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Musikalisk bakgrund 

Min farmor hade delvis fostrats i en tradition som sa att varje gott och gediget hem bör ha ett piano, 
och helst någon som kan spela på det. Jag blev den som axlade det traditionsupprättandet i vår familj. 
Inte mig emot, jag fick ju bevisa min särart, den som kan det ingen annan kan och så förde det mig 
närmare positionen som farmors gunstling. Hon köpte oss ett piano, men det var vid hennes eget 
musiklusten väcktes, när hon långsamt gick igenom tonnamnen, tangenterna och deras skriftliga 
motsvarigheter. Den kvällen när jag kom hem från farmor kunde jag spela ”Och jungfrun hon går i 
dansen med röda gullband”. Naturligtvis minns jag inte hur det lät, men jag upptäckte två saker: 
glädjen som vilar i upptäckten: ”att lära sig – och förändras” och det mycket roande nöjet i att 
underhålla. Jag ser dessa upptäckter som två av musikens grundfundament, i olika, mer eller mindre 
förstärkta variationer. Nu, sexton eller sjutton år senare, tillhör fortfarande att sitta vid min farmors 
piano medan hon diskar eller lagar mat, och spela förenklade modifikationer av Strauss, Mozart, 
Offenbach, gamla amerikanska folksånger, psalmer och dåtidens schlagers, en av mina absolut stora 
musikaliska upplevelser. Den enkelt arrangerade musiken som klingar från ett mycket ostämt piano 
(vill jag påpeka!) vittnar om musikens urfunktion. Att glädja genom att göra anspråk på en annars, 
ibland så plågsam tystnad. Ju längre in jag vandrar i de musikaliska snårskogarna, desto mer inser jag 
att detta, denna glädjens beståndsdel, är något jag allt mer och mer får göra avkall på – men när den 
väl kommer, är den än mer fantastisk. Som tur är finns ännu min farmor och hennes piano kvar dit jag 
kan återvända, omorientera mig, hitta rätt stig ut ur skogarna med den vackraste musik klingande i 
mina öron. ”Var skog har nog sin källa…” gnolar de slitna klubborna, i Åströms och Hedenstiernas 
visa ”Hjärtats Saga”, mot innanmätets nötta strängar. 

Kulturskolan 
Som för många andra förde musiken in mig i kulturskolans lokaler, på olika sätt. Endera gången 
hartsade jag stråken till cellon, nästa fuktades saxofonens trärör, åter nästa redovisade jag veckans 
framgång på William Seymers ”Solöga” vid flygeln. Inte allt på samma gång förstås, fast ibland ändå. 
Jag var duktig och visste om det.   

På pianoaftnarna i stora salen vid terminssluten, spelade mina jämnåriga kamrater – för tusende 
gången den kvällen – enkla sommarvisor eller jullåtar, medan jag spelade Für Elise av självaste 
Beethoven. De var nervösa, jag också, men jag lärde mig att inte visa det. De äldre spelade svåra, långa 
och därmed tråkiga stycken. Stycken som var mycket svårare, längre och tråkigare än mina. De 
klassiska kompositionerna visade sig vara roliga enbart när jag visste vad som skulle hända i dem. 
Antagligen var kontrasten mellan mina högtalares Elton John och dessa tyskar för påtaglig.   

Men jag minns ett stycke. Jag satt bakom pianisten och lyssnade i den fullsatta salen. (Denna pianist 
visade sig senare bli en enastående trombonist på Musikhögskolan, två år över mig (!), men det dröjde 
innan jag fick veta). Mitt i detta sävliga stycke rycker det till i mig. Mina öron har uppfattat något. 
Vänta nu, tänkte jag. Spelade han precis ett A-dur? Ett ackord? Som ett sånt där i poplåtarna vid mitt 
piano, där lusten styrde min repertoar? Är den klassiska musiken uppbyggd kring ackord? Jag lärde 
mig att det finns nycklar till portarna bakom vilka ingångarna till musiken finns, men den här gången 
gav mig inte min farmor dem. Jag hittade den själv. Jag låste upp. Jag knäckte koden.  

Det var inte den enda koden jag identifierade. Om A-duret blev min första musikteoretiska upptäckt, 
lärde jag mig under åren på kulturskolan att det finns sociala utrymmen som också behöver avkodas. 
Långt senare, runt nutiden kanske, har jag inte helt smärtfritt, lärt mig den sociala funktionens vikt i de 
musikaliska sammanhangen.   

Den positiva: 
När jag spelade saxofon var jag med i kulturskolans blåsorkester. Äntligen fick jag dela musiken. 
Tydligen var den inte nödvändigtvis en sluten kommunikation mellan mig och pianot. Jag kunde också 
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vara en del i en sektion, i ett större sammanhang, musiksocialt. Andra förlitade sig på mig och jag på 
dem och blev det fel, var jag inte ensam skuldbärare.  

Den mindre positiva: 
Jag vet inte hur eller varför, men helt plötsligt finner jag mig vid flygeln i Kulturskolans storband. Inte 
hade jag en aning om vad ett storband var, annat än att de som var bättre och äldre än jag utgjorde det. 
Jag minns att jag som avslut på ett intrikat och antagligen harmoniskt komplext arrangemang skulle 
”lägga ut ett C, eller något!”. Jag uppfattade informationen på det sätt min kunskap tillät och handlade 
därefter. Slutet kom och på ett bombastiskt storslaget vis utbreder jag, över hela flygelns tangentbord, 
ett rungande C-dur, men utan spänningstoner! Det som skapar den särpräglade jazzstämningen.  
De vuxna männen i orkestern kunde inte hålla skrattsalvorna inom den kontroll som borde kunna 
avkrävas herrar i den åldern, när de har att göra med en ung, blyg och oerfaren pojke. Men helt kan jag 
inte anklaga dem. Nu förstår jag att det verkligen måste ha låtit helt bisarrt. Tydligen existerar det ett 
behov av att göda sin egen storslagna kunskapsbank genom att dränera och försvaga andras. Jag såg 
hur de växte. De visste minsann hur det skulle vara! Och jag fick gripa till skämskudden och höja den 
över mitt brydda ansikte och inse att jag hade gjort fel, men inte vad. Hade jag inte handlat enligt deras 
instruktioner? Jag ”la ju ut ett C eller något”. Jag fick inte veta då varför det inte dög. Men nu vet jag, 
och jag vet också att det finns genrespecifika facktermer som förvisso förenklar musikaliska processer, 
men detta genom att med makten som det innebär att inte behöva förklara sig, stänga ute de som inte 
förstår och därför inte hör hemma. Det klimatet tycks mig, som den delade musikaliska glädjens 
motsats, ibland tillta. Olyckligtvis. 

Södra Latin 
Åren gick, jag blev nyligen fyllda 16 och flyttade ensam till Stockholm (från Kumla), för att börja på 
Södra Latins Gymnasium. Betydelsen av de tre åren där, går inte att förringa. Här introducerades jag 
för jazz- och improvisationsmusik – det spår i vilket jag fortsatte. Klasserna var dock sammansatta så 
att även de som gick med klassisk inriktning, dirigering och komposition gick i samma klass som vi. 
Detta bildade den bredd som musiken är. En konsert kunde innehålla Whitney Houston och Jean 
Sibelius - ibland med samma musiker. Jag minns min sista julkonsert på skolan och hur min roll i en 
av dessa konserter verkligen belyser hur musikkulturen inte bara kunde hålla sig som en övergripande 
stämning, utan också hur det kanaliseras in i en individ. Jag spelade piano i en jazzkvintett, klarinett i 
blåsorkestern, piano i storbandet med Jonas Kullhammar som gästsolist, jag dirigerade stråkorkestern 
som spelade Holst och Sibelius, året dessförinnan hade jag komponerat och arrangerat mitt första 
storbandsarrangemang. Kvalitén i dessa utövningar sviktade nog sannolikt, men det är inte kvalité det 
representerar. Det handlade om just nyfikenheten och upptäckten.  Jag älskar och saknar den bredden.  
 
Södra Latin är också en skola med anor och hög status, inte minst upprätthållen av de som går där. Det 
innebär något att komma in och för att bilden av vad man är inte ska krackelera bildas en falsk 
självbild där man upphöjer sig över andra, särskilt de som inte går där, men även internt. Södra Latin 
var (och är, sannolikt) präglat av en rad olika hierarkiskt ordnade sociala system – och det säger sig 
själv, den högre ”kasten” förutsätter den lägre, de duktiga de dåliga. Här lär man sig vem som duger 
och vem som bör sållas bort. Det är ett hårt och onödigt klimat, som jag måste erkänna, att jag var lite 
immun mot, särskilt det första året.  
Där jag kommer ifrån är inte sökandet och upphöjandet av falska elitistiska ideal och symbolvärden 
särskilt ofta förkommande, i vilket fall sätter de sig inte fast i generna som de gjort i Södra Latins 
väggar. Till slut nästlar det sig in i en och pendlandet mellan extrem misstro och överdriven 
storslagenheten till sina förmågor är i rullning. Ofta tänkte jag att jag inte dög – för att andra dög så 
mycket bättre. Jag skulle komma att fortsätta kampen om att få känna mig duglig inom Kungliga 
Musikhögskolans väggar. Och innan jag kommer dit törs jag avslöja att jag inte vann den fighten. 
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Musikhögskolan 
Jag sökte till musikhögskolan i Stockholm - och kom in. Vems öron det var fel på vid det beslutet har 
jag ofta undrat. När ska de upptäcka att jag inte förstår och kan? När ska de syna min bluff? Jag var 
helt försäkrad om att mitt namn inte skulle finnas på klasslistan vid första uppropet och lika inställd på 
att min första dag på musikhögskolan skulle bli min sista. Så blev det inte.  

Jag har inga tydliga och bra förklaringar till varför jag inte hittade hem på musikhögskolan, framförallt 
socialt, men även musikaliskt. Jag blev aldrig upptagen i något verkligt sammanhang, kanske därför 
att jag inte tillräckligt väl marknadsförde mitt sociala värde. Naturligtvis finns det en rad komplexa 
faktorer som jag några år senare märkt inte enbart drabbade mig.   

Med kraft och övertygelse slöt jag mig och upptäckte att musikvärlden kräver betydligt fler leenden, 
att synligheten har en högre frekvens, den sociala aktiviteten intensivare, allmänt det som spinner de 
omtalade kontaktnäten. Det är verkligen en svår värld utan detta, och lika svårt är det att tvinga fram. 
 
Det tvingade mig dock att spendera många och välbehövliga (minst sagt!) timmar i övningsrummet – 
ensam med pianot. Och det är inte utan sina poänger! Jag ställdes inför instrumentet på ett annat sätt 
än tidigare, själva hantverket, grunden för det musikaliska man vill uttrycka. Precis som på gymnasiet 
har jag upplevt en expandering av musiken. Tankar och idéer jag aldrig tidigare kommit i kontakt med 
som skjutit mig åt olika håll, men samma acceptans och bejakande för bredden har jag inte riktigt 
mött. Arbetet med att finslipa står mer i fokus. Och nödvändigt så. I det avseendet har pianot istället 
expanderat. Mina tidigare föreställningar om vad ett piano var har jag glömt och annat än att tacka 
Ove Lundin (min pianolärare) för kunskapen om pianots och musikens djuplodande landskap kan jag 
väl inte göra? Det är verkligen ett problem få förunnat, att fundera kring om det ska vara Gb eller F, 
var det ska placeras, hur det ska spelas, med vilken styrka, typ av klang och listan kan göras ändlös. 
Det vill jag också tacka honom för. En sådan insikt som i sin förlängning kanske handlar mindre om 
pianot och mer om livet och om mig själv. Var den gränsen nu dras, kan man ibland undra. 
 
De sköra, känsliga, ibland sentimentala uttrycken har stark inverkan på mig och jag faktiskt njuter av 
att utföra dem. När jag tänker efter så är det egentligen det enda jag verkligen tycker om att spela. 
Ballader (gärna med rik harmonik), långsamma stycken osv. Under de förutsättningarna är det där jag 
får klang i instrumentet, tack vare ”de ensamma” timmarna och där jag i viss mån sträcker mig över 
amatörtröskeln. Att jag gått in i hantverket har givit mig förmågan att uttrycka den typen av 
känslighet, det gör jag ganska bra, annars är jag en rätt smal musiker. Jag har egentligen ingen 
erfarenhet värd namnet, av att musicera i grupp. Musicerandet för mig är en introvert kommunikation. 

Fridhems Folkhögskola 

(Men blir det liksom inte bakvänt då?) 
 
Efter två år på Musikhögskolan var ett uppehållsår nödvändigt. Mycket av skälen till varför, tillhör det 
privata som inte omnämns i en sådan här text. De skäl som dock har med sammanhanget att göra 
utgörs i huvudsak av två redan omnämnda saker. Dels en förhoppning om att stärka och berika 
erfarenheterna av gruppmusicerandet, dels att få ingå i ett socialt sammanhang som är mer självklart 
och självskapande. Inte så tvunget. Det senare blev lyckosamt, i alla fall.  
 
Den kursiverade kommentaren ovan refererar till den kommentar jag oftast mötte, när jag nämnde, att 
jag skulle gå på livets bakvägar. Och jag förstår, det passade inte in på de yttre riktningar som livet 
borde ta. Livets inre rörelser syns ju som tur är inte lika tydligt. 
Men den här erfarenheten bar med sig en intressant paradox, som är ständigt uttryckt i mitt liv. Jag 
blev en symbol för gränslandet, där det är svårt att odla sina rötter. Stå stadigt och bygga ett 
självförtroende som är nödvändigt för att våga hänge sig.  
Utan att förhäva mig: för de som gick på Fridhem var jag en symbol för vad de ville, för mig var de en 
symbol för vad jag ville. På Musikhögskolan hade de som gått på Fridhem gjort det jag ville göra. 
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Märkligt nog “fick” jag inte riktigt passa in någonstans. Den typen av erfarenheter har verkligen 
präglat mig. 

Examensarbete 

Val av arbete och inriktning 
Populärt verkar det vara att anordna en konsert med egen musik, men med tanke på att jag inte skriver 
musik och inte vågade anordna en konsert var beslutet vad jag inte skulle göra rätt självklart. 
Någonstans, från början, intresserades jag av tanken att ha en konsert – men alltför mycket talade 
emot. Jag tycker om att spela konserter, men absolut inte en jag anordnat. En som lyder under mitt 
ansvar. Pinsamheten skulle antagligen bli för stor, tänkte jag, när konserten inte skulle gå hem hos en 
eventuell publik. Jaja.  

Frågan om vilken form arbetet skulle paketeras i, hade jag gärna velat skjuta upp längre, men av 
praktiska skäl är det inte möjligt. Allra först bör man reda ut vad man egentligen vill få ut av arbetet. 
Det blev alltså min första uppgift. Och då hade jag faktiskt redan bestämt att den musikaliska 
inriktningen skulle vara George Russells musik.  

Varför George Russell? För att göra svaret enkelt: hans musik är mycket komplicerad. Komplexitet 
kräver tid. Examensarbetet skänker oss den tiden.  

Ett mer djuplodande svar kanske ändå är på sin plats. Inte vad i hans musik som är komplicerat, det 
återkommer jag till senare, utan kanske snarare hur jag leddes fram till George Russell. De yttre 
omständigheterna, det materiella skeendet: Jag presenterades för hans musik på ett 
improvisationsseminarium med Klas Nevrin, tyckte om musiken, åkte till en skivbutik på Torsgatan, 
köpte Ezz-thetics, lyssnade och tyckte om, köpte fler skivor och var fast. Så gick det till. Men det är 
inte särskilt intressant egentligen. Vad är det för inre rörelser i mig som tilltalas av musiken? Vad för 
tidigare lyssningsupplevelser ledde mig fram? Inte bara namn, utan musikaliska aspekter, funktioner 
och egenskaper?  

Nämnda seminarium, improvisationsfilosofi tror jag det kallades, med Klas Nevrin var betydelsefullt 
inte minst för att det var han som var lärare. Tillsammans med Ove är Klas den lärare som öppnat flest 
dörrar och när detta seminarium inträffade under första året gjordes det vid precis rätt tillfälle. Jag var 
mottaglig för nya musikaliska världar. George Russell blev den nödvändiga länk för bindningen av 
mitt musikaliska förflutna och min musikaliska framtid. En lucka som tvunget måste fyllas av honom, 
eller framförallt vad han står för, musikaliskt.  

Bäst tycker jag man kan sammanfatta George Russell som en man med fötterna i två läger. Det 
historiska och det ovissa. Han förstår hur man vandrar framåt: genom att ha en fot bakom sig. På så vis 
kan man bibehålla en stabilitet när man inte vet var man trampar. Russells musik är ett sökande efter 
nya uttryck, främst genom att förstärka eller kombinera på nytt, det som redan finns. Hans musikaliska 
rötter sträcker sig långt ner i jazzens men också den klassiska musikens historia. Antagligen måste en 
hållbar utveckling ske på det sättet.  

Jag kan inte påstå att jag på något vis representerar en framåtriktning, eller ett letande efter oupptäckta 
rum. Istället intresseras jag av det som existerar och ser inte riktigt min roll som förnyare eller 
förändrare. Intresset ligger nog mer i undersökandet av vad som finns. Därför har jag i hög grad 
hamnat i något slags "traditionellt" fack. Jag kan inte begripa att när jag nämnde att Duke Ellington 
var högt uppburen i min värld (om inte högst), att folk tyckte det var kul att jag lyssnade på gammal 
musik. Dels för att den inte är särskilt gammal och dels för att jag inte riktigt såg honom i förhållande 
till nuet. Det som är riktigt bra står nästan fritt för sig självt.  

Det var min kärlek till det som ändå kallas tradition som gjorde att George Russells musik kunde slå 
rot i mig. Traditionen är omisskännlig hos honom.  

Men om traditionen var det som lät hans musik rota sig, var det hans strävan efter nya utryck som fick 
den att blomma. En blues som tydligt låter som en blues, men som inte låter som någon annan är hans 
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sätt att jobba. Han förflyttar fram positionerna hos olika musikaliska egenskaper några grader i sina 
kompositioner. Allt kompliceras en aning, utan att radera ut grundstrukturer. Han förvränger det, men 
inte totalt. Beroende på vilken komposition man vänder sig till ser man hur olika egenskaper bibehålls 
eller förstärks och kombineras olika, d.v.s. att en komposition till exempel kan ha strikt traditionella 
rytmiska strukturer, men icketraditionella tonala mönster och kvalitéer, och tvärtom. Han skriver 
blueser och kompositioner som inte kan benämnas som annat än George Russell, vilket bildar en 
produktion rik på variation. Här finns mycket att gräva fram.  

Russell är också teoretiker, förutom musiker, kompositör och arrangör. Och det var så han till en 
början blev riktigt känd. Jag är långt i från någon teoretiker, jag kan inte hans teorier men den 
teoretiska ingången till musiken har egentligen intresserat mig mer än den praktiska. Det är ytterligare 
en av orsakerna till mitt intresse och val av hans musik. Musik är också, förutom underhållning med 
kommersiella förtecken, en konstart som vill tas på allvar som en intellektuell produktion, i likhet med 
t.ex. viss litteratur. Den klassiska musiken har, innan Russells inträde, flertalet sådana kompositörer: 
Stravinskij, Schönberg, Webern, Berg osv. Jazzmusiken, av en rad olika skäl, hade en kommersiell 
framtoning (inte nödvändigtvis i negativ bemärkelse) som jag kan tänka mig att Russell vill revoltera 
emot. Han och en del andra (t.ex. Gil Evans, Lennie Tristano, Gunter Schuller, John Lewis) flyttar ut 
jazzen ur det rummet och in i ett där man tillåts betrakta det som en "seriösare" konstform. De är på ett 
annat sätt studenter än autodidakter. 

Gemensamt för den jazzmusik som tilltalat mig är att de som representerat den just har så många roller 
i sitt skapande, där kanske inte instrumentutövandet stått i lika tydlig fokus. Det är få musiker som 
faktiskt på allvar intresserat mig om de "bara" varit musiker, till exempel tolkare av jazzstandards. 
Duke Ellington är ett bra exempel på en pianist som förvisso influerat mig som pianist, men som jag 
kanske snarare vänder mig till för intressanta instrumentkombinationer, klangvärldar, arrangemang 
och orkesterkompositioner. Likadant med Thelonious Monk och Charles Mingus. Det är nästan deras 
komponerande som mest intresserat mig. Gemensamt för dessa tre, som löper vidare in i George 
Russell är deras sätt att förnya den tradition i vilken de står. De flyttar in i hus där andra redan bott och 
möblerar om inom grundarkitekturen. Respekten för föregångarna som grund för framåtriktning.  

Pianisten Russell ska jag ändå inte glömma att nämna. Jag tycker han är en lysande pianist, eller att 
han i alla fall på ett lysande vis axlar den pianistiska rollen i ensemblen. Han är inte en pianist á Bill 
Evans, Paul Bley (båda har han vänt sig till när det pianistiska kräver något mer "avancerade" 
färdigheter) eller Keith Jarrett. Han vandrar mer i en tradition jämte Ellington, Monk, Cecil Taylor 
osv. Ellington och Monk, som jag kan bäst av de tre, har precis som Russell en perkussiv funktion. De 
är tillförare av energi, riktning och driv. Framflyttar solister, tvingar in dem i ”otrevliga” situationer. 
Men kanske framför allt är de på ett sätt, självständiga stämmor. Deras sätt att kompa solister är nästan 
det intressantaste med dem och det jag lyssnar på med störst beundran. De är pianister som inte 
underordnar sig solisten. De väntar inte på att inspireras eller accepteras i den musikaliska bilden. De 
är inte komplement! Ändå är det i bakgrunden de håller sig, precis som motorn i en bil. Den vill inte 
synas, men är livsnödvändig.  

Varken Ellington eller Russell tar särskilt stor plats för solistiska insatser, framförallt inte melodiösa, 
oneline-solon. Jag trivs själv med den rollen. Jag trivs som energimotor i bakgrunden, inte alls som 
"glänsande" solist. Jag tycker inte att jag är tillräckligt bra för det.  

När jag då tänkt igenom musiken och bekräftat för mig själv att jag ville spela den kände jag, som 
sagt, att en konsert ändå var attraktiv. Men en konsert är på helt andra sätt en "underhållningsprodukt" 
som kräver arbete på andra områden. Musiken blir inte det enda målet, utan det krävs också att 
publiken är stimulerad. Det är mycket en kommunikation utåt. Jag märkte att förutom att jag inte 
vågade anordna en konsert så passade det inte riktigt in på mitt mål med arbetet. 

Arbetets mål 
Till en början såg jag inte den konstnärliga produkten som ett av arbetets mål, det dök faktiskt upp 
långt senare. Kanske lite för sent. Jag förstod inte riktigt att jag själv skulle spela musiken. Mitt 
främsta mål var att sätta mig in i, göra ett lite djupare dyk i George Russells musik, än jag tidigare 
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gjort. Jag märkte att musiken krävde grundlig transkribering, jag ville göra analyser av musiken. Lära 
mig något, på en teoretisk nivå, vad George Russells musik är och hur den fungerar.  Den 
målsättningen är signifikant för mitt förhållande till musik och visar att jag kanske mer och mer, börjar 
trivas "bakom" musiken och inte som utförare. Med tanke på att det "teoretiska" arbetet ändå låg så i 
fokusfronten, kom det att kräva mycket av min tid, dels genom transkribering och dels genom de korta 
analyser som följer senare, som är resultatet av många tankeprocesser. 

Jag vill naturligtvis inte påstå att den konstnärliga produkten är oviktig, men jag tyckte inte att vikten 
med det klingande resultatet låg i att det skulle vara "lyssningsvärt" som färdig finslipad produkt. Det 
musikaliska arbetet såg jag snarare som en del i undersökningen och utforskandet. När jag väl lärt mig 
det teoretiska (låtarnas konstruktioner osv.) och undersökt de, ville jag se hur det var att sitta framför 
pappret som musiker. Därför uteslöt jag konsert som möjlighet. Jag ville ha utrymme för att musiken 
skulle kunna bli "dålig" och inte till för publikens öron. Ett examensarbete tycker jag tillåter en sådan 
inställning, som senare i "det riktiga livet" (…) inte riktigt fungerar. Nu kan jag lägga ner mycket tid 
och arbete och det kan synas, utan att vara "färdigställt". Jag ville låta utforskandet ta plats.  

Val av ensemble 
De inspelningar som legat till grund för hela projekten är inspelningar med sextett eller septett. Till en 
början ville jag använda det formatet, men jag kände relativt snart att det skulle bli övermäktigt. Det 
kräver faktiskt så oerhört mycket mer arbete. Stämmor ska vara tydligt, ordentligt välordnade. 
Repetitionstider ska hittas. Den sociala sammansättningen ska vara bekväm. Men det är klart, där 
viljan finns, finns en väg, och hade jag verkligen velat hade jag väl arbetat mer utan att tänkt så 
mycket över det. I mitt fall är det dock så att, kanske sorgligt nog, jag inte tycker jag känner tillräckligt 
många för att bilda en sådan sextett. Jag känner fler än sex personer, men inte så att det klaffar med 
rätt instrument, spelstil osv. Detta begränsade mig, såklart. Jag kunde tyvärr inte bilda en ensemble 
utifrån musikaliska ideal utan istället efter vilka jag känner och känner mig bekväm med i sådana, för 
mig, känsliga situationer, faktiskt av det skälet blev det kvartett i stället. 

David Bennet (altsaxofon), Jonas Grumstedt (kontrabas) och Andreas Pettersson (trummor) utgjorde, 
förutom jag själv, den kvartetten. Vi hade sommaren 2015 spelat en konsert med Ornette Colemans 
musik, som då föregåtts av tre/fyra repetitioner. Jag har svårt att känna mig avslappnad i 
ensemblesituationer, men tyckte att det fungerade bra med dem. Att vi då spelat Ornette Colemans 
musik, signalerade intresset hos alla för musik som innehåller sväng, mycket improvisation och stort 
mått av frihet. Därför hade jag dem i tankarna, men jag vågade faktiskt inte fråga om de ville vara med 
till en lång början. Det har sina skäl, som inte behöver nämnas, men så var det.  
Jag tänkte därför, kanske i ren desperation, att jag skulle spela solopiano. Jag provade en del 
kompositioner på det sättet, men hittade inga vägar för musiken i det formatet. Jag tvingades alltså 
fråga. Och de sa ja. (Även om jag tolkade det som förtäckt nej). 

Oron vilade dock ändå i mig för formatets konstruktion. Hur fungerar det att komprimera en sextett 
(på den nivån också!) till kvartett, och därför radera ut två blåsinstrument, som är så viktiga för 
musiken? Vilka element förstärker man istället? Improvisationen? Vilka förminskar man? Den ibland, 
strikta känslan av förarrangering? Det blev den stora frågan: hur man fyller tomrummen.  

Transkribering 
(Jag kommer att gå in något mer djuplodande i kompositionerna i en annan del. Denna del är mer 
avsedd för just arbetet att transkribera, snarare än vad.) 
 
Inte mycket av George Russells musik finns att enkelt tillgå. Särskilt inte musiken skriven för de 
mindre sättningarna. Därför kom transkribering att bli en stor del av arbetet och alltså en tidskrävande 
sådan. Det vore förmätet av mig att säga att jag har vanan inne, speciellt för sådana här grundliga 
transkriptioner.  
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I den utsträckning jag har kunnat, har jag försökt att bara använda örat och instrument, alltså utan 
några varianter på hastighetssänkande verktyg. George Russells musik är dock av den sorten att det 
behövs ibland, för mig i alla fall. Han är klurig.  
 
På sätt och vis har transkriberingen varit den intressantaste och mest givande processen i arbetet. 
Transkription är ju så mycket mer än att skriva ner ljud i notskrift.  
Den första aspekten som jag tycker är intressant är min utvecklingskurva. (Tänk att jag fortfarande 
förvånas över att övning ger färdighet…). Jag började transkribera Stratusphunk. Bastemat, som 
öppnar kompositionen, försökte jag till en början att transkribera utan instrument. Det var svårare än 
jag trodde att höra intervallen i det lägre registret – och därför poängfullt. Jag märker att jag gärna vill 
tänka ut, eller hitta ett logiskt system, innan jag vet exakt vad som spelas. Alltså tänker jag innan jag 
lyssnar, av rädsla för att höra fel. Det gick relativt bra till slut, men behövde sina korrigeringar.  
 
Den ena metoden har varit den. Öra, inget instrument. Den andra, öra och instrument. När jag 
transkriberade Lydiot använde jag den metoden. Fraserna i den låten har väldigt små, intrikata 
vridningar och hamnar jag därför fel för tidigt bli allt lite för snett. Jag transkriberade den utan att 
sänka tempot. När jag sedan kontrollerade den med ett långsammare tempo innehöll melodin tre/fyra 
fel. Till en början var det rätt så kämpigt. Förvisso var de första fraserna relativt enkla, de följer 
skalmaterialet och har en annan typ av logisk uppbyggnad som underlättar transkriberingen. De övriga 
har mer avvikande rörelser, men jag förvånades över hur snabbt jag efter ett tag förmådde höra rätt.   
 
Blues in Orbit tvingade mig av dels tidspress, dels svårigheten på temat, att använda ett program för 
att halvera tempot. Naturligtvis underlättade det betydligt. Melodin gick snabbt utan några nämnvärda 
svårigheter. Kruxet med den här låten är att luska ut harmonik och soloform. Den är lite avig och 
”oangenäm”, mer om det senare. 

Den kanske mest självklara temat var Honesty (av Dave Baker). Temat är kort, tydligt bluesig, bekanta 
fraser och igenkännbar karaktär. Den del av soloformen som är i time däremot, vållade en del 
frågetecken. Jag tror mig ha kommit fram till en närliggande lösning i alla fall. Harmoniskt alltså. 
 
Jag tyckte tveklöst att A Lonely Place var svårast att transkribera. Den har en klangvärld som är mig 
rätt obekant. Som komposition betraktad, (dvs. form, harmoniska eller melodiska förlopp osv), hade 
jag svårt att definiera några tydliga, givna eller bekanta riktningar. Kompositionen har inte lika tydliga 
självklarheter som t.ex. Stratusphunks bluesform (och övriga blueskaraktär).  

Vissa låtar innehåller fler tvivelaktigheter, framför allt vissa harmoniska förlopp eller användande av 
skalor. För att skingra de tvivel jag har haft, fann jag det nödvändigt att även transkribera solon, 
baslinjer, bakgrunder osv. Ibland har det visat sig att det böjer frågetecknen, snarare än rätar ut dem.  
Rent konkret har det inneburit att jag transkriberat: 

 

x Lydiot: Meloditema, George Russells solo, del av Eric Dolphys solo, Don Ellis solo, Dave 
Bakers solo + basgångar på alla solon och teman.  

x Stratusphunk: Allt komponerat material. (dvs. form, bakgrunder, stämmor osv.) 

x Blues in Orbit: Meloditema, bakgrunder, övrigt komponerat material, basgångar på teman 
och en del solochorus. 

x Honesty: Meloditema, Don Ellis solo, Dave Bakers solo, Steve Swallows solo, basgångar på 
alla solon och teman.  

x A Lonely Place: Allt komponerat material. 

 

Utöver dessa har jag också transkriberat George Russells Pan-Daddy, delar av Thoughts och ett 
arrangemang på Nardis. Även om det inte användes, ser jag det ändå som en del av arbetet. 
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Den del av transkriberingen som inte utgörs utav själva identifieringen och nedskrivningen av toner 
och rytmer, den där själva roten till utforskandet börjar är den mest givande. Rent teoretiskt, och 
kanske också praktiskt vanligt när det handlar om att snabbt lära sig ett material, kan man ju hastigt 
klottra ner det man hört och lämna det. I annat fall, som i detta, upplever jag att jag skriver musiken 
tillsammans med George Russell. Nästan på den nivån att jag skulle kunna hävda att det är mina 
kompositioner. 

Den här typen av noggranna transkriptioner tvingar fram studier av detaljer, som ett redan färdigt lead 
sheet inte gör. Om man väljer att se det som en process där man inte har som mål att se ett utskrivet 
papper utan att istället se det som att kompositionen långsamt målas framför ens ögon, lär man sig 
kompositionen (alltså i kroppen) på ett sätt som är ojämförbart. Det finns en rad olika ställen i Russells 
kompositioner som är skrivna utefter en logik som inte är min och därför uppstår, tycker jag, ett slags 
växelspel mellan mig och honom. Jag hittar i mitt huvud egna lösningar, på vad som borde stå skrivet 
och synliggör därför mina vanor – som Russell oftast bryter. Det skapar en förvåning och 
uppmärksamhet som är oslagbar. Man stöts och blöts emot det man transkriberar. Särskilt gäller det de 
arrangerade partierna. Många av de val han gjort, hade aldrig kommit mig för. På så vis öppnar 
transkriberingsprocessen fönster till sina egna ideal och kunskaper. 

Stratusphunk 
Stratusphunk är inte en låt av ”lead sheet”- eller ”real book”-karaktär. Det är en komposition. Med det 
menar jag att form, basgångar, melodi, skrivna mellanspel och bakgrunder i så pass hög grad tillhör 
kompositionen, att de nästan inte kan lyftas bort. Förlagan för min transkription och vår version är den 
som spelades in på albumet med samma namn Stratusphunk (1960).1 Jag har hört en del andra 
versioner av b.la. The Gil Evans Orchestra2, Art Farmer & Hal McKusick Quintet3, J.J. Johnson4, Bill 
Evans5 (live). Gemensamt för de alla är att det är trogna originalkompositionen. Gil Evans version är 
den som tar sig störst friheter med harmonik, instrumentering, stämmor osv. men är fortfarande trogen 
kompositionens form. J.J. Johnsons storbandsarrangemang är egentligen originalet, även om 
förändringar förekommer i instrumentering, såklart.  

De versioner som förutom Gil Evans version, är värda flera lyssningar, som tillför något till originalet, 
tål att nämnas Ran Blakes6 och Zeitgeber Ensembles7 versioner. Båda versionerna är kraftiga 
förändringar, men oerhört respektfullt och väl utförda. Ran Blakes solopianoversion, som har rent 
pianistiskt, klassiska element, rekommenderas varmt. 

Baslinjen 
Den inledande basgången är kanske att betrakta som ett huvudtema. Den följer oss genom hela 
kompositionen (med vissa förskjutningar), är oerhört karaktärsdanande, det första som introduceras 
och det sista att lämna.  
 

 

 
 
1 Russell, G. Stratusphunk. Riverside; 1960. 
2 Evans, G. Out of the Cool. Impulse!; 1960. 
3 Farmer, A. & McKusick, H. Complete Studio Recordings. Lonehill; 2005. 
4 Johnson, J.J. J.J.! RCA; 1964. 
5 https://www.youtube.com/watch?v=NhVk1x_8RH0  
6 Blake, R. Plays Solo Piano. ESP Disk; 2013. 
7 Zeitgeber Ensemble Resalio. Dodicilune Records; 2013. 

https://www.youtube.com/watch?v=NhVk1x_8RH0
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Exempel 1:  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Basgången innehåller skalans alla tolv toner, vilket skapar frånvaron av ett tydligt tonalt centra. Som 
namnet antyder rör sig kompositionen i the ”stratosphere”, stratosfären.  (Stratos + Funk = 
Stratusphunk). I den ovissheten vill Russell att vi ska sväva, utan att för den skull förlora svänget 
(phunk).  

Det luriga, och finurliga, med den här basgången, förutom det redan nämnda, är hur den förskjuts, 
uppdelas och betonas annorlunda beroende på var det läggs i takten, utan att den för den skull förlorar 
sin integritet. Alltså är baslinjen på sätt och vis frikopplad från taktarten, självständig. Dess icke 
melodiösa karaktär är viktig för att uppnå det resultatet. Den raderar ut slagen 1, 2, 3, 4. 

Knäpper man på 2 och 4 emot den, såsom den är utlagd i exemplet ovan – förlorar den sitt sväng, för 
att den är skriven så, att det känns som om 2 och 4 i takten egentligen är 1 och 3.  
Om man väljer att gruppera den i fyra, från och med tonen Eb i första takten (figur A1) bildas en figur 
av intervallen LS, Ö4 och L3, i den ordningen. Den frasen parafraseras i takt 2 (figur B1), med början 
på tonen A, alltså en direkt transponering. Sedan återkommer originalfrasen (Figur A2) i tredje takten, 
andra slaget. Det här mönstret, A1, B1, A2 (som sedan vilar i fjärde takten) känner vi väl igen från den 
traditionella bluesformens harmonik (I7, IV7, I7). Detta mönster lägger ytterligare ett komplext lager 
till upplevelsen. Tonalt kan vi inte härleda den till en speciell bluestonart, men känslomässigt kan man 
identifiera formen av blues. Undermedvetet nästlar det sig in, och skapar fler dimensioner. 
Användandet av tritonusintervallet, skulle man kunna argumentera för, etablerar en stabil dominantisk 
karaktär. 

Figur C är också en direkt transponering av Figur A, med början på tonen C. Hade bluesharmonikens 
form fortsatt hade ett upprepande av ”Figur B” legat här.  
Figur D är intressant därför att den omvänder intervallmaterialet som etablerades i Figur A. 
Tillskillnad från Figur A har den här frasen en annan intervallordning. Den inleds med en L3, följt av 
Ö4 och sedan en L2.   

Den här frasen följs av en stigande rörelse bestående av små och stora sekunder (figur E). Mellan 
tonen Ab och F, är mönstret varannan liten, varannan stor – i det här fallet en dimskala, ”halv-hel”. 
Hade man inte fyrgrupperat baslinjen, och alltså det som nu är sista tonen (Gb) i figur D hade det 
bildats en komplett Gb-dimskala, ”hel-halv”. Detta ger oss ledtrådar till det tonala centrum, som 
kanske trots allt finns svårdefinierat inbakat i denna linje.  

Figur B2 återkommer sedan, så som den såg ut tidigare (i andra takten).  

 

Om man däremot skulle 2-gruppera fraserna skulle ett annat intervallsystem visa sig. Figur A består då 
av L2, L3. Figur B av L2, L3. Upprepning av Figur A men följt av ytterligare en L3 (figur Ö). Alltså 
bryts den ordning som etablerats – varannan sekund, varannan ters. Men, triolen i takt 5, om den hade 

Figur A1 Figur B1 Figur A2

Figur B2 

Figur C Figur D Figur E 

 Ö 

Ö
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spelats som en fjärdedel, skulle den varit ett G.8 Då bryts mönstret förvisso, men fortfarande med en 
sekund (A till G).  

Detta skapar ett mönster som knyts ihop av det som skapas mellan figur C och D vid 2-gruppering. De 
intervallen bli L2, L3, L3, L2 (från C i femte takten till Gb i sjunde). I sådana fall blir mönstret 
detsamma mellan figur A1 och figur Ö, L2, L3, L3, L2 (från Eb i tredje takten till G i femte). 

 

Baslinjen i exempel 1 är den inledande linjen. Men redan i andra chorus på tolvtakters-formen, läggs 
den annorlunda (se exempel 2), vilket inte bara bildar nya tonala grupperingar och mönster. Den här 
placeringen av linjen, har ett helt annat sväng – den stannar alltså inte upp om man t.ex. knäpper på 2 
och 4 mot den.  
 
Om man skulle fortsätta fyrgrupperingarna från exempel 1 in i exempel 2 blir den första tonen, F, i det 
andra exemplet en rest ifrån det första. Därför kan man säga att linjen även här börjar på taktens andra 
slag.  
 
Vid samma uppdelning av linjen som i det första exemplet, dvs. om man 4-grupperar på samma 
ställen, får man alltså nya tonmaterial. I figur A i det andra exemplet bildas intervallen L7, L2, Ö4. 
Figur B är alltså en direkt transponering av figur A och samma mönster som uppstod i första exemplet, 
uppstår även här. Sedan följs detta av figur A1 som bryter intervallordningen, men har samma tonala 
material som figur A. Dess intervallordning är S2, L2, Ö4. På sätt och vis bryts dock inte mönstret. 
Förhållandet mellan en stor sekund och en liten sjua är ju den, att de är varandras omvändningar. Och i 
det här fallet, blir faktiskt resultatet inte annat än att tonen Db flyttas ner en oktav.  

Jag tror jag har en hållbar teori om varför han gör på det viset.  
Jag undrar om det inte är så att, om man väljer fyrgrupperingar från andra slaget, 

Exempel 2: 

 
 
  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
8 Triolen är en ”tolkning” som Chuck Israels gör på inspelningen. I annat fall, spelas tonen G som en fjärdedel. 
Ex. Gil Evans version. 

Figur A1

�Ô �Ô Ô 

Figur B1 Figur A2

Figur B2

 Ö 

 Ö 

�Ô �Ô �Ô 

Figur C1 Figur C2 Figur E

�Ô 



 12 

så bildas en rätt så tydlig ”falsk etta”.9 Det är den upplevelsen som ställer till det och skapar en avig 
karaktär. Jag tror att Russell möjligtvis vill förstärka den upplevelse, genom att ha en fallande rörelse 
ifrån tonen innan den ”falska ettan” (alltså ”fyran”). De röda pilarna illustrerar den nedåtrörelsen.  

Figur Ö följer figur A2 och bildar på samma ställe, till skillnad från de andra grupperingarna, samma 
tonmaterial som i exempel 1. Jag tror att det visar på, än tydligare, att det är ett ställe som vill ha 
samma vila som fjärde takten i en traditionell bluesharmonik har.  
 
Figurerna C1 och C2 följer inte det intervallmönster som figurerna A och B utgör, om man 
fyrgrupperar. Däremot om man tvågrupperar, bildas intervallen L2, Ö4, L3. Den sammansättningen 
finns även i figurerna A och B och Ö.  

I exempel 1, figur E, bildades en dimskala som man kan anta har Gb som grundton. Men en dimskala 
har många tänkbara grundtoner. I det andra exemplet, också figur E, klargörs att det rör sig om Gb-
dimskala (”hel-halv”). Till skillnad från i det första exemplet har den uppåtgående frasen här sin 
början på den ”falska ettan” och blir därför en fulltalig skala. Det konkretiserar och stabiliserar 
uppfattningen om att det är en Gb-dimskala.  

 
”Melodin” 
Jag vet inte om man riktigt kan kalla melodin för melodi (men jag väljer att göra det, för enkelhetens 
skull). Jag upplever inte en melodiös gestik och inte heller en bärande huvudfunktion. Den är snarare 
som ett statiskt eko. (Naturligtvis behöver inte melodier ha en huvudfunktion (motmelodier, stämmor 
osv. av sekundär funktion är ju vanligt förekommande), men i jazzsammanhang, när något skrivs i G-
klav, ”Real Book-style”, brukar det ha en huvudfunktion, och omnämnas melodi). Som redan nämnt, 
anser jag att det är baslinjen som är ”huvudfunktionen”. Precis som baslinjen har melodin en statisk, 
nästan stillastående, meditativ karaktär. Varken melodin eller baslinjen gör sig egentligen framåt, 
snarare rör de sig inåt, i sig själva.  

Exempel 3: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
9 Det andra slaget i takten skapar alltså en känsla av att vara ettan i takten, fastän det är tvåan.  
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Melodin har sitt ursprung i baslinjen. Första takten i exempel 1 utgörs av tonerna Db, Eb, E och Bb 
som är de toner de två första fraserna i melodin består av (se exempel 3, takt 1-3 och takt 5-7). Dessa 
toner är att betrakta som ett tonalt huvudmaterial. Melodins sista fras, takt 9-11, är en direkt 
transponering en stor sekund ner, av den andra frasen.  

Med tanke på att melodi och baslinje, står i så stark förbindelse med varandra, tyckte jag det kunde 
vara intressant att se exakt hur de kommunicerar.  

Om man använder samma inledning i fyrgrupper som i exempel 2 kan man se hur tydligt tonmaterialet 
etableras. Innan den fjärde taktens vilopunkt (fyra slag) lämnas aldrig tonmaterial. Istället 
korresponderar baslinjen och melodin på så vis, att det hela tiden hålls i rullning, så som de röda 
ringarna visar. Innan Gb-dimskalan i takt 7, fortsätter melodin att bearbeta samma tonmaterial. Alltså 
har ändå, när takt 9 kommer två tydliga tongrupperingar introducerats. 

De gröna pilarna visar hur melodin, respektive baslinjen, företar varandra. Den första takten visar hur 
en tempolagring uppstår. Baslinjen rör sig snabbare än melodin vilket ökar komplexiteten ytterligare. 
Kommunikationen mellan linjerna behålls även i andar frasen, på det här sättet. De svarta boxarna 
visar de ställen där de möts, samlas ihop för att separeras.  

Samma princip gäller även när både baslinjen och melodin ligger annorlunda mot varandra (som i 
choruset därefter).  

Arrangering/Stämföring 
Det finns naturligtvis många sidor att skriva om Russells sätt att arrangera, men det finns det inte 
riktigt utrymme för här. Jag valde istället att fokusera på ”grundkompositionen”. Det finns några 
generella tendenser, i Stratusphunkarrangemanget som kort kan sammanfattas såhär: 

x Parallella stämföringar (exempel 4, 4.1) 

x Individuella, självständiga linjer (exempel 5) 

x Unisona linjer (exempel 6) 

En gemensam tendens, oavsett metod, är att stämmorna (med väldigt få, små undantag) följer varandra 
rytmiskt. Basstämman bryter i och för sig mot blåsstämmorna ibland, men annars är det de tonala 
rörelserna som kan stå självständigt mot de andra.  

 

Exempel 4: 

 
(G-klav). Understämmorna är parallellförda kvinter. Toppstämman ligger en septim från andrastämman.  

 

Exempel 4.1: 

 
 

Understämmorna (även om de här är skrivna i olika system) parallellförs en stor sekund från varandra, med 
toppstämman en kvart ovanför. 
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Exempel 5: 

 
Ett exempel på hur de individuella rörelserna står i centrum, snarare än de klanger de bildar. Med varje 
stämmas väldigt begränsade tonmaterial, skapas komplexa mot- och medrörelser. Särskilt värt att notera 
toppstämmans förhållande till tredjestämman. Från oktav till liten nona, till stor sjua, med samma tonmaterial. 

 

Exempel 6: 

 
Detta är en fras som spelas unisont och används som bakgrund till solist. I formens helhet är dessa unisona 
partier värdefulla i det att de lättar upp soundet. Frasernas (melodins) komplexitet kommer istället fokus. 

 

Generellt kan man säga att Russell inte räds väldigt kantiga, spretiga klanger och dissonanser. Han 
lyckas dock bilda väldigt väl sammansatta sounds av de rörelser han skriver. Att skapa en sådan 
enhetlighet med den här typen av intervall, rytmiska intensiteter, melodiska tonspråk, kräver en hel del 
av en arrangör. Det finns mycket som gärna, egentligen vill sticka ut ur soundet.  

 

Det finns dock ytterligare ett arrangerat ställe i låten jag gärna skulle vilja lyfta fram, dels för att det 
visar på en dualitet uttryckt i Russells musik, dels för att jag tycker det är så väldigt snyggt skrivet. 
 
Exempel 7: 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
De två undre systemen är trumpet och trombonstämman, och den i övre systemet, pianot. Detta fungerar som 
bakgrund till en solist. 

1) 2) 

3) 4) 

5) 6) 
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Vad jag menar med en uttryckt dualitet i det är exemplet, är hans förmåga att plocka fram något 
traditionellt, och därför vanligt och bekant, behålla det – men med stänk av andra kulörer. 
Understämmorna (trumpet/trombon) är, och tillskillnad från mycket annat i arrangemanget, skrivna i 
rätt så snälla sexter, som följer bluesharmoniken. Pianot fungerar här egentligen som en klangfärg åt 
de här sexterna. Den är inte riktigt sin egen stämma, upplever jag. Att det skiljer, ca två oktaver mellan 
trumpet och piano bidrar till känslan av att det inte riktigt hör ihop, förutom den givna 
instrumentskillnaden. 

I den första figuren (1) rör sig sexterna kromatiskt, medan pianot rör sig i terser en stor sekund. Det 
som är intressant med den här klangen är hur Russell har plockat fram dissonanserna hos båda 
understämmorna och bibehåller en snäll och tvetydig klang. Pianots övre ton, Bb, krockar med 
trombonens C, och båda pianots toner ringar in dissonansen runt trumpetens A. Den tendensen går att 
spåra i alla dessa klanger. Jag tycker att det är oerhört elegant, subtilt skrivet, med glimten i ögat.  

Nummer 4 är gemensamma heltonsrörelser för alla stämmorna, vilket i förhållande till harmoniken 
som pågår under solot F7, skapar en intressant spänning. 

Nummer 6 består också av en heltonsfigur i pianot, men en ganska snäll, obluesig, trumpetfras. Som 
extra färg i den här rörelsen, låter Russell trombonen pendla mellan både stora och små sexter. Den här 
detaljrikedomen, är signifikant för Russells musik, och skapar många komplexa lager till 
arrangemanget. 

Blues in Orbit 
Den andra kompositionen jag tänkte dyka ner i, om än inte lika grundligt kanske, är Blues in Orbit. 
Förlagan för min transkription och vår version är från skivan The Stratus Seekers.10 

Blues in Orbit är som namnet avslöjar, precis som Stratusphunk, också en blues. Båda dessa visar på 
bluesens variationsrikedom och hur den inbjuder till förändringar. Det visar också hur Russell kanske 
arbeta fram två helt olika karaktärer på en F-blues.  

Form 
Om det vore en vanlig blues, hade inte George Russell skrivit den. Blues in Orbit är en 
tolvtaktersblues, men med en väldigt annorlunda indelning. Exemplet nedan visar formschemat för 
solot.  

Exempel 8: 

 
Efter en tredjedel av formen, oftast i femte takten i en vanlig tolvtaktersblues, är det närmast 
obligatoriskt att placera en subdominant av något slag. Oftast ett dominant7-ackord. Toots Thielemans 
låt Bluesette är bra exempel på detta, även om den harmoniskt svävar ut åt olika håll, är låtens nionde 

 
10 Russell, G. The Stratus Seekers. Riverside; 1962. 
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takt (den är tjugofyra takter lång) en subdominant. Det är en sådan given grund i en blues. George 
Russell väljer att avvika från den kutymen.  

Det som räddar upp det är att han väljer att placera en 5-takt där, fast grunden för låten är 4/4. Rent 
teoretiskt och också upplevelsemässigt, känns femtakten som 4 + 1. Därför kan känslan av att man i 
alla fall träder in i en ny takt, innan subdominanten kommer, uppkomma. Den förlängningen av takten 
är viktig och för bibehållandet av bluesformen. Men det är inte något han bara kastat in som en 
räddning. Den har sin tydliga rot i temat.  

Bluesens tolfte och sista takt, är en tretakt. Också det har sin rot i temat och blir nödvändig för att 
bibehålla rätt antal slag i bluesen. Han har skurit av ett slag i tretakten och lagt till det där femtakten 
är. 

Vad detta skapar som är spännande för solisten, märkte jag under repetitionerna, är att svårigheten, 
paradoxalt nog, är inte fem- och tretakten. Det är att hitta en avslappning i fyrtakterna. I vanliga fall 
reflekterar man inte över att en blues går i fyrtakt. Det är så självklart. Inpräntat i oss. Vad Russell 
lyckas skapa här är alltså, just fyrtakter.  Helt plötsligt framstår de som obekväma för solisten, vilket 
skapar en annan typ av närvaro och fokus. Man vågar inte gå in schablonspel när man vet att faror 
vilar någonstans. Det är mycket effektivt för att höja kreativitet – om man lyckas göra sig kvitt 
rädslan. 

Tema 
Exempel 9: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Temat innehåller en hög grad av rytmisk och melodisk komplexitet. Färgrutorna ovan är tänkta att 
representera melodins indelningar mot fyrtakten, där den orange/gula är en 3-indelning, det blåa 4-
indelning och grönt 5-indelning. De generella tendenserna är att Russell, förutom i de två första 
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takterna (från och med repristecknet), inte är trogen fyrtaktens naturliga indelning. Jag har grupperat 
det b.la. efter hur jag känner fraserna, men också baserat på de tyngda fjärdedelar (eller tyngda 
nedslag), som ligger på slagen, som kan anses vara början på en fras. Anledning till att jag anser det 
vara frasernas inledning, är just hur de två första takterna (efter repristecknet) är indelade i enlighet 
med fyrtakten just på det viset. Det finns också indikatorer på den här indelningen, dels i baslinjerna 
på temat, dels soloformens schema (och dess bakgrunder).  

Russell inleder med en uppgång, den i f-klaven, följt av g-klavens första fras, som båda söker sig mot 
ettan i tolvtaktersformen. Genomgående använder han triolrytmen som drivkraft mot fraserna nya 
ettor. Triolen har en drivande, men svängig funktion, och skapar här en typ av ”shuffleaktig” 
bluesvariant. De två första takterna efter reprisen (alltså där själva formen början) är rytmiskt och 
harmoniskt trogna den vanliga bluesformen.  

Redan i tredje takten bryter han upp (den gröna rutan). Den frasen är en slags förlängd fyra, eller 
femtakt. Frasen spelas över taktstrecken, istället för att låta sig ”boxas” in i fyrtaktens vanliga 
indelning. Jag tycker man kan skymta en särskild indelning av den frasen, som är intressant. Jag skulle 
vilja dela upp den 5-gruppen i 1+ 3 +1. Vilket komplicerar frasen ytterligare. Därför tycker jag det, på 
sätt och vis, hamnar i ett gränsland mellan en femtakt och en förlängd fyrtakt. Frasen framkallar en 
känsla av att inte vilja sluta där den ska.  
Om man hittills kollar på melodins indelning, motsvarar den solots formschema, 4/4, 4/4, 5/4.  

De två fyrtaktsindelningar som följer, skapar också en rätt så oangenäm, eller obekväm känsla. Russell 
väljer att återgå till fyrtakt, men förskjuten ett slag. Han raderar ut melodins markeringar av en tydlig 
etta. Inte förrän i takt nio, markerar han ettan, men lämnar snabbt genom att göra tre tregrupperingar 
som raderar ut ettan.  

Lydiot 
Lydiot kanske, i den versionen jag använt som förlaga11, ter sig som den skenbart mest ”normala” 
kompositionerna av de av Russell vi spelat. Men Russell är expert på att lägga masker över sina 
kompositioner som får de att framstå som mindre komplexa än vad de är. Det är resultatet av hans 
lagertekniker. Han bakar egentligen tårtor. Hans kompositioner har samma struktur som bagaren 
använder. Det dekorativa arbetet och detaljerna betyder ingenting om inte grunderna är stabila. Vilken 
typ av tårtbagare är Russell? Hur ser hans musikaliska tårtor ut? (Tillåts den här liknelsen verkligen?).  

Han bakar en stabil botten, jäst i traditionen, vispar en sammanfogande grädde med något lite extra, 
ytterligare ett lager bröd men med de tyngsta traditionslagren bortskurna. Ett lager med en egensinnig 
blandning av smaker som i sig själva är bekanta, men inte tillsammans. Hans topp har inte elegansen 
som t.ex. Billy Strayhorn har, utan snarare slätt utbredd marsipan. Det är den ytan som lurar oss. Ska 
han verkligen bjuda på vanlig prinsesstårta? Låt först tårtspaden dissekera ytan och smaka innan du 
fäller den avgörande domen! Lydiot är just ett sådant bakverk. Den spelas och lyssnas inåt.  

Botten och det yttre lagret består av sådant vi känner igen: 16-trakters form, 8- eller 4-perioder, 4/4-
takt, melodi av mestadels åttondelsflöden av bebopkaraktär, solister har sin turordning och spelar över 
formen. Och naturligtvis sväng. Det är en av Russells elementärkryddor.  

Man skulle kunna argumentera för att Lydiot är monotonins signaturmelodi. Dynamiskt håller den sig 
”i schack” och även om bebopen i övrigt inte är den musiken som bjuder på mest dynamisk variation 
så finns det en annan typ av explosivitet.  I de solistiska insatserna eller den rätt konstanta intensiteten. 
Lydiot har en betydligt mer lågmäld karaktär. Men det är absolut nödvändigt. Jag anser att Lydiot 
egentligen är en lek med skalornas sammanflätning. Att spela solo på andra beboplåtar tycker jag 
ibland kan vara som att visa upp ett redan lagt pussel, medan Lydiot inbjuder lyssnaren att se när 
pusslet läggs. 

 
11 Russell, G. Ezz-Thetics. Riverside; 1961. 
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Jag kan inte påstå att jag riktigt förstått det harmoniska schemat, eller snarare skalornas relationer. För 
det är egentligen det det är frågan om. Skalorna överordnat harmonik. Även om jag döpt skalorna 
(kopplat dem till ackord när jag plankat) är det inte frågan om ackord som i en relativ harmonisk följd 
utan än tydligare än annars bör ackorden betraktas som skalklanger.  

För att solistiskt angripa Lydiot bör man konfrontera skalornas likheter och skillnader och använda 
dem som punkter för sammanfogning. Ravi Shankar, indisk sitarspelare och kompositör, pratar om hur 
han betraktar skalor som ansikten som han långsamt målar fram. Lydiot är på samma sätt. Både i 
avtäckandet av vare enskild skala, men också i deras sammansmältningar – kompositionens ansikte. 
Identifieringen av länkarna, skalornas skarvar, gör att man kan dölja vilka skalor man använder, när 
nästa presenteras och när vilken går in i vad. Så avtäcks kompositionen. Det är där man bör lyssna. 
Russells eminenta solo har många bevis på det. Han lyckas skapa en mystik som känns ovanlig i 
bebopsammanhang. 

Musikaliskt arbete och inövning 
När väl transkriberingsarbetet var klart möttes jag av en mindre chock. Jag insåg, och tyckte det var 
sant, att jag hittills egentligen inte gjort någonting. Under ett tag ansåg jag att transkriptionerna endast 
var ett grundmaterial jag skulle förhålla mig till. Att det borde ha varit färdigställd långt innan så jag 
kunde med god tidsmarginal, fundera ut på vilket sätt jag skulle använda transkriptionerna. 
Tidspressen tryckte på, stressen tilltog och jag tappade lite av projektets mål. Skulle jag nu börja med 
ett arrangeringsarbete av kompositionerna jag transkriberat? 
Hur jag än gör kommer jag att sänka nivån på musik, genom att själv spela den. Ska jag ytterligare 
sänka nivån på den, genom att förändra Russells redan gjorda arrangemang? Vågar jag begå det 
brottet? Och vad skulle poängen med det vara? Skulle jag arrangera om, alltså mer drastiskt än vad 
som naturligt sker, förlorar jag också lite grand av poängen med arbetet. Mitt mål var inte sökandet 
efter nya uttryck, baserat på George Russells musik. Det var att undersöka det existerande, upptäcka 
svårigheterna i det som finns. Därför bestämde jag mig, för att förhålla mig troget till originalen och 
utröna det som kräver mycket övning och analys och betrakta det som en stor del av det musikaliska 
arbetet.  

Att svårighetsgraden på musiken är rätt hög, har nog framgått. Det krävs därför mycket noggrannhet i 
inlärandet av kompositionerna. Temat på Lydiot och Blues in Orbit är väldigt kluriga, musikaliskt och 
pianistiskt. Blues in Orbit spelar man inte snyggt prim á vista. Man behöver göra noggranna 
fingersättningar, inövningar av dessa, identifiera frasflöden osv. Lydiot bär i hög grad på samma 
problematik. Jag tog med dessa kompositioner, och Honesty, till mina pianolektioner med Ove 
Lundin, där vi arbetade på just dessa saker. Ove bidrog med en hel del väsentliga perspektiv på hur 
dessa kompositioner kan spelas. De blev en språngbräda ut i pianotekniska frågor. Vi diskuterade hur 
längre fraser, av bebopkaraktär får man väl ändå säga, accentueras och fraseras på sätt som får fram 
frasernas rörelser och flödenas komplexitet. Detta kombinerad med vilket sväng och vilken time 
kompositionerna vill ha. Vi ägnade nog en timme åt varje komposition, utöver mina många ensamma 
timmar i övningsrummet.  

Både Stratusphunk och Blues in Orbit innehåller trestämmiga (egentligen fyrstämmiga om man räkna 
basen, vilket man bör göra) blåspartier, som framgått tidigare i texten, inte är särskilt självklart 
skrivna. Tvärtom är de väldigt svåra. Inte för varje enskild blåsare, då flyter fraserna perfekt. Men att 
spela alla tre samtidigt är minst sagt inte lätt! Det rent mekaniska går naturligtvis att utföra, även om 
det också kräver mycket långsam och noggrann övning. Men att höra alla tre stämmor bilda 
samrörelserna är det verkligt svåra. Stämmorna lurar lyssnaren, vandrar i sig själva, motsatt det 
förväntande. När man sedan adderar ytterligare stämmor och ska försöka sammanfoga den 
kommunikationen på ett bra sätt, då blir man närmast tokig. Sedan, till detta, skall också ett sväng och 
frasflyt hittas. Och hela tiden sitter man och blir deprimerad över att, den gången det väl sätter sig, det 
ändå inte ger genialiteten i det skrivna rättvisa, och brister i det fylliga sound man vill åt. Men 
samtidigt var det lite kul!    
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Att som musiker möta George Russell (& ”A Lonely Place”) 
Det skulle givetvis gå att utveckla och detaljera svårigheterna med den rent tekniska delen av det 
musikaliska arbetet, men exemplet från föregående del visar tydligt på de tendenser Russells musik 
innehåller. Givet det, går det naturligtvis inte att undvika teknikaliteter i reflekterandet över det mer 
”musikaliskt” (/konstnärligt) betonade arbetet. 

Vanligtvis brukar mitt konstnärliga arbete betonas av sensibla uttryck. Jag har redan nämnt min kärlek 
till de sidorna. De lågmälda, nedtonade, sorgsna, ibland sentimentala stämningarna. Det uttrycket 
brukar alstras av mig, ensam vid ett piano. Av det skälet tycker jag att använda A Lonely Place som 
ansats in i det konstnärliga reflekterandet kan vara fruktsamt, med tanke på att det är solopianonumret 
av dessa fem. Det skänker mig också utrymme att reflektera lite grand kring den som komposition 
betraktad, med tanke på att den inte behandlas under egen rubrik på något annat ställe i reflektionen. 

Konflikten, eller skillnaden kanske, som uppstår mellan mitt vanliga konstnärliga utövande och t.ex. A 
Lonely Place (men egentligen också hela Russellarbetet) är en bra symbol för mitt konstnärliga 
förflyttande, som jag ändå upptäcker tar plats i det här arbetet. Kort skulle den kunna sammanfattas, 
och därför också hårddras, som en konflikt mellan intellekt och känsla. Men, jag vill redan nu 
poängtera att det inte handlar om ett uteslutande av det ena eller andra, utan om var de möts och med 
vilken styrka. A Lonely Place är en bra sammansmältning av dessa komponenter, och också därför en 
bra utgångspunkt.  

För att något tydliggöra begreppens innebörd, som inte är så särskilt ”pretentiöst” laddade som det kan 
låta, använder jag det som benämningar på varifrån jag kommunicerar med musiken. Egentligen, var 
mitt medvetande befinner sig under musicerandet. Hjärna, huvud, tanke (intellekt) eller kropp, hjärta, 
reaktion (känsla). Naturligtvis är dessa flytande under en musikalisk process och även om tillstånd kan 
upplevas som statiska, långa enheter – och man därför tror att man endast befinner sig ett givet 
tillstånd, beror det snarare på att fokusgraden är så pass hög att upplevelsen blir intensiv.  

Vanligtvis kommunicerar jag nog musikaliskt i känslorummen, men för att nå dit har det alltid 
föregåtts av en intellektuell process. Den förflyttning arbetet med Russells musik har inneburit, rent 
konstnärligt, är att jag under den kommunikativa processen i högre grad befinner mig i tanken. 
Aspekten ”det känslomässiga” kommunicerandet har varit betydligt mer nedtonad än vanligt. De 
musikaliska låsningar jag upplevt kan ha sin rot i det här förhållandet. Jag är inte lika van att 
musikaliskt (under utövandet) arbeta intellektuellt och den ovanan var svår att göra sig fri. Därmed 
inte sagt att Russells musik fodrar den typen av inställning, men hans allmänna förhållande till musik, 
speciellt när jag arbetat med honom från grunden, blir så tydligt teoretiskt, att det är svårt att 
överlämna sig ifrån de teoretiska konstruktionernas ramverk. De nya strukturerna i kroppen befriar 
inte lika självklart ett känslomässigt uttryck. Det är den stora konstnärliga konflikten för mig, i det här 
arbetet.  

Dock är A Lonely Place i den här kompositionskombinationen det undantag som bekräftar konflikten. 
Om man lyssnar på Russells originalinspelningar och jämför med de vi gjort är likheterna väldigt 
slående. Förändringarna är alltså föga dramatiska, vi befinner oss fortfarande i hans rum, i hans musik. 
Vi är läkare som undersöker kompositionernas symptom, det vi vill bota (besegra) för att låta kroppen 
fungera fritt. Man skulle kunna påstå att vi har tonat ned en del av våra musikaliska personligheter för 
att frigöra utrymme för utforskning. A Lonely Place är kompositionen där jag i högre grad musicerar 
(läs: tar mig friheter) med originalmaterialet. Min individualitet sätter tydligare sin prägel. Här betonas 
mer min improvisation (inte som solist, som i de andra kompositionerna) och min sensibilitet. Mitt 
kännetecken… 

George Russell är inte de smäktande balladernas kompositör. Billy Strayhorn har tidigare nämnts som 
elegansens uttryckskonstnär, med rätta, men han är ju även jazzballadernas främsta, även om Duke 
Ellington och Charles Mingus inte är långt efter. Russell däremot, har inte så värst många sådana 
stämningar i den del av hans produktion som jag har hört. A Lonely Place är kanske den komposition 
som tydligast flörtar med den balladtraditionen, men den är så mycket annat.  
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Om man jämför min inspelning med originalet skiljer den sig på en rad punkter. 
Instrumenteringsmässigt är det naturligtvis en betydande skillnad, tempot är avsevärt långsammare 
och kanske stämningen något lugnare, förhållningssättet till originalmaterialet något friare. 
Formmässigt, tonalt och harmoniskt är de varandra mest lika.  

I delen ”Val av ensemble” ställs frågan: hur man fyller tomrummen. En av de lösningar jag funnit på 
den frågan finns uttryckt i alla våra behandlingar av kompositionerna – att öka graden av vår 
musikaliska individualitet. Att töja lite på kompositionernas former och strukturer. Det rum som 
tidigare står tomt (eller känns mer tomt än originalet), fylls av en personlighet. Ett musikaliskt ansikte, 
som bara dess ägare kan tillföra i bilden. Tänjandet frigör utrymme för våra uttryck. Där möts våra 
personligheter med Russells, och resultatet blir alltid nytt. A Lonely Place ville jag göra mer till min 
egen, på det här viset, för att jag i den såg potential att arbeta med de stämningar jag kan bäst.   

Den här kompositionen ifrågasätter mig som pianist. Jag hade som konstnärligt mål – att spela så lite 
som möjligt med högsta bibehållen klangkvalité. Jag ville få ett så rikt sound, ett klangideal som 
påminner om hur jag uttrycker Strayhorns harmoniskt rika ballader. När man som pianist arbetar med 
ett sådant klangmaterial, som t.ex. Strayhorn erbjuder, finns det en viss inneboende symmetriskt, 
balanserad, fyllig känsla i kroppen som nästan tvingar fram ett skört utryck. (Be mig inte närmare 
förklara den saken). På sätt och vis är Strayhorns kompositioner självspelande. Riktningarna rent 
musikteoretiskt och känslomässigt finns där så pass tydligt, att det bara är att vandra med. Det är något 
i en som guidar. A Lonely Place arbetar mot en, som en ”Strayhornsk” motsats. I vanliga fall, betraktar 
jag mig som förmedlare av klanger, här tvingas jag in en som förmedlare av melodier och stämmor. 
Det är svårt för någon som inte är pianist, eller musiker, att verkligen förstå svårigheten i t.ex. Glenn 
Goulds tolkning av Goldbergvariationens Aria. I A Lonely Place finns det några ställen som har 
samma typ av ”enkla” (!) tvåstämmighet, som kanske är bland det svåraste att utrycka – med den 
skörheten. Man tvingas vårda tonerna som diamanter i ett pärlhalsband. Fokusansträngning är hög. Ett 
ackord, en klang, kan innehålla så mycket skönhet i bara nedtryckandet av dess tangenter, men hur får 
man en ton att sjunga? Hur framkallar man skönhet hur ett så destillerat format? Potentiellt svar: de 
måste sjunga skönhetens melodier långt inne i din kropp. 
I följande notexempel finns den här svårigheten formulerad, och faktiskt dubbelt upp. Spana in tredje 
taktens pantonalitet! 
 
 Exempel 10: 

 
Exemplet finns klingande 9:38 in i min inspelning av ”A Lonely Place”. 

 

I originalinspelningen behandlas dessa stämmor av två olika instrument, piano och bas, inte utan dess 
fördel. Exemplet ovan är en sådan ”enkel” svårighet, som Bach-arian. Egentligen kan vem som helst 
trycka ner rätt tangenter, men hur får man, i det här fallet, dissonanserna (L9 t.ex.) att skava utan att 
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det kärvar och gnisslar för mycket? Hur hittar man klang i det? Vilken stämma färgar den andra, och 
vilken tar färg?  

Den här typen av skrivande ovan, framkallar ett mellanrum där man som kommunikatör har sitt 
utrymme. Alltså, det är det som händer mellan stämmorna som står i fokus snarare än vad som står 
skrivet där. Här uppstår en sådan intressant konflikt mellan avancerat intellektuellt skrivande och 
känslomässig bearbetning. Och resultatet är egentligen en chansning. Det korn som Russell sår kan 
falla platt om man inte tar vara på blommans nektar.  Man rör sig således i väldigt sköra landskap – 
och det är däri svårigheterna ligger. Man måste våga riskera att mötet mellan stämmorna kan bli hårt, 
för här är inte ett mjukt uttryck självklart, men kanske inte heller önskvärt? Jag sökte det ändå. Har jag 
lyckas finna skörheten i dessa melodiers sammanblandning får lyssnaren, som inte är jag, avgöra.  

Som musiker måste man tydligt höra stämmorna i sig själv. Att spela de mycket för att vänja sig vid 
den klangen är nyckeln. Tillslut kanske man tycker det finner varandra som tersstämmor i D-durskala. 
Pianisten har något svårare att finna detta. Två saxofonister som spelar detta, t.ex., kan lyssna på sin 
egen och i kroppen känna när ens motspelare skaver. Pianisten får inte nödvändigtvis samma direkta 
reaktion på den här typen av dissonanser, de finner sig på ett annat sätt i pianot. Därför fick jag hoppas 
på att mina känselspröt var tillräckligt aktiva för att träffa rätt ton, alltså stämningsmässigt.  

Rent konstnärligt, eller musikaliskt är mötet med den här kompositionen kanske det jag mest sett fram 
emot. Originalets form och arrangemang upplever jag något strikt, vilket jag kan uppskatta som 
lyssnare, men skulle känna mig obekväm med att som musiker hantera. Labyrintens styrka och fara –
 det finns bara en väg att vandra! Även om man kan ta sig an kompositionen som originalet, skulle jag 
känna mig låst i den strukturen. Jag bröt den! Mötet med A Lonely Place är spännande för att 
solopianoformatet inbjuder mig till att egentligen inte alls veta var jag ska hamna. Vägen erbjuder bara 
några riktlinjer, vilket i sig skapar en nerv (nervositet?) i musiken, som skärper sinnet och 
uppmärksamheten. Det är också ett risktagande. Man måste tillåta sig att överge kontrollen i någonting 
annat, man måste tillåta musikens väsen att göra anspråk på ens kontroll.  

A Lonely Place har låtit på lika många olika sätt, som gångerna jag spelat den. Den arbetsmetoden, 
som jag provat många gånger tidigare, är nästan nödvändig för den här typen av musikaliskt 
uttryckande. Här handlar det om att balansera förkomponerat material med ens realtidskomponerande. 
Från början var tanken att jag skulle betrakta även denna komposition, mer i stil med klassisk musik, 
där toninnehållet är på förhand bestämt, men den musikaliska nerven naturligtvis levande. Med tanke 
på att improvisation alltid funnits med som en aspekt i mitt musicerande, tyckte jag att jag ville arbeta 
med den aspekten på ett bredare plan. I det här fallet, har det inneburit att de noterade varit mycket 
begränsat. Vissa delar är precis som originalet, medan andra är totalt olika. Vissa klanger vet jag inte 
själv vad det är, hur jag ”voiceat” osv. Det är ett resultat av ett nu. Formdelarna lika så. Deras längd 
bestäms av inspirationen jag har att arbeta med dem. 

Fördelen med ett låta kompositionen inta olika skepnader, som arbetsmetod, är att man inte hinner 
vänja sig vid någon av versionerna. Till och med för utövaren, när väl slutversionen ska formas, 
upplever en fräschör som tjänar ett inspirerande syfte, och låter utövaren spänt betrakta hur musiken 
formas. En del av det som uttrycks, är bekant, medan annat inte går att efterhandkonstruera. Delarna, 
voicings osv. blir till mot varandra, och vill inte ryckas ur sitt sammanhang. 

 

För att lämna solomusicerandet, och närma sig det som tar plats i grupp, är ett redan nämnt problem 
det första som kommer till mig, detta med hur man låter tomrummen fyllas. Men, när jag skriver den 
här reflektionen, och därmed lyssnat på de inspelningarna vi gjort, märker jag att problemet med 
tomrummen inte verkar vara ett problem – och kanske beror det inte på att jag lyckats åtgärda det, utan 
på att det kanske egentligen inte existerat från början.  

Vad är den egentliga roten till den känslan? Varför upplevde jag att det problemet överhuvudtaget 
fanns. Om det fanns, och anledningen till att den inte hörs på inspelningarna är för att vi åtgärdat det, 
ser det åtgärdsprogrammet ut ungefär såhär: öka den musikaliska individualiteten (redan nämnt), 
frigöra utrymme från kompositionsstrukturerna, öka graden av improvisation och att ena/sluta 
ensemblen. Det sistnämnda var en av de sakerna, som instinktivt kom till mig, när jag gav ut noterna 
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och jag sa hur jag ville ha det spelat. Det blev så att jag ville samla ensemblen vid olika ställen i 
kompositionerna, och på så vis bygga en enhet. Originalinspelningarna, tack vare att de är två extra, 
har möjligheten att röra sig åt olika håll, utan att spräcka ensemblekänslan. Lyckas man ena den, bildas 
ett musikaliskt uttryck som inte känns splittrat. Därför förstärkte vi t.ex. prickar och gemensamma fria 
improvisationer. Det är samlande. 

Men om det inte var så, att problemet egentligen fanns, vilket jag (lite förvånande) börjar luta åt, tror 
jag det har sin orsak i var jag upplever mig vara i en ensemblesituation. Jag existerar allt för mycket i 
mig själv. Jag har min roll i helheten allt för försvagat (hörlursfunktionen!) och missar därför att jag 
ingår i ett sammanhang. Fokusen på min egen insats är för förstärkt. Märkligt nog, kanske de enande 
samlingpunkterna inte ligger i musiken utan i psyket. Temat till Lydiot föregås av en kort 
pedalimprovisation över temat. Sparsmakade trummor och bas och högerhandspiano i lågt register. 
Det, och mitt solo på nämnda komposition, tycker jag är de ställen, där vi låter allra mest som en 
ensemble – och där vi spelar allra minst. Lösningen: vi hittade en gemensam, psykologisk, nerv i 
musiken!   

Repetition och ledande 
Det var på många sätt tacksamt att vi fyra tidigare spelat tillsammans. En rad tidskrävande sociala 
processer gick att undvika och lät oss därför direkt angripa det musikaliska arbetet. Senaste gången vi 
fyra spelade ihop, var ledarrollen betydligt mer flytande och därför också ansvaret för 
repetitionstidernas innehåll bredare fördelat. Situationen är såklart, i det här fallet, betydligt mer 
inriktat på att jag ska leda processen. En roll jag ogärna tar på mig. Lite som en kostym. Uppstyltat, 
illasittande och karaktärsförändrande. Det är först vid festens slut när slipsen lossat lite från halsen, 
kavajen hänger på stolen som klädseln börjar bli bekväm. 

Därför föregicks första repetitionen av mycket nervositet. Kanske har det framgått tidigare i texten att 
mitt förhållande till min självsäkerhet är skakigt. Jag blev obekväm av tanken att ta andras tid i 
anspråk, att de ska tycka jag är dålig (och därmed bekräfta min egen bild av mig själv), att det ska vara 
trist, oinspirerande musik osv.  

Nervositet höjer förmågan att uppfatta. Varje ord någon yttrar väger tungt och blir till orubbliga 
omdömen. Min reaktion på detta tror jag inte skulle rekommenderas i ledarskapsböcker. Jag har ofta 
märkt, när jag själv varit i sammanhang där andra leder, att man tenderar att prata alldeles för mycket 
för att dölja sin oro. Därför griper man efter att säga i princip vad som helst, för man tror att det får en 
att slappna av. I dessa osammanhängande yttringar tenderar man också att trycka ner sig själv, ursäkta 
sig själv för att bekräfta att man själv vet hur tråkigt de andra har det. Det är inte särskilt klokt att 
injicera grupper med dessa typer av negativa gift. Om de inte hade tråkigt innan, har de nästan 
garanterat det efteråt. Jag går väldigt tydligt in i den här rollen när jag ska leda. Jag tycker jag blir 
onödigt skämtsam och tar varken mig själv eller mina medmusiker på allvar.  

När jag sitter på andra sidan och inte behöver vara den som analyserar, förändra musiken efter min 
vilja, mina bilder och ideal (som jag märker tydligt att jag inte längre har, eller våga stå fast vid när vi 
väl börjar repetitionerna), brukar jag bearbeta vad som händer under tystnad. En tystnad som ofta 
ägnas åt att analysera och kritisera (läs: trycka ner) min egen insats. Det lämnas ingen plats för det 
riktigt, när man ska analysera och kritisera gruppens. Det skapas en rätt, för mig, oigenkännbar 
situation där det är svårt att balansera gruppens och ens egna behov och därför blir ingen av ens roller 
(ledare, medmusiker, pianist osv) särskilt väl utförd. Jag får svårt att känna att jag kan vara med och 
skapa någonting. Andra saker i huvudet tar helt enkelt upp för mycket av ens tid. Jag behöver en annan 
typ av sluten, tillbakagraden tystnad för att fungera. 

Trots allt detta tog vi oss igenom den första repetitionen med mitt skinn i behåll. Jag har svårt att 
definiera vad jag egentligen kände då. En lättnad kanske, över att vi satt i gång. En ny tyngd kanske, 
över att det var svårare än jag trott och att mycket mer arbete krävdes, fler beslut att tas, ideal som 
skulle utformas. (Och ångest att kväva inför det!) 

Det sistnämnda var nog övervägande, en ny tyngd alltså, och också en lampa som belyser lite av mitt 
arbetes poäng – att utforska George Russells musik. Även om det konstnärliga resultatet såklart är 
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viktigt, tänker jag på processen att känna sig fram i hans musik, som nästan viktigare än den 
konstnärliga. Det är en sak att lyssna, transkribera och analysera musiken som en del i utforskandet 
och en helt annan att spela den. Egentligen är det de två delarna som utgör mitt arbete, likställda med 
varandra och tätt sammanvävda.  

Om någon hade frågat innan repetitionen om jag trodde musiken skulle vara enklare eller svårare att 
spela än vad jag trodde, hade jag naturligtvis svarat svårare. Ändå blev jag förvånad över hur svårt det 
var. Speciellt Blues in Orbit. Den har flest inbyggda hinder. Upplevelsen av den svårigheten ökade 
faktiskt respekten för musiken.  

Poängen med övning är att musiken, såklart, tydligare formas för de som repeterar. Bilden av musiken 
artade sig så småningom, men nu i efterhand vill jag nästan skämmas över hur jag underskattat dess 
svårighet. Eller kanske överskattat min förmåga? Tiden var alltför knapp för musiken. Vi hann inte 
riktigt göra oss bekväma med musiken. Nästan varenda del, kan man höra, innehåller korn av 
instabilitet och osäkerhet. Det beror egentligen på att även de delar som man kan betrakta som "lätta" 
nästan alltid föregås eller efterföljs av svårigheter (utan citationstecken). Musiken har inte tillräckligt 
många hållplatser där hjärnan kan stiga av, vila och slappna av. Hela tiden vandrar man lite grand på 
ytan. Vi hade helt enkelt behövt mer tid. Ett av vapnen mot detta är att nästan med huvudet avstängd, 
bara spela och spela igenom kompositionerna. Tydligt sätta former i kroppen, känna tonspråket som 
C-durskalan. Hittar man inga sådana vilorum blir det nästan omöjligt.  
Tiden hade också gjort mig varm i kläderna vid ensemblespelandet och ledarrollen. Jag hann aldrig 
släppa tanken på att jag inte behärskar den typen av spel, som jag faktiskt lite dumt nog, utsatte mig 
för. Var det nödvändigt att klanta sig för att bevisa att något är svårt? 

Inspelning 
Svårast med hela arbetet var verkligen att spela in. Det finns ett slags inspelandets psykologi som 
fungerar som en tvångströja på allt man vill uttrycka.  

Inspelningsdagen började nio på morgonen och slutade fyra på eftermiddagen. Timmarna innan lunch 
(första passet 9-12.30) är inte en tid då kreativiteten hittar mig, särskilt inte när det gäller att få 
dokumenterat, i någon mån i alla fall, ens konstnärlighet. Att föreviga sina ideal och musikaliska 
viljor. Jag får klumpar i magen av bara tanken.  

Därför tyckte jag verkligen att det var fruktansvärt. Jag hade inte ett korn i min kropp som trodde att 
jag dög till att ens sitta vid ett piano. Jag tyckte verkligen jag lät vedervärdigt. Ovärdigt Russells 
musik. Lärare hade jag sittandes på axlarna, skakandes på huvudena och skrattade åt mig och min tro 
att jag skulle kunna examineras på de här grunderna. Där och då, skulle den bluffen jag skrev om i 
"Min bakgrund" avslöjas. Alla hade förstått att jag inte kunde och det var nu insikten nådde mig. 
Skämskudden jag hade haft i ansiktet när jag bombarderade ut ett C-dur vid flygeln tog jag åter för 
ansiktet. 

Mina medmusiker kände sig bättre, men jag kunde inte förmå mig att tillföra den nödvändiga positiva 
energi som inspelandet kräver för ett bra resultat. Vi tog oss igenom alla låtar utom en, Blues in Orbit, 
som bara inte gick att spela. För mig.  

Kruxet tycker jag är att nästan inspirationen och kreativiteten hela tiden måste komma inifrån, på ett 
helt annat sätt en vad det gör om man spelar live. En konsert på kvällen har liksom en inbyggd 
stämning (publik, ljus osv.) som boostar kreativiteten. Känslan av att det man gör händer där och då, 
är en avspänning. Kommunikationen sker utåt vid konsert, under en inspelning vet jag inte vart. Den 
borde ske inåt, i sig själv och varandra. Men vad jag trodde skulle bli min räddning, blev ett fall. 
Ibland kan det kännas förtvivlat att inte veta vilka som mottar det man spelar. Musik för inga öron. 

Det finns psykologiska, men också materiella, praktiska svårigheter. Flygeln, till exempel. Den är 
inbakad i dynor, instängd i ett hörn där man förlorar all kontakt med instrumentet, nästan som att spela 
på ett elpiano. Vad som sedan låter på inspelning överensstämmer rätt illa med ens intentioner, för att 
man inte har någon möjlighet att riktigt reglera klangbalanser och dynamik via hörlurarna. Hörlurar 
man måste använda för att ens höra sig själv. Det försvårar verkligen kommunikationen, mellan sig 
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själv och sitt, men också med de andra. Detta tär verkligen på ens fokusresurser, 
koncentrationsmöjligheter och allmänna psykologiska förmåga. Man blir totalt utmattad! 

Efter lunchen spelade jag in A Lonely Place solopiano, och det var välbehövlig. Energin från lunchen, 
ensamheten i studion, lugnet. Det stimulerar kreativiteten. Alltså kändes det här betydligt bättre, men 
egentligen långt ifrån bra. Jag hittade aldrig mig själv. Jag var för nervös för de som sedan skulle höra, 
för flygeln och för mig själv. Inspelandet fick mig att ställa dörren in mot mig själv på glänt och jag 
möttes inte av annat en besvikelse över vad jag såg. Egentligen blev det som löste knutarna under den 
här dagen fighten att acceptera att jag inte ens är i närheten av vad jag trodde, om än så lite. 
Kallduschen borde komma efter bastuns värme, inte innan man ska ut i isvaken.  

Rätt uppgiven men ändå likgiltig, fortsatte vi inspelningarna. Vi gjorde nya versioner på alla låtar och 
tog oss igenom Blues in Orbit. Jag tror att likgiltigheten fick mig att slappna av och då gick det 
faktiskt bättre. För min egen del. David däremot, kände sig tröttare, tömd på energi och inte särskilt 
kreativ. Jag förstår honom. Det är mödosamt att spela samma arrangemang om och om igen och det är 
väldigt känsligt för minsta sociala förändringar. Om en inspelning ska bli riktigt bra, ska det klaffa för 
alla.  

Jag var rätt nervös, vilket gjorde att en del skrivna saker jag övat in, inte blev inspelade. Helt enkelt 
vågade jag inte misslyckas. Det kändes tråkigt, att ha transkriberat, övat på väldigt svåra tekniska 
saker utan att få det dokumenterat. Märkligt nog kändes det då som om jag aldrig kunnat det. 

En inspelning blev det trots allt, men efteråt önskar jag inte annat än att jag gjort en konsert. Och hade 
jag gjort en konsert hade jag under den processen, inte önskat annat än att jag gjort en inspelning! 

"Eftertankar" (allmänna reflektioner över arbetet) 
Någonstans känner jag att den första frågan jag vill ställa mig är: blev jag nöjd? Inte om mina 
förväntningar uppfylldes, det är en helt annan sak. Förväntningar är ett resultat av vilka förutsättningar 
man ställer upp och de kan man kontrollera (till viss del i alla fall). Men känner jag mig nöjd? Tyvärr 
är det besvikelse jag känner. Nej, jag känner mig inte nöjd! 

Tidigare har jag inte skrivit såhär utförligt om en upplevelse men jag förstår nu hur viktigt det är. Det 
som är formulerat är destillerade och koncentrerade tankar. Alltså finns det nästan ett överflöd av 
reflektioner och idéer som inte blivit nedskrivna, men som man måste ta sig igenom för att nå fram till 
något man tycker är viktigt att säga. Att så grundligt gå igenom en erfarenhet och genom skrivandet 
befästa den, visar att vad man känner inför en upplevelse och vad som rationellt finns observerat inte 
nödvändigtvis har sådan stor samklang. Efter att ha skrivit dessa sidor, som följd av många tankar, 
börjar jag tänka att jag egentligen inte har fog för min besvikelse. Förut kändes arbetet tomt, som om 
jag inte gjort någonting. Är då inte det bästa sättet att motbevisa den känslan att enkelt stapla upp 
handlingsförloppet? Jag tror ingen som tar del av arbetet har som invändning, att jag inte har gjort 
någonting. Däremot finns det en rad invändningar, eller snarare förbättringsobservationer.  

Det går verkligen inte att veta hurdant något kommer att bli, förrän det har blivit. Och när det väl har 
blivit till, går det nästan inte att veta hurdant man tänkte att det skulle bli.  

Det är nog min första tanke. Hur såg egentligen mitt mål ut till en början? Vad av det som blev det mål 
jag skrivit om, kom till långt senare? Inte en efterhandskonstruktion, utan en samtidskonstruktion. Att 
sätta upp mål, är knepigt. De mål man har, arbetar man fram. De smyger sig fram, avtäcker sig 
långsamt. Man kan ha intentioner. Lustar att förverkliga, idéer att förtydliga. Något att undersöka. I 
undersökningens natur ligger att man inte riktigt vet vad man ska upptäcka. Kanske var det mitt mål? 
Ovissheten?  

Ändå minns jag hur jag målade fram fantasibilder av hur allt skulle se ut. Alltså en tydlig visshet! Men 
hur såg den ut? Jag vet inte och vill inte veta. Jag är glad att den bilden är förstörd. Detaljerade 
tydligheter kan skymma sikten för saker som visar sig. Det hade varit skönt att tidigare raderat ut idén 
om att resultatet ska vara en fullständigt, färdigslipad och välpaketerad produkt. Antagligen beror det 
på att acceptansen, märkligt nog, är ganska låg för att betrakta offentligt presenterat material som 
"processprodukter". En av anledningarna till att jag inte ville spela konsert, var ju just detta, att jag inte 
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ville komma med en "färdigställd produkt". Nu i efterhand förstår jag tydligare vad jag har gjort. 
Musiken vi spelat in är inte avsedd att lyssnas på, på det sätt vi vanligtvis gör, utan som en 
dokumentation av hur det var för oss att med instrumentet konfronteras av Russells musik. Om man 
har de förutsättningarna när man lyssnar, hamnar saker i ett helt annat läge. Då kan misstagen, de 
tydligt hörbara svårigheterna uppmärksammas som någonting gott. Det blir istället dem man pratar 
om, inte om hur spektakulär musiken var. Det blir inte på samma sätt som annars, en emotionellt (och 
till viss del intellektuellt) njutbar upplevelse. Musiken vi spelat in, kanske bäst erfars i relation till 
texten? Jag förstod nog inte till en början att den här inställningen till arbetet var möjlig i så hög grad. 
I en, så att säga, arbetsmarknadsinriktad utbildning (delvis) försvinner på sätt och vis, möjligheten för 
"det onödiga". Detta kan jag verkligen ta med mig in i nästa arbete. Identifiera koncept, fenomen och 
musikaliska egenskaper som jag vill undersöka och använda det som grundstomme för arbetets 
struktur. Jag präglades till en början, allt för mycket, av trycket på ”färdigställda” material. Och mot 
det trycket vilar också min besvikelse. Den jag ändå känner. Det är där den har sin kärna. Jag hade 
velat kunna njuta av inspelningarna. 

Jag fick poängterat för mig av Klas Nevrin, under handledningen av reflektionsarbetet, att också 
möjligheten att presentera ett "work-in progress" för publik existerar. Dels synliggör man då normen 
för en konsert, dels bryter man den. En bra, spännande idé som jag inte alls hade tagit i beaktande. Det 
krävs dock ett mod att inför åskådare synliggöra och bryta en norm. Ett mod jag tror jag inte riktigt 
har. Hade jag varit stöpt i andra former, hade jag kanske fått den idén.  

Mot det syfte jag valt, tycker jag ändå att kvalitén på den inspelade musiken håller. Om det inte står i 
relation till syftet och det teoretiska arbetet, vet jag inte riktigt vad jag tycker. Det är alltså i det 
musikaliska arbetet jag observerat flest möjligheter till förbättring. 

 

Det musikaliska arbetet 
Tiden är alltid en aspekt, oftast till ens nackdel. Inför arbetet var jag väldigt nervös och lite förvirrad 
över vad jag skulle ta mig an. Det gjorde att bilden av arbetet blev suddig och spretig. Mod och 
självförtroende är en bristvara. När jag inte hade en tillräckligt tydlig bild av målen och syftena 
började modet, självförtroendet att svikta. Det finns en växelverkan mellan mod och att tydligt 
formulerade mål. De göder, och stjälper varandra. Det ena är starkt när det andra är det. Jag hade 
behövt ett starkare mod för att våga koppla in fler personer i processen, och det tidigare.  

Jag tror jag var dålig på att tydliggöra att jag hade andra syften med arbetet än att ”bara” spela Russells 
musik och ”ha kul”. Osäkerheten hur syftena skulle bemötas var för stark.  Antagligen är det en rätt 
oklok taktik. De övriga musikerna känner kanske av att de inte riktigt vet vad de ger sig in på och det 
rubbar vissa strukturer i gruppen. Tyvärr tycker jag att repetitionerna tenderade att ägnas åt att ta sig 
igenom musiken, att målet stannade där, vid att kunna spela den. Om jag hade vågat ta mig själv och 
mina medmusiker på allvar, hade jag kunnat ändra förutsättningarna för repetitionsprocessen.  

En idé för att öka känslan av undersökande även under den musikaliska processen, hade varit att 
använda mig av det teoretiska arbetet även där. Generellt önskar jag att teori och praktik varit tydligare 
bundna vid varandra. T.ex. kunde jag med utgångspunkt i de problem jag identifierat under 
analyserandet, formulerat frågor vi kunde diskuterat efter repetitionerna och som jag kunnat 
dokumentera. Analyserna kunde verkat som grund för musikalisk problemlösning. Det hade varit 
intressant att tydligare ha en utformning för att se var de svårigheter man möter i praktiken har sin 
motsvarighet i teorin och motsatt. Då hade vi kunna komma ifrån rätt platta yttranden om att det är 
svårt, konstigt, krångligt och därmed fördjupat den musikaliska processen. Hade jag angripit arbetet 
mer på det här viset, tror jag att jag hade kunna slappna av. Vila i känslan att det vi skapar sker under 
repetitionerna och inte har sin strävan mot inspelningen. Jag anser nog att inspelning mer bör tjäna 
som dokumentation än konstnärlig produkt på något vis. För att kunna göra ett sådant arbete, hade 
tidsbanken behövt belåna mig mer och jag vet inte om examensarbete rymmer det? Möjligtvis hade 
det gått i mindre skala, men som sagt så var jag för sen och otydlig i målsättningen. Utåt i alla fall. 

Osäkerheten som otydlighet skapar, bildar också en instabil ledarroll. Jag kommer ihåg när jag kom i 
kontakt med Count Basies musik och blev väldigt förvånad över att han varken arrangerat eller 
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komponerat musiken. Han hördes inte ens så mycket själv, men ändå var det hans orkester. Även om 
jag senare förstått mer av briljansen i hans pianospel, förstår jag också vikten av ledaren. Det här får 
man nog kalla min verkligt första erfarenhet av ledande. På en mer professionellt betonad nivå. 
Mycket i det här arbetet har bestått av så många nya moment. Till nästa gång jag står som ledare, bär 
jag med mig att det är en roll som i likhet med de andra roller man har i ett musikaliskt sammanhang, 
behöver sin övning. Jag kommer veta om att åtskilja de olika rollerna tydligare. Det blev allt för 
sammanblandat. När jag inte känner mig särskilt bekväm vid pianot i en ensemble, inte i ledarrollen 
och inte som uttryckare av musikaliska ideal blir det svårt att hitta ett ordentligt fokus.   

En kort sammanfattning av det som tydligt kunde förbättras, står nog egentligen att finna i 
handböckerna baserade på andras liknande erfarenheter, men det får sin funktion när man får 
genomleva svårigheterna: ta tiden i beaktande, utforma i förväg direktiv (som mycket väl kan vara 
lösa, men som skänker ordning), ta dig själv på allvar, våga vara trogen dina behov och bejaka 
svårigheterna. Det är de som är portarna mot förändring. 

 
Det teoretiskt betonade arbetet 
Jag har identifierat lite perspektivskiftningar rörande mina musikaliska behov. I delen om min 
bakgrund, skrev jag att jag dirigerat, arrangerat och komponerat för större orkester osv. Det 
tillsammans med en viss förkärlek för musikteori, är ett intresse jag odlade redan där, det jag benämnt 
som att stå bakom musiken. Jag har alltså egentligen alltid trivts i de rummen, men aldrig känt att tiden 
funnits där för att odla den delen av musikskapande eller musikrelationer. Såhär vid ett vägskäl, 
examen, ställs man inför frågan (främst utifrån kanske): vart man ska ta vägen? Jag börjar känna att 
pianot som musikaliskt uttrycksmedel börjar lämna mig, i synnerhet som profession. Helt enkelt är det 
annat som lockar. Att arrangering, dirigering (och komposition i viss mån) attraherat mig tidigare som 
”musikteoretiska” avdelningar har jag vetat lika väl som jag inte vetat hur roligt det var att gå in i 
musik på det sätt jag gjort med Russells musik. (Egentligen var det teoretiska arbetet inklusive 
reflektionen, mer stimulerande än den klangliga produktionen). Detta rör sig egentligen inte alls om 
konstnärliga uttryck, till skillnad från arrangering osv. Detta är musik på teoretisk nivå. Jag längtar in i 
de rummen.  

Jag har också identifierat en likhet mellan mitt musikaliska liv och det vanliga livet. I de 
kommunikativa relationerna med människor skriver jag bättre än jag talar. Jag vill kunna radera ut, 
förändra och fördjupa tankar med mer noggrant utvalda ord än vad man kan göra när man talar. Även 
om det finns något lockande i nuets och stundens hetta, verkar den inte riktigt vara till för mig. 
Översatt till det musikaliska livet innebär det egentligen att jag börjat ifrågasätta min relation till 
improvisation som uttryck. Vill jag ha en plats i den? Teoretiskt, ironiskt nog, lockas jag av den. 
Känslan av att inte ha kontroll som improvisationen kan skapa, kan vara magisk. Om det beror på min 
(bristande) hantverksskicklighet eller på andra psykologiska aspekter vet jag inte, men jag är inte 
särskilt snabbtänkt, musikaliskt. Under tvång (läs: hårt socialt tryck), när man ska tala eller spela är 
man korkad. Man har bara munnen eller fingrarna med sig, inte hjärnan. Det är när jag hinner med att 
vara noggrann jag hittar min potential. På sätt och vis är det mitt eget rum, en existens oberoende av 
andra.  

 

Det socialt betonade arbetet 
I textens flöde har jag då och då uttryckt, hänvisat till musikens sociala aspekter. Ofta med en negativ 
framtoning. Det är inte en offentlig bearbetning av mitt privata, eller ett inträde i offerkotornas värme. 
(Förövrigt är det inte att betrakta som privat). Jag tycker att de sociala aspekterna av musicerandet är 
på tok för nedtonade. Man behöver inte röra sig långt i ett teaterhus för att förstå, att skådespelarna 
insett att de blir till i och mot varandra – en insikt som verkar vila i musikvärlden. Ett fungerande, 
bekvämt socialt klimat är så fatalt grundläggande, det vet vi alla, ändå tas det sällan i beaktande och 
arbetas nästan aldrig på. Det är ett ämne för var och en. Vi vet så väl att musik är kommunikation. Vi 
vet så väl att vi kommunicerar när vi är i samma rum, fastän vi släppt instrumenten. Den verbala och 
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kroppsliga kommunikationen är anden i rummen, den musikaliska kommunikationens förutsättning. 
Jag har inte hittills vilat bekväm i så många sådana situationer och det kommer påverka mina framtida 
val. Är jag en personlighet som fungerar i musikvärlden?  

Titeln ”Ett dyk i George Russells musik – eller hur man tar sig vatten över huvudet” hittade mig som 
symboliskt uttryck för mycket av det jag gjort under arbetet och för den jag är. Mitt sätt att möta mig 
själv. Den första delen är ett konstaterande av vad saker och ting är. Den andra är ett 
självnedvärderande uttryck kryddat med galghumor. Det visar att jag vet att ni tycker, som jag, att jag 
gör anspråk på svårigheter jag inte behärskar, men också att arbetets låga tillstånd inte är tillräcklig 
allvarligt för att inte mötas med humor… 

Å andra sidan, säger den snabbtänkte: vem har sagt att det inte finns saker att upptäcka även när näsan 
inte når vattnets yta och man håller på att drunkna?  
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Inspelningar - övrigt: 
https://www.youtube.com/watch?v=NhVk1x_8RH0 (Bill Evans: ”Stratusphunk”) 

 

https://www.youtube.com/watch?v=NhVk1x_8RH0

	Musikalisk bakgrund
	Kulturskolan
	Södra Latin
	Musikhögskolan
	Fridhems Folkhögskola

	Examensarbete
	Val av arbete och inriktning
	Arbetets mål
	Val av ensemble
	Transkribering
	Stratusphunk
	Baslinjen
	”Melodin”
	Arrangering/Stämföring

	Blues in Orbit
	Form
	Tema

	Lydiot
	Musikaliskt arbete och inövning
	Att som musiker möta George Russell (& ”A Lonely Place”)
	Repetition och ledande
	Inspelning
	"Eftertankar" (allmänna reflektioner över arbetet)
	Det musikaliska arbetet
	Det teoretiskt betonade arbetet
	Det socialt betonade arbetet

	Referenser
	Inspelningar - CD:
	Inspelningar - övrigt:



