visar sitt att utsmycka ackordskalor for att de ska bli roligare att spela och for
att fi dem att lata mer intressanta. Greene gor detta genom att bryta upp ackorden pa olika
satt. De tva sdtt Green ger exempel pa kallar han for ”delaying notes” och “moving lines”
(Ibid. s 21).

Delaying notes gar ut pa att bryta upp ackorden och spela deras toner tre mot en eller
parvis (se nedan). Tekniken med att spela toner parvis kallas dven for double stops"’
(Goodrick 1987, s 20). Greene ger exempel pd fem varianter av delaying notes av borjan pa
en ackordskala i E-dur. Jag har skrivit dessa exempel i tabulatur for att rorelsen i ackorden ska
bli tydligare.

Figur 28
_ Variant 1
E Fém G*m A
/% »o . &
] I »= [2d bl 1
T T =1 .4 ] 1
| o) 1 1T 1 [.d | N
o 2 : 2 : — Yo
#v. = K~ #
F a 5 - 7 - 9 - 10
r 0 o 9
5 : ° i
~ 4 > 7 s
OSV...

"2 Double stops ir en vanlig term inom visterlandsk afroamerikansk musik och finns alltsa inte bara inom jazzen.
Har och under 1.4.2.2 anvinder jag begreppet for ndr tva toner ur ett ackord spelas samtidigt, exempelvis som i
variant 4 och 5 i figur 28.
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Variant 2

E Ffm G#lm . A
d | — o o
. N Z I
\J L he - "
i #3 g z je
| | | | | | | |
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In 2 4 6 7
= 4 5 7 9
N OSV...
Variant 3
E Ffm G*m A
’ | i
Aty |
<V bt ¥ # "
SR B o
| | | | | | I |
F—s5 ; — 7 9 - ~ 10
A 2 4 6 7
d 4 5 7 9
N OSV...
Variant 4
E Ffm G*m A
' P — e
O a—F RO
v £7 = z | 43
| | | | | | |
F—75 " ~ 7 9 . — 10
-% 2 4 6 7
\"' 4 5 7 9
OSV...
Variant 5
E Ffm G*m A
s 4o =
2 e 2
D — - [ #
§2 = Z P
| | | | | | | |
§ — 5 7 — - 9 10 —
SEZ 4 6 7
= 4 5 7 9
N OSV.

(Greene,"2009, s21)

Moving lines gar ut pa att spela toner ur den aktuella skalan i tilldgg till ackordet. Greene ger
exempel pa flera variationer av moving lines. Jag visar hir fem av dem.
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Figur 29
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Observera att vartannat ackord 1 variant 3 har en ton som inte hor till ackordet men som

skapar en forhéllning och sedan uppldser sig till en ackordton.

Variant 3
E F#m G*m
’ g |
| v ™ ! % " ]
| || |
Ttg—s—a——g 8 6 E
B—7 9 11

\

OSV...

I takt tva i variant 4 maste langfingret lyftas frdn tonen a i ackordet for att kunna spela tonen
d#. Greene skriver att det ibland inte gar att undvika sddana situationer pa gitarren. Observera

att variant 4 innehéller bdde moving lines och delaying notes.
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Variant 4
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Den femte varianten ser ut pd foljande stt:
Variant 5
E F#m G¥m A

v | | | 1
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= 4 5 7 9
~ OSV...

(Greene, 2009, s 21-22)

Greene uppmanar ldsaren att experimentera med dessa olika sétt att dekorera ackordskalor
och att det kan ge upphov till ménga nya sound som kan vara anvéindbara.

1.4.2 Jimmy Wyble

Jimmy Wyble (1922-2010) blev likt Ted Greene inte blev sdrskilt kind. Wyble var en
hingiven gitarrist som verkade inom country- och jazzgenrerna och medverkade pa minga
inspelningar. Bobb Grebb skriver i forordet till Wybles bok Classical/Country (1973) att
Wyble var en hért arbetande gitarrist som dgnade hela sitt liv at att spela och 6va. Wyble har
skrivit flera bocker som behandlar de tekniker som han anvédnder i sitt gitarrspel och har
efterlimnat tva stora bidrag till jazzgitarrvirlden'’. Hans anvindning av dubble stop och
contrapuntal concepts dr unika och utmanande (Wyble, 2001, s iv). I detta arbete kommer jag
bara att fokusera pa Wybles anvdndning av dubble stop. Detta avsnitt om Wyble finns med
for att komplettera Greenes angreppssitt till ackordspel och kommer darfor att bli betydligt
kortare dn det om Greene.

" I epostkonversation med Sid Jacobs, vin till Wyble och etablerad jazzgitarrist som dven studerade for honom,
har jag fatt bekriftat detta. Aven John Stowell, som #r en etablerad jazzgitarrist och har bland annat skrivit
inledande kommentarer i Wybles bok the Art of Two Line Improvisation (2001), bekréftar mina tankar om
Wybles bidrag till jazzgitarrvérlden.
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1.4.2.1 Double stop

Wybles anvinder sig av tekniken double stop (se fotnot nio) pa ett annat sétt 4n Greenes
ackordskalor'* och sitter den i ett musikaliskt sammanhang. Wyble utgar fran fragment av
ackord men ligger till melodier eller baslinjer som leder till nésta ackord'”. Hir 4r ett exempel
fran takt fyra och fem ur Wybles forsta etyd (Wyble, 1973, s 26-27)"°.

Figur 30

(Wyble, 1973, s 26)

Vid en forsta anblick ser dessa takter ut som en melodi tillsammans med en fristdende baslinje
som spelas i attondelar. Men utifran de fingerséttningar som anges framgar det att dessa tva
takter till stor del utgér fran olika ackordgrepp dér enstaka ledtoner har lagts till (Wyble,

1973, s 26). Forsta takten utgar ifran detta grepp:

Figur 31

000

A G C D#

Andra takten kan kopplas till #va tydliga ackordgrepp:

' Se punkt 1.4.1.4.

' Egentligen betyder double stops att tvé toner spelas tillsammans. Detta ir inte fallet med Wybles etyder, men
Wyble utgar fran grepp pa tva toner dven om de spelas var och for sig. Det hade l4tt kints statiskt och stelt om
det bara skulle spelas tva toner at gdngen genom ett helt stycke darfor behdvs det mer rorelse. Genom
anvédndningen av ledtoner och genom att bryta upp de parvisa tonerna och spela dem var och for sig skapar
Wyble med rorelse.

' Se Appendix 1. Wybles sex forsta etyder publicerades i boken Classical/Country (1973) och etyderna 7-25 dr
publicerade 1 boken the Art of Two Line Improvisation (2001). Da Classical/Country inte har varit i tryck sedan
70-talet har en gitarrist vid namn David Oakes lagt upp denna etyd, tillsammans med mycket annat material som
Jimmy Wyble har skrivit, pa sin hemsida i syfte att sprida Wybles tekniker och tankar om gitarrspel vidare.
<http://www.davidoakesguitar.com/jimmyTribute.php> (2012-11-15). Oakes har snyggat till layouten pé etyden
vilket gor den enklare att ldsa, darfor dr de exempel fran etyd ett som jag anvénder tagna fran Oakes pdf. David
Oakes spelar sjilv Wybles etyder nr. 7-25 pa den medfoljande CD:n till boken The art of two line improvisation
(2001) som ér skriven av Jimmy Wyble och séger sig ha varit en néra vén till Wyble innan dennes bortgang.
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Figur 32
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I takt sju anvinder Wyble double stop-tekniken pi ett altererat C7-ackord. Resultatet blir en
kombination av flera ackordgrepp. Wyble borjar genom detta tankesatt att ndrma sig ett
l6sgorande fran ackordgrepp och ror sig in pa det andra av de tvd omraden dér han har varit
framstdende - kontrapunkt for jazzgitarr. Detta dr emellertid inte &mnet for denna uppsats,
varfor detta exempel blir det som ar som mest losgjort fran traditionella ackordgrepp. I
resultatdelen kommer jag att ge exempel pé ytterligare mojligheter for applicerandet av
double stop-tekniken som paminner om den som Wyble anvinder hir.

Figur 33

(Wyble, 1973, s 27)

De par av toner som visas hér har betydelsefulla funktioner i ett altererat C7 och himtas fran
den C-superlokriska skalan. I figur 34 skriver jag exemplet i tabulatur och anger vilka
funktioner tonerna har i forhéllande till grundtonen C.

Figur 34
CT(an)
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4 3
._.3 3_
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Genom att byta mellan olika grepp pa detta sétt skapar Wyble rorelse inom ett och samma
ackord och bryter sig ddrmed ut fran fasta grepp. Det dr en ton i ackordet som inte hor till den
superlokriska skalan - tonen f. Den fungerar istédllet som en sorts ledton mellan tva grepp som
har tydliga forankringar i ackordet.
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David Oakes, som var vén till Wyble, har publicerat Wybles etyder 1-6 pa sin hemsida'’.
Oakes skriver om ett samtal som han hade med Wyble angéende den forsta etyden.

1 asked Jimmy what he thought about this etude and his answer was very simple. He
said that he wanted this etude to be a study of 10th intervals. Every chord has a 10th
interval in it between the root and the 3rd of the chord with an octave in-between.
These notes are usually located on the 6th and 3rd strings. From there he wanted to
come up with a line inside of that interval. All of the lines should end up in standard
“vanilla” jazz guitar chord shape.
(Fran David Oakes Etude 1 synopsis'®)

1.4.3 Holdsworths tankar

Allan Holdsworth &r en gitarrist som sedan 1970-talet 4r internationellt kénd for sin blandning
av jazz och rock'’. I instruktions-DVD:n Allan Holdsworth (2007) diskuterar Holdsworth hur
han ser pa ackord och deras forhéllande till skalor. Holdsworth skiljer sig frdn Greene som
alltid utgar fran ett tydligt ackord. Under sektionen Lesson 2 - Chord Scales beréttar
Holdsworth att han inte ser pd ackord som fasta former av exempelvis tre eller fyra toner utan
som delar i en skala, eller familj, som Holdsworth kallar det. Holdsworth anvinder sig av
olika kombinationer av toner for att skapa klanger inom ett modus och dven for att konstruera
utgangsackord for ackordskalor®’. Sedan forflyttar Holdsworth alla toner i klangen parallellt
enligt den aktuella skalans tonfrrad®'. Detta sitt att forhalla sig till ackordspel ger
Holdsworth ett nédrmast obegrénsat antal ackord®* och ackordskalor inom ett och samma
modus.

' <http://www.davidoakesguitar.com/jimmyTribute.php> (2012-11-16)

' <http://www.davidoakesguitar.com/pdf/Etude_1_synopsis.pdf > (2012-11-16)

' <http://www.therealallanholdsworth.com/allansbio.htm> (2012-11-20)

% Jag ger exempel pa ett sitt att gora detta under punkt 2.1.1 och 2.1.1.1. Dir baseras valet av toner pé intervall
mellan tonerna. Urvalskriteriet 4r helt enkelt vad jag tycker later bra.

! Ted Greene (2009) genererar ackordskalor p4 samma sétt men med utgéngspunkt fran vanligare ackordgrepp.
Se punkt 1.4.1.2.

** Eller snarare klanger. Jfr med citatet fran Ingelf (2005, s 162) under punkt 1.3.1.2.
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1.5 Metod och material

1.5.1 Val av metod och tillvigagangssatt

Den forskning som jag har bedrivit faller under kategorin praktikbaserad forskning. Borgdorff
(2012) som é&r en forgrundsfigur inom debatten om konstnérlig forskning skriver att
praktikbaserad forskning skiljer sig frén traditionell vetenskaplig forskning (Borgdorff, s 31-
32). Konstnérlig forskning bor enligt Borgdorff innehalla dessa tre punkter:

1. Artistiska processer eller produkter ska vara essentiella delar av forskningen.
En eller flera artistiska produktioner eller presentationer ska vara oumbdérliga delar av
resultatet.

3. Kiritisk reflektion 6ver forskningsprocessen.
(Borgdorft, s 24-25)

Det ér efter den hér strukturen som mitt arbete dr uppbyggt. Jag har studerat praktiserande
musiker och sjélv inkorporerat dessa lirdomar i min egen artistiska process. Detta kommer att
resultera i dels ett seminarium/workshop dir jag kommer att redovisa resultatet av arbetet och
dels 1 en skriftlig rapport dir jag ger utrymme at kritisk reflektion.

Borgdorff definierar konstnérlig forskning bland annat pa foljande sétt:

Research for the arts can be described as applied research in a narrow sense. In this
type, art is not so much the object of investigation, but its objective. The research
provides insights and instruments that may find their way into concrete practices in
someway or other. [...] This approach is based on the understanding that no
fundamental separation exists between theory and practice in the arts. After all, there
are no art practices that are not saturated with experiences, histories, and beliefs; and
conversely there is no theoretical access to, or interpretation of, art practice that does
not partially shape that practice into what it is. [...] Research in the arts hence seeks
to articulate some of this embodied knowledge throughout the creative process and in

the art object.
(Borgdorff, s 38-39)

I linje med dessa forhallningssétt har jag utformat min metod i tre steg:

1. Tillgodogdra mig den praktikbaserade redovisade forskningen i litteratur och annat
material teoretiskt.

2. Omsitta den praktikbaserade redovisade forskningen i min egen praktik, dvs.
gitarrspel.

3. Med hjélp av resultatet frdn punkt 1 och 2 forsoka utveckla det jag har lart mig till
egna system.

1.5.2 Forutsattningar

Da musik uppfattas pa olika sétt av olika individer beroende pa personlig smak och méinga
andra faktorer, gér det inte att sdga vad som &r rtt eller fel i musik i ndgon vetenskaplig
bemarkelse. Resultatet 1 detta arbete dr generaliserbart pa ett teoretiskt plan men inte pé ett
praktiskt. Trots att jag tar fram trettiotvd olika representationer for ett Am7 &r det upp till den
utdvande gitarristens personliga smak att avgdra vad som passar i vissa musikaliska
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sammanhang. Néstan varenda gitarrist som spelar musik i ndgon storre utstrickning har
tankar om och har utvecklat en egen praxis for ackordspel som fungerar i deras musicerande.
Eftersom det finns mycket praktisk kunskap inom detta &mne finns det ocksd mycket litteratur
och annat material. Forutsittningarna for mitt arbete har darfor varit goda nér det géller att fa
tillgang till material, svarigheten har varit att vélja vad som ska tas med. Jag bestimde mig
fran borjan att halla mig till etablerade gitarrister som delvis dr kinda for sitt unika
angreppssitt till ackordspel pé gitarr. Da dven jag har utvecklat en praxis for hur jag spelar
ackord foll det sig naturligt for mig att soka efter gitarrister vars angreppssétt liknade mitt
eget.

1.5.3 Svagheter och Begransningar

En mojlig svaghet i detta arbete bestar i om jag har forstatt den praktikbaserade forskningen
ritt. Genom att jimf0ra flera kéllor som tar sig an olika angreppspunkter till ackordspel inom
jazz, bade teoretiskt och praktiskt och funnit att de stimmer 6verens med mina slutsatser, har
jag minskat risken for ett sddant missforstdnd. Genom regelbunden aterknytning till min
handledare och likasa min gitarrldrare har jag ocksa forsékrat mig att de studier jag har
bedrivit genom detta arbete savil som de resultat jag har fatt ar giltiga och relevanta.

Jag har medvetet valt att arbeta med ett fital strategier for att utveckla ackordspel for
jazzgitarr med praktiska tillimpningar da detta arbete annars hade blivit for stort. Det finns
ménga kénda gitarrister som har mycket att sdga om ackordspel pa jazzgitarr och jag har varit
tvungen att vdlja ut bara ndgra av dem. Négra av de jag har vervégt och till sist uteldmnat pa
grund av arbetets begransade omfattning ar bland andra Joe Pass, Lenny Breau, George van
Eps, John Stowell, Sid Jacobs och Pat Martino. Jag har ocksa bara studerat Allan Holdsworth
1 liten utstrackning och hade gérna grévt djupare i de koncept han undervisar om. Detta arbete
ger darfor inte en fullstindig redogorelse av strategier for utvecklandet av ackordspel for
jazzgitarr utan endast delar av vissa aspekter. Jag har dven begrinsat mig till att gora
ackordskalor endast av doriska och melodiska modus. Anledningen till detta 4r att dessa
récker for att analysera och tolka de exempel jag kommer att utg fran™.

1.5.4 Material

Det material jag har samlat in och anvént mig av bestar till storsta delen av litteratur. En del
av denna litteratur behandlar musikteoretiska forhallningssétt inom tonal jazz sévél som inom
traditionell visterlindsk konstmusiktradition. Ovrig litteratur och dven en DVD redogér for
praktisk kunskap som framstaende gitarrister inom detta omrade innehar. Jag har dven
studerat Jimmy Wybles forsta etyd som jag ocksd har bifogat som Appendix 1 till detta
arbete.

1.5.5 Workshop

Som en del av redovisningen av detta arbete valde jag att gora en workshop. Syftet var att jag
skulle berétta om och visa upp de resultat jag hade kommit fram till. Deltagarna var till storsta
delen gitarrstuderande fran Hogskolan for Scen och Musik som pa min uppmaning hade med
sig sina instrument. De deltagande blev innan workshopen informerade om att den skulle
spelas in och publiceras. Workshopen varade i ca en timme och dokumenterades i form av en

* Se musikteoretisk forklaring under punkt 2.1.2.1.
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ljudinspelning. Denna inspelning finns bifogad som en CD eller som en nedladdningsbar
ljudfil till detta arbete. Aven mina minnesanteckningar frian workshopen finns bifogade som
appendix 3.
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2. Resultatredovisning

2.1 Undersékningen

Med hjélp av den teoretiska bakgrund och tidigare forskning jag har redovisats under punkt
1.3-1.4 har jag kunnat formulera och konkretisera nagra koncept som jag har arbetat utifrén.
Eftersom detta arbete dr begrinsat i omfang och tid har jag valt att endast fokusera pa tre
koncept da det bara i dem finns tillrdckligt material att studera och utforska for manga ér
framdver. De koncept jag var valt att utveckla strategier fran r:

* Ténk modus istdllet for ackord.
* Harmonisering av skalor.
* Delaying notes och double stops™*.

Utifrén dessa koncept har jag tagit fram tva strategier. Jag kommer nu ge exempel pd hur
dessa strategier praktiskt kan omsdttas i tonala kontexter genom att applicera dem pa II-V-I:or
1 dur och i moll. De ackord och klanger som jag kommer ge exempel pa fungerar p4 samma
sitt som vinsterhanden hos en pianist och det gar inte alltid att hora vilket modus de tillhor.
Darfor behdvs det en ”hogerhand” eller en baston fran ett annat instrument for att de ska 14ta
som de dr tankta.

2.1.1 Strategi I: Ackordskalesystem - tank modus

Enligt Levine (1995) anvinds skalor och ackord inom den tonala jazzen som samma sak. Det
ar inte ndgon egentlig skillnad mellan ett Dm13 och en D dorisk skala. Greene (1981)
fortsidtter pd den tankegéngen och visar ett ackordskalesystem som inte egentligen har nagra
namn utan snarare 4r en del av ett modus®. Dessa ackord kan alla anvindas inom det aktuella
moduset och dr utbytbara mot varandra. Holdsworth (2007) géar ytterligare ett steg och visar
ett sitt att konstruera ackordskalor genom att vélja kombinationer av toner inom ett modus
och sedan forflytta dem parallellt enligt skalan®. Att konstruera ackordskalor pa detta sitt &r
det forsta steget i min forskning. Det finns ett mycket stort antal variationer pd utgangsackord
och jag har valt ett fital av dem att studera. Mitt urval baserar jag pé vilka ackord jag
personligen tycker later bra. Dessa fyra forsta ackordskalesystem har jag gjort i det doriska
moduset. De kan emellertid anvédndas for alla modus som hirleds fran durskalans tonforrad.
Likasé kommer jag under punkt 2.1.1.2 konstruera fyra ackordskalesystem i den melodiska
mollskalan. De kan anvédndas for alla modus som hérleds fran den melodiska mollskalans
tonforrad”’. D4 det inte finns nagra egentliga regler for hur utgéngsackord skall se ut har jag
gétt till viga pa framst tva olika sétt nér jag har konstruerat dem:

** Delaying notes och double stops ir metoder for att spela ackord. Metoderna gar ut pa att bryta upp ackord och
bara spela tva eller enstaka toner at gdngen. Se 1.4.1.4 och 1.4.2.1 for en genomgéng av metoderna.

* Se figur 21.

% Se punkt 1.4.3 och dven punkt 1.4.1.2 for Greenes (2009) metod for samma sak.

*7 Se forklaring och applikationer under punkt 2.1.2 med underpunkter. Eftersom konceptet bygger pa att alla
grepp inom ett modus dr “'tillatna” som representationer av grundackordet innebér det att samma grepp kan
anvéndas inom exempelvis joniska och doriska modus osv. Skillnaden &r bara vilken grundton de forhaller sig
till. Darfor anvénder jag samma ackordskalesystem i exempelvis det melodiska moduset i bade det lokriska & 2
och det superlokriska moduset.
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1. Utgé fran ett av mig redan kint ackord eller ett grepp.
2. Utga fran intervall i skalan, dvs. att bygga upp ett ackord baserat pa bestimda
skalegna intervall.

Det forsta ackordskalesystemet som jag har konstruerat for det doriska moduset har jag byggt
pa ett grepp som jag har hort och anviént forut.

Figur 35
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Jag har hort detta ackord spelas som ett Em7 och jag bestimde mig att konstruera ett
ackordskalesystem utifran det. Eftersom topptonen &r ett f#, som dr den andra tonen i Em
dorisk skala, bestimde jag mig for att detta &r det andra ackordet i detta Em doriska
ackordskalesystem®*. Men jag hade ocks4 kunnat se ackordet som enskilda toner i det Em-
doriska moduset som bands ihop genom olika intervall. I detta fall blir det, rdknat fran den
lagsta till den hogsta, g - a = en sekund, a - d = en kvart, d - f# = en ters. Jag kommer senare
att ge ytterligare exempel pa hur grepp kan byggas upp genom intervalltdnkande.

2.1.1.1 Ackordskalesystem i dorisk moll

Det forsta systemet av ackord for det doriska moduset fick jag alltsd ifran ett firdigt grepp” .
Dess ackordskalesystem ser ut pé foljande sétt:

*¥ Det finns ingen egentlig praxis for vad som ska vara det forsta ackordet, det ér helt upp till den som spelar. I
detta fall tyckte jag att pa detta sdtt verkade logiskt for mitt sétt att tinka. I andra fall gér jag annorlunda.
29

Se figur 35.
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Figur 36

System 1 - Em dorisk
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Utgangsackordet for det andra systemet framkom genom en variation av utgangsackordet i

system 1:

Figur 37
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Aven detta ser jag som det andra ackordet i ett Em doriskt ackordskalesystem. Hela
ackordskalesystemet ser ut pa foljande satt:
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Figur 38

System 2 - Em dorisk
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I det tredje systemet i dorisk moll utgér jag fran intervall snarare &n ifrdn nagot grepp som jag
har hort. Utgangsackordet ser ut pa foljande sitt™:

Figur 39
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For detta ackord har jag alltsa inget grepp som inspirationskilla®'. Jag har istillet konstruerat
det efter intervall: kvart-sekund-sext. Aven nir det flyttas enligt skalan kommer det
fortfarande vara dessa intervall mellan tonerna. Den enda skillnaden &r kvaliteten pa
intervallen®”. Jag tinker att detta ar det forsta ackordet i ackordskalesystemet eftersom det rent
visuellt befinner sig i rakt under tonen A pé den sjétte strangen. Det dr som sagt inte en regel
utan bara ett sdtt att tinka som fungerar for mig personligen.

%% Detta system skriver jag i det Am doriska moduset for att f4 bittre plats och for att gitarristen kan 6va pa
ackordskalesystemet tillsammans med den 16sa A-stringen som baston. Det gér givetvis att transponera var och
ett av dessa system till alla tolv tonarter genom att flytta alla grepp upp eller ner till 6nskad tonart.

*1'Vid vidare analys har jag sett att detta system ar den fjirde inversionen av ett kvartstaplat ackord.

*? Det vill siga att ibland kommer det bli en stor eller liten sext eller sekund beroende pa vilka toner som ingar i
skalan/moduset. Kvarten kommer f6r det mesta vara ren men kommer vid ett tillfalle att bli Gverstigande.
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Figur 40
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System 3 - Am dorisk
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I det fjarde och sista systemet i dorisk moll bygger utgangsackordet ocksa pa en
sammansittning av intervall snarare dn ett for mig redan ként grepp:

Figur 41

Nu &r det intervallen kvart-sekund-ters som tillsammans skapar utgangsackordet och dirmed
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ackordskalesystemet i detta sista system i dorisk moll. Den uppmérksamme ser att detta

ackordskalesystem &r den tredje inversionen av system 1 i dorisk mol

*3 Inversioner kallas dven for omvéndningar. Det finns manga olika sitt att invertera ackord pé gitarren. Det
sdttet jag syftar pa hér beskrivs av Pat Martino (1983) pa sidan 7 i boken Linear Expressions. Det gar ut pa att
varje ton i ackordet flyttas upp till nidsta pd samma stréng. P4 ett enkelt D-dur betyder det att tonen d flyttas upp
till f#, f# flyttas till a och a flyttas till d. For flera sitt att invertera ackord pa gitarren, se Goodrick (1987, s 44-

47).
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Figur 42

System 4 - Am dorisk
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Dessa fyra ackordskalesystem inom det doriska moduset dr bara ett fatal av alla de
mdjligheter som finns.

2.1.1.2 Ackordskalesystem i melodisk moll

Med utgédngspunkt frén de forsta fyra ackordskalesystemen jag konstruerat i det doriska
moduset anvinder jag mig nu av samma utgdngsackord men gor nu ackordskalor enligt den
melodiska mollskalan. Ackordskalesystemen nedan har ménga likheter med de i det doriska
moduset. Skillnaden #r bara att skalan har en stor septima istillet for en liten®*.

** I praktiken betyder det att alla d har hojts till d# i Em och alla g till g# i Am.
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Figur 43

System 1 - Em melodisk
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Det andra systemet i melodisk moll har ocksé stora likheter med dess motsvarighet i dorisk
moll. Observera att grepp nummer sex &r stort och &r knappt spelbart i lagre register. System

tva ser ut pa foljande sétt:

Figur 44
System 2 - Em melodisk
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Det tredje systemet i melodisk moll ser ut pé foljande sétt:
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Figur 45

System 3 - Am melodisk
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Det fjérde och sista systemet i melodisk moll ser ut pd foljande sitt. Observera att grepp 7 hér

ser precis likadant ut som grepp 3 i system 2 i melodisk moll. Skillnaden ir att intervallet

mellan a och c# i grepp 3 1 system 2 dr en stor ters medan intervallet mellan g# och c 1 grepp 7
i system 4 dr en forminskad kvart. Den forminskade kvarten uppstar i den melodiska
mollskalan och aterfinns i alla system for melodisk moll som jag har visat hir™.

Figur 46
System 4 - Am melodisk
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%> Detta ir en sé kallad en enharmonisk forvixling. Det dr ett begrepp som anvinds nér en klingande ton har
olika namn. Exempelvis D# och Eb. Det dr samma sak med intervall. Det mest kénda ar nog 6verstigande

kvart/forminskad kvint som ju klingar likadant men noteras pa olika sétt.
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Detta var det sista systemet for melodisk moll. Alla de sextiofyra grepp som aterfinns i dessa
atta system i dorisk och melodisk moll kan representera det grundackord varifrdn moduset
hérleds. Om det stir ett Am7 i ackordanalysen kan gitarristen i teorin anvédnda vilket som
helst av de grepp som hor till det Am-doriska moduset’®. Det 4r samma sak for modusen inom
den melodiska mollskalan, om det exempelvis stir ett G7 kan gitarristen i teorin anvénda sig
av samtliga grepp som hor till det Abm-melodiska moduset®’.

2.1.1.3 Forslag pa 6vningar for att ldra sig ackordskalesystemen

Genom att anvdnda Ted Greenes metoder for att smycka ut ackordskalesystemen blir de mer
intressanta att 6va och lyssna pa. Jag ger hiar nedan exempel pa hur Greenes variant 5 av
delaying notes kan appliceras pa mitt system 2 i dorisk moll*®.

Figur 47
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Niésta dvning bestar av delaying notes samtidigt som det byter mellan system 3 och 4 i dorisk
moll. Denna dvning dr bra for att lira sig att vixla mellan ackordskalesystem i ett musikaliskt
kontinuerligt flode.

%% For exempel - se 2.1.

*7 Se forklaring till varfor Abm-melodisk skala fungerar 6ver ett G7 under punkt 2.1.2.1.

*¥ For Greenes utsmyckningar av ackordskalor, se 1.4.1.5. For mina ackordskalesystem, se 2.1.1.1-2.1.1.2.
Siffrorna dver klangerna representerar position i ackordskalesystemet. I figur 48 anvénder jag forst grepp 1 i
system 4 sedan grepp 1 i system 3, grepp 2 i system 4, grepp 2 i system 3 osv.
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Nésta 6vning gar ut pa att topptonen ska rora sig stegvis i skalan medan ackorden hela tiden
vixlar mellan de olika systemen™.

Figur 49
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%% Jag gjorde 6vningen sa att ackorden ror sig stegvis mellan system 1-4. Det enda undantaget ér i takt fyra dar
det tredje ackordet egentligen ska hidmtas fran system 3 om det ska f6lja ordningen. I detta fall far det istéllet
hamtas fran system 4 eftersom det aktuella ackordet i system 3 inte gar att ta sa langt ner pa gitarrhalsen.
Ordningen forskjuts sedan da ndstkommande ackord tas fran system 1 osv.



2.1.1.4 Hur jag anvdnder systemen av ackord

Innan ackordskalorna bdrjar sittas 1 ett musikaliskt sammanhang behover jag klargora vilka
system som ska anvéndas nir.

De forsta exemplen kommer att utga fran en II-V-I:a i C-dur, dvs. Dm7-G7-Cmaj7. Dm7
tolkas for det mesta, som vi konstaterat under 1.3.1.4, som ett doriskt ackord. Det betyder att
alla fyra ackordskalesystem i det doriska moduset ar applicerbara om de forst transponeras till
D. G7 ddremot kan tolkas pd en mingd olika sétt. Jag har i denna sektion uteslutande tolkat
det som ett superlokriskt ackord. Da det superlokriska moduset ér det sjunde av de modus
som hirleds fran den melodiska mollskalan anvénder jag systemen for melodisk moll men
transponerar dem till Ab. Detta resulterar i att skalan och ddrmed alla grepp blir superlokriska
i forhallande till G. Cmaj7 tolkar jag som lydiskt. Oavsett om jag hade tolkat Cmaj7 som
joniskt eller lydiskt gér det att anvénda de doriska systemen. For att gora Cmaj7 till lydiskt
behover de doriska systemen transponeras till A. For att géra Cmaj7 till joniskt behdver
samma system transponeras till D.

2.1.151I-V-lidur

Det finns en méngd olika sétt att ta sig an ackordprogressioner med hjélp av dessa system som
jag konstruerat. Exempelvis gar att blanda de olika systemen, det gér att spela flera grepp per
ackordtyp och pa sa sitt skapa en harmonisk rorelse. Det gar att vdlja klanger utefter toppton
eller baston eller invértes rorelser och det gér att vilja grepp som héller sig i samma position
pa gitarrhalsen osv. Jag ska ge exempel pa nagra av dessa olika angreppssitt.

I det forsta exemplet (se figur 50) utgér jag endast frén system 2 i bade dorisk och
melodisk moll. Jag har hér valt grepp utifrén hur jag vill att topptonen ska rora sig.
Ackordsymbolerna ovanfor greppen visar nu de typackord som dr grunden fér de modus ur
vilka systemen dr genererade.

Figur 50
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For Dm7 anvénder jag hér det sjétte greppet ur system 2 for den Dm-doriska skalan. For G7
anvinder jag det andra greppet ur system 2 for Abm-melodisk. For Cmaj7 tanker jag lydiskt
och anvinder jag det forsta greppet ur system 2 for den Am-doriska skalan®. Dessa grepp
ligger néra varandra i position och topptonen sdnks kromatiskt ner fran sexten i Dm?7 till
sexten i Cmaj7.

I figur 51 anvénder jag fortfarande system 2 i bade dorisk och melodisk moll. Den hér gangen
véljer jag grepp som gor att topptonen gar kromatiskt uppat. For Dm7 véljer jag det sjunde

0 Greppet for Cmaj7 ir i denna position exakt likadant oavsett om jag tolkar det som joniskt eller lydiskt. Det
beror pé att det greppet aterkommer fyra ganger i system 2 for dorisk moll (se figur 38 under 2.1.1.1). P& grund
av den hoga frekvensen av aterkomsten av detta grepp i system 2 kommer det hamna pa samma stille vid
ytterligare tva positioner och da se likadant ut i det joniska och lydiska moduset.
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greppet for Dm-dorisk. For G7 viljer jag det fjdrde greppet ur Abm-melodisk. For Cmaj7
véljer jag det fjarde greppet ur Am-dorisk (dvs. C-lydiskt).

Figur 51
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Da det finns trehundrafyrtiotre olika kombinationer av II-V-I 1 C-dur d4 bara system 2
anvinds®' kommer jag nu med anledning av arbetets begriansade omfattning att g vidare med
de andra systemen for dorisk moll.

Figur 52
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I figur 52 anvinder jag grepp frén system 1 i bade dorisk och melodisk moll. F6r Dm7 viéljer
jag det femte greppet ur Dm-dorisk. For G7 viljer jag det andra greppet ur Abm-melodisk och
for Cmaj7 viljer jag det andra greppet ur den Am-doriska skalan. Topptonen far hir en
kromatiskt uppatgéende rorelse.

Naésta exempel dr med grepp fran system 3 i dorisk och melodisk moll.

Figur 53
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For Dm7 viljer jag det sjunde greppet ur Dm-dorisk. G7 representeras av det femte greppet ur
Abm-melodisk och Cmaj7 av det fjarde greppet ur Am-dorisk.

I figur 54 anvinder jag grepp frin system 4 i bade dorisk och melodisk moll. F6r Dm7
véljer jag det femte greppet ur Dm-dorisk. For G7 viljer jag det andra greppet ur Abm-
melodisk och for Cmaj7 viljer jag det andra greppet ur Am-dorisk. Resultatet blir ett enda
grepp som flyttas kromatiskt uppat.

*! Forutsatt att det bara anvinds ett grepp 4t gangen och da endast inom en oktav per ackordtyp. Eftersom det
finns sju olika grepp i system 2 for var och ett av dessa tre modus blir utrdkningen 7x7x7=343 variationer. Da
har jag inte riknat med att Cmaj7 kan goras bade joniskt och lydiskt utan endast ett av dessa alternativ.
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Figur 54
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I de f6ljande exemplen anvinder jag flera grepp per ackord typ. Detta 6kar den harmoniska
rytmen och skapar en harmonisk rorelse. I dessa exempel kan greppen med fordel viljas efter
deras topptoner eftersom det skapas en tydligare melodisk rorelse nér flera grepp anvinds for
varje ackordtyp. Denna metod passar bra for de ackordskalesystem som jag har konstruerat.
Eftersom greppen bara innehéller fragment av den skala de ér en del av kan det ibland
uppfattas som svért att hora vilken modus de tillhor. Genom att anvénda flera grepp inom ett
och samma modus ges lyssnaren en mer fullstdndig bild av karaktdren pa det modus som
anvinds. Denna metod paminner om en forldngd version av Greenes delaying notes (Greene,
2009, s 21) och Wybles double stop-teknik (Wyble, 1973, s 8-25) som gér ut pa att bryta upp
ett ackord och spela fragment av det. Dessa fragment skapar tillsammans ett ackord*.
Eftersom ackord och skala ér tva former av samma sak (Levine, 1995, s 33) blir de olika
greppen i de ackordskalesystem som jag har konstruerat delar av ett och samma ackord/skala
och skapar tillsammans nagot som skulle kunna kallas for modusackord” . Jag skriver dessa
exempel i tabulatur och noter for att den harmoniska rytmen ska bli tydlig”’.

Figur 55
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I figur 55 ar samtliga grepp tagna fran system 2 i bdde dorisk och melodisk moll. Tva grepp
fran Dm-dorisk representerar Dm7. Tvéa grepp frdn Abm-melodisk representerar G7 och tvd
grepp fran Am-dorisk representerar Cmaj7. Figur 56 och 57 dr konstruerade pd samma sitt.

*2 Ifr med punkt 1.4.1.4 och 1.4.2.1.

* Termen modusackord ir inte en etablerad term. Jag anvinder den hér for det ackord som alla toner i en skala
skapar tillsammans. Om alla toner i en Dm-dorisk skala spelas samtidigt blir det ett Dm13. Detta Dm13 blir da
modusackordet for det Dm-doriska moduset (jfr med Levine, 1995, s 32-33 som jag har redogjort for under
punkt 1.3.2). Det &r alla modusets karaktirsdrag uttryckt i ett enda ackord. Jag har inte hittat nagon passande
term som brukar anvéndas for ackord med denna funktion och har dérfor valt att kalla dem f6r modusackord.
*Da det finns ett mycket stort antal variationer viljer jag att ge ett fital exempel och da endast fran system 2 for
att demonstrera hur systemen kan anvindas. Det &r upp till den enskilde gitarristen att utforska och hitta
kombinationer av grepp som vederbdrande tycker om.
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I figur 58 har jag okar den harmoniska rytmen ytterligare men anvénder mig av samma
principer som i figurerna 55-57.

Figur 58
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Det finns minga mojligheter att anvinda harmonisk rorelse med hjélp av de fyra systemen pa
detta sitt™. Det dr upp till utdvaren att bedoma vad som later bra och vad som passar i olika
situationer.

2.1.1.6 lI-V-l i moll

Dessa system gér dven utmirkt att anvinda i II-V-I:or i moll. De exempel jag ger hér dr i Cm,
vilket betyder att ackordf6ljden blir: Dm7b5-G7-Cm7. Dm7b5 tolkar jag hir som ett lokriskt
# 2-ackord. Lokrisk # 2 dr det sjédtte moduset i den melodiska mollskalan. D &r det sjdtte

*> Bara anvindandet av tvé klanger, spelade inom en oktav per typackord, med hjilp av ett system ger 117 649
variationer. Utrdkningen blir 7 upphdjt till 6.
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skalsteget i den F-moll melodiska skalan och for att gora Dm7bS5 till lokriskt # 2 anvénder jag
mig dérfor av systemen i F-melodisk moll. G7 tolkar jag som superlokriskt precis som i
exemplen i1 dur och anvénder mig dérfor fortfarande av systemen for Ab-melodisk moll. Cm7
tolkar jag som antingen Cm-doriskt eller Cm-melodiskt och anvénder mig av systemen med
samma namn.

I det forsta exemplet pa en II-V-I:a i Cm anvénder jag grepp fran system 2 i bade dorisk
och melodisk moll. F6r Dm7b5 viljer jag det andra greppet ur Fm-melodisk skala. For G7
véljer jag det forsta greppet ur Abm-melodisk skala och for Cm7 anvénder jag det femte
greppet ur Cm-dorisk skala.

Figur 59
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I figur 60 anvinder jag grepp fran bade system 1 och 2. Fér Dm7b5 viljer jag det fjarde
greppet ur system 1 for Fm-melodisk skala. For G7 viljer jag det andra greppet ur system 1
for Abm-melodisk skala och for Cm7 viljer jag det sjunde greppet ur system 2 for Cm-
melodisk skala.

Figur 60
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Figur 61 bestar av grepp fran system 2 for melodisk moll. Jag har valt det andra greppet for
varje skala. Det blir alltsa foljande: Grepp tva ur system 2 for Fm-melodisk skala, grepp tva ur
system 2 for Abm-melodisk skala, grepp tva ur system 2 for Cm-melodisk skala.

Figur 61
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Greppen i figur 62 kommer fran system 3 i melodisk moll. Fér Dm7b5 viljer jag det fjirde
greppet ur Fm-melodisk skala. For G7 véljer jag det forsta greppet ur Abm-melodisk skala.
For Cm7 viljer jag det sjitte greppet ur Cm-melodisk skala.

Figur 62
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Figur 63 bestar av grepp fran system 4. For Dm7b5 viljer jag grepp sex ur Fm-melodisk

skala. For G7 véljer jag grepp tre ur Abm-melodisk skala. For Cm?7 véljer jag grepp atta ur
Cm-melodisk skala.

Figur 63
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Precis som i dur gar det att anvénda flera grepp per ackordtyp i II-V-I:or i moll. I figur 64
anviander jag bara grepp ur system 1 fran bade dorisk och melodisk moll. Jag liter tva grepp
frdn Fm-melodisk skala representera Dm7b5, tva grepp fran Abm-melodisk skala representera
G7 och tva grepp fran Cm-melodisk skala representera Cm?7.

Figur 64
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Figur 65 dr uppbyggd efter samma skalor men fran system 1.
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Figur 65
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I figur 66 tolkar jag Cm7 som doriskt istéllet for melodiskt. De dvriga ackorden tolkas
likadant som i foregdende exempel. Figur 66 bestdr av ackord frén system 2 1 bade dorisk och
melodisk moll.

Figur 66
Dm7s bG7 Cm’
/ - {71 ~= N b9 he—
L 1o
i—b@Ew 3 b |4 "p" %éc
v |
| | ) )
R — —
A5 8 9 8 8
~

Aven i II-V-I i moll kan den harmoniska rytmen varieras efter smak. I figur 67 har jag 6kat
den harmoniska rytmen till fjardedelar. Greppen &r tagna frén system 1 i melodisk moll pé
alla tre ackordtyperna.

Figur 67
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De exempel jag har gett 1 2.1.2.2-2.1.2.3 é&r till for att demonstrera principen for den strategi
jag anvinder mig av for att variera ackordspel och sound. Som jag skrivit tidigare finns det ett
mycket stort antal variationer och manga mojligheter genom dessa ackordskalesystem och det
ar upp till den enskilde gitarristen att hitta det som passar for just dennes smak.
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2.1.2 Strategi ll: Delaying notes och moving lines - ett arrangemang

I detta avsnitt kommer jag att gi igenom ett arrangemang*® som jag har gjort pa ett chorus av
laten Blue in Green som ar skriven av Miles Davis och som finns med pa skivan Kind of Blue
(1959, Columbia Records). Arrangemanget bygger pa Greenes (2009) delaying notes och jag
anvinder mig dven av double stop-tekniken pa liknande séitt som Wyble (1973) gor. Precis
som i Wybles forsta etyd*” utgér jag fran ackordgrepp och spelar fragment av dem. I detta
arrangemang har jag i huvudsak utgétt frdn de ackordskalesystem jag har konstruerat men har
blandat in meloditoner, grundtoner, ledtoner och ett fatal andra ackordgrepp for att
arrangemanget ska fungera for sologitarr. Jag har tolkat varje ackord i Blue in Green med
hjalp av de metoder som Bengtsson (2005) och Levine (1995) redogér for*® och direfter
anvint mig av de ackordskalesystem som jag har konstruerat™. Detta dr en form av diatonisk
reharmonisering av originalldten i bemérkelsen att jag haller mig inom de ackord som finns i
laten men viljer andra klanger eller kombinationer av toner inom de angivna modusen®’.
Skillnaden frén traditionell diatonisk reharmonisering dr att de klanger som ersitter de givna
ackorden inte alltid har tydliga funktioner utan fungerar med som representationer av det
aktuella moduset. Jag har skrivit in de ursprungliga ackorden for att visa vad jag har haft som
utgangspunkt.

Jag kommer hdr nedan gé igenom mitt arrangemang och redogora for hur jag har anvént
ndmnda principer.

Figur 68
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I takt 1 har jag tolkat Gm7 som doriskt och utgar fran det forsta greppet fran system 1 i Gm-
dorisk skala. Forutom greppet finns ocksa grundtonen som baston pa slag tre och en
meloditon pé slag fyra. I takt tva har jag tolkat A7 som superlokriskt och utgér fran det sjatte
greppet frdn system 3 i Bbm-melodisk skala. Jag har uteldmnat den hoga E-strdngen i dessa
grepp av hinsyn till melodin. Ligg mirke till att kompstimman gér ovanfér melodin pa slag
tva och skapar en skarp dissonans mellan dur- och molltersen 1 A7. Det sjétte greppet i system
3 for melodisk moll har denna dissonans i sig men det &dr forst nir grundtonen slds an pa slag
tre som det blir uppenbart att det &r mellan just dur- och molltersen som dissonansen uppstér
och den blir genom detta dnnu skarpare. Genom att arpeggiera tonerna A och C# pa andra

*Se Appendix 2.

*"'Se Appendix 1.

* Se punkt 1.3.4.

* Se punkt 2.1.1.1-2.1.1.2.

*% Diatonisk harmonisering betyder att byta ut eller ligga till ackord inom samma modus for att dka den
harmoniska rytmen eller for att forédndra ackordens funktion. For en mer ingdende forklaring av diatonisk
harmonisering, se Bengtsson (2005, s 17) i forsta boken och s 25 i andra boken (de &r tryckta tillsammans i en
enda bok 2005).
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slaget 1 takt 2 blir alla tonerna tydligare och dissonansen mellan C och C# blir mindre
pataglig.

Figur 69
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Takt 3 och 4 &r de enda takterna dir jag inte har utgétt fran nigra grepp fran de
ackordskalesystem som jag har konstruerat. Anledningen till detta dr att jag later melodin byta
oktav. Istéllet for att lata hela grepp flyttas upp en oktav anvinder jag mig i takt 3 av ledtoner
i basen och i de hogre registren. Detta paminner om Wybles (1973) anvidndning av double
stops i ett modus”'. Dm7 tolkar jag som doriskt och de grepp och toner som jag anvinder mig
av 1 takt 3 ingdr i Dm-dorisk skala. De tva grepp som jag utgdr ifrén i takt 3 ser ut pd foljande
satt:

Figur 70 Figur 71

ARK Y 7 [@

FAD E G

Cm7 i takt 4 tolkar jag som ett doriskt ackord och viljer toner i den Cm-doriska skalan utifran
basens linje i1 takt 3 och utifrdn melodin. F7 tolkar jag utifran halv-hel dimskala eftersom det
bade 4r dominantiskt och har en stor sext™>. Av hinsyn till basstimmans rérelse hamnar
sexten dven 1 basen pa F7.

1'Se punkt 1.4.2.1.

>? Jag har inte redogjort for detta modus tidigare pa grund av arbetes begrinsning. Som jag skrev under punkt
2.1.2.1 tolkar jag for det mesta dominantackord som superlokriska i detta arbete. Eftersom detta ackord har en
stor sext (vilket inte den superlokriska skalan har, jfr med det sjunde moduset som hérleds ur den melodiska
mollskalan under punkt 1.3.2.) och jag ville ha med en liten nona i klangen, valde jag att tolka det hel-halv
dimskala. Se Levine (1995) s 78-88 for en genomgéng av de olika dimskalorna.
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Figur 72

Bbmaj’ AT
ke L
] " D;hg.
—T W | 1|
| I I
— { p—
. b 1 l
+5 3—2—3—6—6 4 5
3 3——5—9—5 6
7 5——7—10—38 —
I — ] | | |

I takt 5 och 6 utgér jag dter igen frén grepp ur ackordskalesystemen. Jag tolkar Bbmaj7 som
lydiskt och borjar med att anvénda det forsta greppet ur system 1 i Gm-dorisk skala.
Attondelarna fran taktslag tva och till slutet av takten bestr ocksé av grepp fran de Gm-
doriska systemen. Det forsta greppet pa taktslag tre dr en variant pa grepp sju i system 2 i
Gm-dorisk skala med den hoga E-strangen uteldmnad. Eftersom meloditonen ir ett C# hojs
tonen pa B-stringen ett band och greppet blir lite kortare™. Greppen p4 den andra attondelen
pa taktslag tre och pa taktslag fyra &r grepp ett och tre ur system 2 i Gm-dorisk skala. Det sista
greppet i takt 5 dr grepp tvd ur system 1 i samma skala. A7 i takt 6 tolkar jag som
superlokriskt och utgér frén grepp 1 ur system 3 i Bbm-melodisk skala. Tonen E p4 sista
slaget finns dér for att underldtta fingerséttningen pd den sista meloditonen men ocksé for att
det later fint.

Figur 73
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Dm7 i takt 7 tolkar jag som dorisk och utgér fran det fjdrde greppet ur system 2 f6r Dm-
dorisk skala. Pa det fjarde taktslaget utgar jag fran grepp sex ur system 4 for Dm-dorisk skala.
I takt 8 tolkar jag E7 som superlokriskt och utgar fran grepp sex ur system 4 for Fm-melodisk
skala. Finger 2 pé vénster hand flyttas frén det 1dga G# pa band 11 pd A-stréngen till det
hogre G# pa band 9 pa B-strangen samtidigt som de Ovriga tonerna halls kvar.

> Tonen hade normalt varit ett C. Tonen C# finns inte med i Bb-lydisk skala och darfor finns det inget grepp
bland mina ackordskalesystem som kan anvéndas dér utan att justeras.
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Figur 74
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I takt tre och fyra flyttade jag upp melodin en oktav, nu i takt nio dndrar jag melodin frén
originalet eftersom jag nu vill att den ska ga ner en oktav for att forbereda reprisen™. Am7 i
takt nio tolkar jag som melodiskt och anvidnder fragment av grepp ur system 1 och 2 fér Am-
melodisk skala. Pa det forsta taktslaget anvdnder jag tva toner ur grepp tva fran system 1. Det
andra och tredje taktslaget bildar tillsammans grepp sju i system 1. Pa det fjarde taktslaget
spelas tva toner ur grepp sex ur system 2. Dm7 i takt 10 tolkar jag som doriskt och anvédnder
grepp tre som utgdngspunkt.

Detta var en mgjlig applicering av de ackordskalesystem som jag har konstruerat
tillsammans med teknikerna delaying notes och double stops. Det finns manga mdjligheter
med dessa system och tekniker. I detta exempel arrangerade jag for sologitarr men samma
principer gar utmarkt att anvdnda i olika sammanhang tillsammans med fler musiker.

>* I takt 3 och 4 flyttade jag upp melodin en oktav och flyttar nu ner den igen.
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3. Diskussion

I denna del sammanfattar jag arbetet och gor en reflekterande aterblick pé det. Jag ger ocksa
forslag pé fortsatt forskning inom detta &mne och pé hur detta arbete kan vara relevant for
lararyrket.

3.1 Sammanfattande slutdiskussion

Syftet med detta arbete har varit att undersoka vad det finns for strategier for att utveckla
ackordspel pé jazzgitarr och hur dessa strategier kan tillimpas praktiskt. Den fragestillning
jag har utgatt ifran har varit foljande:

Vad finns det for strategier att utveckla ackordspel for jazzgitarr och hur kan de
tillimpas i praktiken?

Genom att studera praktikbaserad forskning inom detta omrdde har jag upptickt och fokuserat
pa tre olika koncept:

* Ténk modus istdllet for ackord.
* Harmonisering av skalor.
* Delaying notes och double stops.

Studerandet av dessa koncept resulterade i tva strategier:

1. Konstruerandet av ackordskalesystem.
2. Applicerandet av delaying notes och double stops pd dessa ackordskalesystem.

Genom att behandla modus och ackord som samma sak 6ppnades det upp mdjligheter for
andra klanger &n funktionsbaserade ackord. Ett ackord kan representeras av ett modus och
olika klanger kan representera detta modus forutsatt att tonmaterialet i klangerna hdmtas ifran
det. Nér dessa klanger sedan blir utgangsackord for ett ackordskalesystem genererar de en
méngd olika klanger som alla kan fungera som representationer av dess modus/grundackord.
Jag har konstruerat atta sddana har ackordskalesystem, fyra i dorisk moll och fyra i melodisk
moll, och gett exempel pé hur dessa kan anvindas som representationer av modus/ackord. Jag
har, teoretiskt och praktiskt, forklarat inneborden i begreppen delaying notes och double stops
samt gett exempel pa hur de kan anvéndas i kombination med dessa ackordskalesystem
genom att arrangera ett chorus av Miles Davis Blue in Green.

De resultat som framkommit av detta arbete dr intressanta for mig som gitarrist. Genom
arbetets gang har jag lart mig mycket och har borjat applicera dessa tekniker for att sjalv
utveckla och variera mitt eget ackordspel pa gitarr. Jag dr glad for att jag har fokuserat pa just
strategier for utvecklandet av ackordspel och inte pa en eller tva fardiga ackordskalor. Dessa
strategier kan jag anvédnda for att skapa egna koncept eller for att variera redan existerande.
De exempel jag har gett i resultatdelen dr endast en liten del av alla variationer som dessa
strategier mojliggor.

Av de ackordskalesystem jag har konstruerat hér har jag sjédlv kommit att anvéinda system
1 och 2 mest i mitt eget musicerande dn sé linge d4 jag tycker att de dr smidigast att flytta
runt eftersom de mestadels bygger pa barrégrepp™". De klanger som finns i system 3 ir de som

> Barrégrepp ar grepp dir ett av vinsterhandens fingrar, vanligtvis pekfingret, trycker ner flera stringar
samtidigt. De flesta greppen i ackordskalesystem 1 och 2 &r barrégrepp. Se 2.1.1.1.
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jag tycker later bist var och for sig. Till skillnad frén system 1 och 2, dér jag oftast anvénder
flera klanger at gangen, anvénder jag klangerna i system 3 mer som enskilda representationer
av ackord/modus. System 4 dr det som jag anvdnder minst i mitt egen musicerande, vilket kan
bero pa att det var det sista som jag konstruerade och som jag dirfor inte haft tid att 6va pé
tillrackligt.

Jag tror att dessa ackordskalesystem kan vara till stor hjélp for de gitarrister som vill
variera och utveckla sitt ackordspel och att de strategier jag har redogjort for kan vara en
sprangbrida till livsldnga studier for den vetgirige.

Det sitt som jag har valt att arbeta pa har fungerat mycket bra fér mig. Det systematiska
granskandet av litteratur och tidigare forskning har gett mig mycket material att vélja ifrén
och har gett mig en inblick i hur etablerade jazzgitarrister forhaller sig till ackordspel. Aven
den tid jag har dgnat at konstruerandet av ackordskalesystemen och applicerandet av dessa i
tonala kontexter har varit vardefull for mig d4 det har gett mig en storre forstaelse av gitarrens
mdjligheter till ett mangfacetterat ackordspel och klangskapande. Jag skulle dock onska att
jag under arbetets gang hade haft regelbundna forum med medmusiker dir jag hade kunnat
prova mina idéer fOr att snabbare internalisera de strategier jag har tagit fram.

3.2 Fortsatt forskning

De ackordskalesystem jag har konstruerat hér dr bara ett fatal av alla mojligheter som finns
tillgéngliga pa gitarren. Det finns ett stort antal klanger som kan anvéndas som utgéngsackord
for egna ackordskalesystem. Hér &r ytterligare ndgra sétt som gér att studera och arbeta
utifran:

* Valfria klanger (baserade pa tre, fyra, fem eller sex toner) och dess
ackordsystemskalor.

* Inversioner av dessa klanger.

* Andra stringgrupper, intilliggande och spridda.

* Vertikala ackordsystemskalor (d4 i alla olika positioner pa gitarrhalsen) istéllet for
horisontella.

* mm.

Allt detta kan goras i ett enda modus. Levine séger:
You can interpret almost all chord symbols using just these four scales:

*  The major scale

*  The melodic minor scale

*  The diminished scale

*  The whole-tone scale

(Levine, 1995, s 32)

Om Levine har rétt vore det kanske ocksa angelédget att utveckla liknande ackordskalesystem

som jag har gjort men for de modus som hérleds fran dimskalan och heltonsskalan.

3.3 Anknytning till lararyrket
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Det material och de strategier som jag har skrivit om i detta arbete forser gitarristen med en
enorm mangd material att sjdlv studera och att sjilv ldra ut. De musikteoretiska koncept jag
redogor for fungerar som en gemensam grund som musiker inom den tonala jazzen kan utgé
ifrén 1 sitt musicerande, bade individuellt och som ensembler. Det dr en nddvédndig kunskap
for den som vill syssla med tonal jazz pd en lite hogre niva. Att omvandla denna teoretiska
grund till koncept och strategier for ackordspel pa gitarr ger gitarristen fler mdojligheter till ett
varierat ackordspel och en djupare forstaelse for harmonikens méangfald inom tonal jazz.
Detta arbete kan alltsd fungera som ett verktyg for gitarrldraren i sin undervisning.
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Appendix

Appendix 1: Jimmy Wybles Jazz Etude One
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Appendix 2: Blue in Green

Blue In Green

Written by: Miles Davis

Let ring when possible Arrangement for guitar by: Patrik Tammelin, 2012-12-11
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Appendix 3: Minnesanteckningar for workshopen 5/1-2013

Nagra ord om dessa minnesanteckningar.

Det &r dessa anteckningar jag hade med mig nér jag héll workshopen. Jag f6ljde dem
inte exakt men de kan anda vara en hjalp fér den som lyssnar till ljudfilen och vill
kunna félja med. Anteckningarna bestar nastan enbart av urklipp fran uppsatsen och
var till for att jag skulle komma ihag allt jag ville ta upp pa workshopen. De ér inte
redigerade pa nagot satt.

Workshop 5/1-2013

Bakgrund
Piano vs gitarr

Metod

Teoribdcker (Levine, Bengtsson, Ingelf), Praktikbaserad forskning (Greene, Wyble,

Holdsworth, Goodrick, Martino).

Teori

¢ Modus

* Foérteckning 6ver modus

Skalans namn Toner Tonsteg
C jonisk CDEFGABC 12345671
Cm dorisk CDEbFGABbC 12b3456b71
Cm frygisk CDbEbFGAbBbC 1b2b345b6 b7 1
C lydisk CDEF#GABC 123#4567 1
C mixolydisk CDEFGABbC 123456b71
Cm eolisk CDEbFGAbBbC 12b345b6 b7 1
Cm lokrisk C Db Eb F Gb Ab Bb 1 b2 b3 4 b5 b6 b7
Modusets hamn Toner Tonsteg
Cm melodisk CDEbFGABC 12b345671
Cm dorisk b2 CDbEbFGABbC 1b2b3456Db7 1
C lydisk #5 CDEF#G#ABC 123#4 #5671
C lydisk mixolydisk CDEF#GABbC 123#456b71
C eolisk dur CDEFGAbBbC 12345b6b71
C lokrisk #2 CDEbF GbAbBb 12 b3 4b5b6 b7 1
C altererad C Db Eb Fb Gb AbBb C 1 b2 b3 b4 b5 b6 b7 1

» Konstruera ett modus fran ett givet ackord

Metod 1
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Dm7 fargas med 9, 11 och 13 = Dorisk skala.

Metod 2

Fyll ut mellanrummen mellan ackordtonerna i ett Dm?7.
Eolisk, frygisk, dorisk eller dorisk b2

Foredrar "villkorliga ndrmandetoner” fOr att inte krocka med ackordtonerna.
Inom tonal jazz ar ackord och skalor/modus samma sak och kan
anvandas om vartannat. Tonerna i ett Dm7 ar bara valda delar ur ex det
Dm-doriska moduset.

* Diatoniska fyrklanger (harmonisering av skalor) och steganalys.

Gor en durskala till fyrklangsackord och koppla ihop dem med
stegbenamningar och dess tillhérande modus.

Skalsteg | Benamning i steganalys | Tillhérande modus
1 | eller Imaj7 Jonisk
2 Il eller lIm7 Dorisk
3 I eller llim7 Frygisk
4 IV eller IVmaj7 Lydisk
5 V eller V7 Mixolydisk
6 VI eller VIm7 Eolisk
7 VIl eller VIIm7(b5) Lokrisk
Ted Greene

Greene bygger ackordskalor utifran utgangsackord. 40 st tre-/fyratonstreklanger.

C Dm Em F
5 1) 7 [ 1O 9 | | @ 10 Q
2] 2]
(2] 2]
i 9 i i
E CGC F DAD G EBE A FCF
G Am Bmb5 C
10 1) 1w[ ] [Q 6 | [ Q 17 Q
2] 2]
2] © 2]
9 i il in
A FCF C AEA D BFB E CGC




C Dm Em F
1 [T 3 0[@a] s 0[e] ¢ | | O
2] [2)
© (4] (4] ©
E CG F DA G EB A FC
G Am Bmb5 C
8 [ 1O] [0 2[[d]a] 13 [ TO
2] 3} [2)
© (4] ©
B GD C AE D BF E CG

35 st varianter pa Emaj7.

Cmaj7 Dm7 Em7 Fmaj7

8 Q[ [ | 100 (00| 120 [ 00 (130 [ ]
06 2Y5)

4] 4]

CGBE DACF EBDG FCEA

GDFB A EGC B FAD

och aven utifran klanger som ar svarare att bestamma funktion. Dessa kan alla
anvéandas som G13:
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Delaying notes:
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Moving lines:

Nasta exempel innehaller bade moving lines och delaying notes.
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Jimmy Wyble
Gar steget langre nar han bryter upp ackord.
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Allan Holdsworth

Ta vilka klanger som helst ur ett modus. Goér ackordskalor av dessa.

Resultat

Enligt Levine (1995) anvands skalor och ackord inom den tonala jazzen som
samma sak. Det ar inte nagon egentlig skillnad mellan ett Dm13 och en D dorisk
skala. Greene (1981) fortsatter pa den tankegangen och visar ett
ackordskalesystem som inte egentligen har ndgra namn utan snarare &r en del av
ett modus. Dessa ackord kan alla anvandas inom det aktuella moduset och &ar
utbytbara mot varandra. Holdsworth (2007) gar ytterligare ett steg och visar ett satt
att konstruera ackordskalor genom att vélja kombinationer av toner inom ett
modus och sedan forflytta dem parallellt enligt skalan.

Tva sétt att konstruera utgdngsackordet:
3. Utga fran ett av mig redan kant ackord eller ett grepp.
4. Utga fran intervall i skalan, dvs. att bygga upp ett ackord baserat pa bestamda
skalegna intervall.
Doriskt

59



System 1 - Em dorisk

1 2 3 4
XX O O
1 [] 2 ) 3 [ TOS5 | | O
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© Q
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7 i__1E G 10 [ [ @12 i 1]
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System 2 - Em dorisk
1 2 3 4
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System 3 - Am dorisk
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System 4 - Am dorisk
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Melodiskt
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System 1 - Em melodisk
1 2 3 4
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System 3 - Am melodisk
1 2 3 4
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System 4 - Am melodisk
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| uppsatsen applicerar jag nagra av Greenes delaying notes varianter pa dessa
system.

Hur anvander jag dessa system?
Dm-dorisk, G-superlokrisk (sjunde steget i Abm-melodisk), C-lydisk (Am-dorisk).

[I-V-l'i dur.
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