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Forord

Dette speciale omhandler den nordiske tone i jazz. | fremstillingen redeggres for flere
indfaldsvinkler til beskrivelsen af den nordiske tone. Disse indfaldsvinkler eksemplifice-
res gennem tre musikanalyser af musik med et dansk udgangspunkt, som er i bergring
med bade jazzen og det nordiske. Efterfolgende karakteriseres den nordiske jazz i for-
hold til den amerikanske jazz.

| fremstillingen er kildehenvisninger angivet i parentes med efternavn og arstal, som
reference til bibliografien bagerst i specialet. Er den samme forfatter citeret fra flere kil-
der, indeholder kildehenvisningen ogsa titlen pa den citerede kilde. Citationer fra de to
interviews, der udger en del af kildematerialet til denne fremstilling, noteres ydermere
med et antal minutter. Disse angiver hvor langt henne i interviewet citatet findes.

De to interviews, savel som de tre analyserede stykker musik, er til vejleder og censor
vedlagt bagerst pa en CD i wma-format og kraever derfor afspilning pa PC eller Mac.

Jeg vil gerne rette en stor tak til de to inspirerende mennesker Hans Ulrik Jensen og Bo
Stief for medvirken i mine interviews. Jeg vil gerne takke min sgster Helene for design
af specialets forside og bagside og takke min dejlige kaereste Mia for hjzlp med rettear-
bejdet og for tdlmodighed med mig i specialets slutfase. Til sidst men ikke mindst vil jeg
takke min alvidende vejleder Tore Mortensen for god vejledning.

Simon Hyldgaard
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Indledning

Det kan vaere af en seerlig interesse at beskaeftige sig med musikkens nationale karak-
ter. Et eksempel pa en sadan indadvendt sggen efter national identitet i musikken, er
anvendelsen af begrebet nordisk tone i karakteristikken af jazzmusik med et nordisk
udgangspunkt.

| karakteristikken af jazzmusik med et skandinavisk udgangspunkt, bliver begrebet ofte
bragt pa banen af jazzanmeldere savel som jazzmusikerne selv. Det bringes fortrinsvist
i anvendelse nar musikken haevdes at besidde en enkel og transparent tone og et lyrisk
tonesprog. (Dgssing, Nordisk Jazz, 2006). Betegnelsen er ikke veldefineret og dette ses
af den almindelige brug i avisartikler, anmeldelser, interviews, orkesterprofiler o.l. Det
folgende uddrag fra en koncertnotits er typisk for begrebets anvendelse. Uddraget er
en kommentar til sangerinden Sinne Eegs, pa davaerende tidspunkt nyeste pladeudgi-
velse, Waiting for Dawn.

”Sinne Eeg er begyndt at arbejde mest med sine egne kompositioner.
Sange i den karakteristiske nordisk -kelige tone. Musikken er stille og sen-
suel med et strejf af vemod [...]” (Andresen, 2008)

Her knyttes det subjektive ord kelig til beskrivelsen af musikkens karakter. Det samme
kan ses i det fglgende citat, hvor en journalist karakteriserer af den Danske Salmeduo.
Her haevder journalisten, at den nordiske tone er en rgd trad i duoens musikalske ud-
tryk.

”Pianist Hans Esbjerg og saxofonist og klarinettist Christian Vuust spil-
ler med inspiration fra amerikansk jazz og klassisk musik, med improvi-
sationer, uforudsigelige forlob og hele tiden med den nordiske tone som
en klar og stringent ramme om det brogede billede. Med falsomhed og
humor.” (Kvist, 2003)

Begge tilfelde, som i gvrigt repraesenterer den typiske anvendelse af begrebet, viser at
den nordiske tone er et etableret begreb i anmelderjargonen. Begge anmeldere finder



ordet tilstraekkeligt i sig selv, men uddyber begge med et eller flere subjektive ord. Det
er sdledes forudsat at laeseren er indforstdet med dets betydning, eller kan associere sig
frem til anmelderens formdl med at bringe begrebet pd banen, ud fra konteksten det
star skrevet i.

Selve begrebets ordvalg vidner om en indforstdet opfattelse af, at de nordiske lande
har et musikkulturelt fzllesskab. De nordiske lande tzller Danmark, Finland, Island,
Norge og Sverige, men ikke alle disse lande spiller en rolle i historien om den nordiske
tone jazzen. Valget af ordet nordisk har sin oprindelse i vores kulturelle selvopfattelse,
som har sine radder i 1800-tallets nationalromantiske taenkning. Her blev den nationale
identitets-falelse farvet af en ny selvforstaelse, som havde sine r@dder i bevidstheden
om det historiske og kulturelle fallesskab, som de nordiske lande har. (http://www.
denstoredanske.dk/”, norden)

Ordet tone findes i flere betydninger, men er i sammenhangen anvendt i en musikalsk
kontekst og ordets musikvidenskabelige definition er derfor af interesse. Denne defini-
tion omfatter de subjektivt oplevede egenskaber ved en veldefineret tone, som i almin-
delighed er tonehgijde, lydstyrke og klang. (Knakkergaard, 2003)

En anmelder taenker naeppe en sa snaver definition af begrebet tone ind i den nordiske
tone, men hvor klangen i den musikvidenskabelige forstand henviser til den enkelte to-
nes kvaliteter, sa kan ordet tone i den almindelige brug af begrebet, muligvis ogsa taen-
kes som en henvisning til hele det klingende lydbillede og det musikalske udtryk som
dette er karakteriseret ved.

Ordet tone har ogsa en raekke andre betydninger. Eksempelvis i omtalen af farvenuan-
cer i billedkunsten, som pa sin vis ogsa kan anvendes subjektivt i musikvidenskaben i
omtalen af klangens farve eller klangfarve. Ydermere kan ordet anvendes i beskrivelsen
af den sociale omgangstone, der eksempelvis kan vaere formel, morsom, ironisk eller
hgjtidelig. Her anvendes ordet som en direkte reference til det talte sprog og beskriver
en stemning i den sociale interaktion. (’http://www.denstoredanske.dk/”, tone)

Betydningerne af ordet har her de fzllestraek, at de er subjektive og oplevelsesoriente-
rede beskrivelser af musikalske, billedkunstneriske og sproglige parametre og kan der-
for vaere genstand for fortolkning. Det er derfor sandsynligt, at den sammenhang som
den nordiske tone omtales i, athaenger af beskriverens forudsatninger. De fremfarte
synspunkter i forhold til den nordiske tones betydningsindhold i denne fremstilling, ta-
ger udgangspunkt i kilder som enten er musikere, musikvidenskabsuddannede, anmel-
dere af jazz eller har en lignende baggrund i taet kontakt med musikmiljget og ma derfor
forventes at have kendskab til den musikvidenskabelige betydning af ordet tone.

Det kunne vaere af interesse, at undersgge hvilke traek ved musikken, der motiverer an-
meldere til at anvende begrebet.



Det er derfor formalet med denne fremstilling, at undersgge hvilke musikalske traek, der
forbindes med den nordiske tone. Disse musikalske traek konkretiseres gennem musika-
nalyser. Konklusionerne fra musikanalyserne inddrages til slut i en beskrivelse af begre-
bet som helhed.

Udgangspunktet for denne undersggelse er en beskrivelse af den musikhistoriske og
musikkulturelle kontekst, som begrebet har sin oprindelse i. Udover et kort historisk rids
af de nordiske landes jazzhistorie, beskrives her en raekke forskelle pa de skandinaviske
landes og Amerikas made at organisere musikinstitutionerne pa, idet en del af arsagerne
til forskellene pa den amerikanske jazz og den nordiske kan findes heri.

Dette efterfolges af et kapitel, der har til formal at klarlaegge hvilke opfattelser af den
nordiske tone, der eksisterer i jazzlitteraturen savel som i danske jazzmusikeres bevidst-
hed. Den udvalgte jazzlitteratur er primaert danske bgger, artikler fra aviser, fagblade og
jazzmagasiner, men ogsa enkelte udenlandske bgger. Jazzmusikernes egen opfattelse
af den nordiske tone er af interesse, idét musikere ofte har en handvaerksmaessig tilgang
til musikken, som kan give konkrete fingerpeg i retning af de parametre i musikken, der
bidrager til den nordiske tone. Denne interesse har resulteret i to interview med hen-
holdsvis saxofonisten Hans Ulrik Jensen (f. 1965) og bassisten Bo Stief (f. 1946).

| den forbindelse er bogen Interview - en introduktion til det kvalitative forskningsinter-
view blevet inddraget i udarbejdelsen af interviewoplaeg og i efterbehandlingen af inter-
viewene. (Kvale, 1997)

Hans Ulrik er blevet associeret med den nordiske tone, szerligt efter udgivelsen Strange
World i1994, men har i flere omgange vaeret i bergring med begrebet, bl.a. med fortolk-
ningerne af danske sange i forbindelse med hans Jazz & Mambo projekt. Bassisten Bo
Stief, der genremaessigt har markeret sig bredt pa den danske musikscene, har et szer-
ligt naert forhold til den nordiske tone. Begge musikere har sdledes bevaeget sig inden-
for det nordiske univers i jazzen, men adskiller sig centralt i spgrgsmalet om deres rent
personlige forhold til den nordiske tone. De har forskellige holdninger til spergsmalet
om deres forpligtigelse overfor Danmark og den danske musiktradition. Bo Stief har en
klar praeference for det nordiske, og citeres her fra en koncertanmeldelse, som citerer

fra et radiointerview med bassisten.

”Der findes to slags jazzmusikere. De, der efterligner, og de, der er krea-
tive. De farste lober i heelene pa de amerikanske musikere, de sidste ved-
kender sig deres identitet og forsvarer den nordiske tone i musikken”
(Rabinowitsch, 1997)

Bo Stief identificerer sig med sine rgdder, og anser det for vigtigt at dyrke og forsvare
den unikke nordiske tone. Hans Ulrik vedkender sig sine nordiske redder, men tager det
modsatte standpunkt i sperg-smalet om sin forpligtelser overfor Norden, og udtaler
at:



”Jeg skylder jo ikke Norden noget, sd pd den made har jeg ikke nogen
speciel grund til at cere Norden. Det man jo altid teenker, det er jo at det er
et frit liberalt erhverv at veere musiker. Det hele handler om at veere unik,
det er noget at det mest asociale man kan forestille sig at vaere kunstner.
Det man altid er optaget af er at rendyrke ens lyd og afsege nyt terrcen
indenfor ens egne muligheder” (Jensen, 2009, 11:00 min)

Hvor Bo Stief har det som et aestetisk mal for sit musikalske virke, at fremme sit nordiske
udtryk, har Hans Ulrik en mere neutral indstilling til det nordiske, og gnsker ikke at fast-
[dse sig pa en bestemt aestetik.

| de to interview klarlegges det, hvordan musikerne selv forholder sig til begrebet ’nor-
disk tone som helhed og deres tone som nordisk eller ikke-nordisk. Udvalgte citater og
i nogle tilfelde meningskondensater af de to musikeres udtalelser, vil danne baggrund
for diskussionen af den nordiske tones betydning sammen med relevant litteratur.

Interviewmaterialet og den udvalgte litteratur munder ud i flere tolkninger af begrebets
betydning. Dette skyldes at begrebets betydning efterhdnden er blevet forplumret af
dets lange historie. Betydningen af begrebet har sdledes oprindeligt fundet sit udgangs-
punkt i fortolkningen af nordiske folkemelodier indenfor et ideal taet beslaegtet med
den amerikanske jazztradition. | forlaengelse af udgivelser fra pladeselskabet ECM med
fortrinsvist norske musikere, er begrebets betydning imidlertid blevet mindre handgri-
beligt, idét den saerlige aestetik for pladeproduktion, som selskabet har, ogsa associeres
med den nordiske tone.

| forleengelse af dette vil jazzcombospillet i den amerikanske jazz beskrives, idét den
nordiske jazz i sagens natur udspringer heraf. Her vil rollefordelingen i en typisk rytme-
gruppe, den solistiske jazzimprovisation og den musikalske kommunikation i en jazz-
combo i den amerikanske jazztradition bliver karakteriseret. Konklusionerne fra denne
karakteristik sammenholdes til slut med erfaringerne fra den del af fremstillingen, som
beskrev den nordiske tone, sadan at diskussionen af den nordiske tone har den ameri-
kanske jazz som referenceramme. Dette giver muligheden for at beskrive hvilke elemen-
ter fra jazzens opferelsespraksis, der findes i den nordiske jazz.

Konklusionerne fra disse kapitler vil danne referencerammen for tre musikanalyser af
musik, som er i bergring med amerikansk jazz savel som den nordiske tone. Selve ana-
lyserne har som hovedsigte, at sgge efter hvilke musikalske parametre, der peger i ret-
ning af den amerikanske jazztradition og hvilke parametre der peger i retning af den
nordiske tone.

De tre stykker musik er overordnet set valgt, sa de stilistisk set spaender bredt, sdledes
at konklusionerne fra de tre analyser komplimenterer hinanden. Det har vaeret et krav
til to af musikstykkerne, at de skulle vaere skrevet af de to interviewede musikere. Hans



Ulriks Under the sun er valgt, da den ved de forste gennemlytninger viser tydelige folke-
musikalske referencer. Bo Stiefs Soundtrack to Denmark var i forste omgang tillokkende
alene i kraft af titlen, som signalerer at komponisten her har haft et saerligt musikalsk
sigte af national karakter. Stykket er ogsa valgt, fordi den repraesenterer et stykke musik
skrevet i den staerke danske bastradition. Valget af Skagen tager ogsa udgangspunkt i
titlen, men seerligt i den aestetik der kendetegner formidlingen af stykkets tematiske
materiale. Denne har en szerlig lyrisk karakter og den adskiller sig fra de to andre stykker
musik i dens fravaer af solistisk improvisation.

Musikanalyserne har til formal at konkretisere og eksemplificere konklusionerne fra ka-
pitlet om den nordiske tone og danner rammen om en diskussion af de vanskeligheder,
der er forbundet med at definere den nordiske tones, idet fordi de tre stykker musik
stilistisk set speender bredt.



Jazzhistorie og ~kultur
1 Skandinavien

Den nordiske tone er historisk set ikke kun blevet anvendt i beskrivelsen af den nordi-
ske jazz. Begrebet har din oprindelse i 1800-tallets nationalromantik, hvor komponister
i visse dele af Europa sggte at komponere en national karakter ind i musikken, ofte i
forbindelse med oprindeligt nationalt materiale som folkeviserne. Tendensen opstod
i forbindelse med den indsamling af nationalt musikmateriale, der skete i det arhund-
rede. (Pedersen, 2003)

Sverige og Danmark

| tiden efter 1800-tallet har det nationale musikstof sdledes vaeret tilgaengeligt i hele
Norden, og materialet har spillet en rolle i forbindelse med udviklingen af den nordiske
tone. Sverige placerer sig centralt i fortzllingen om den nordiske jazz, da flere sven-
ske jazzmusikere tidligt segte at levendeggre nationalt stof i en jazzkontekst. Her var
nationen i 1950erne et foregangsland. Den svenske saxofonist Lars Gullin (1928 - 1976)
komponerede originalt jazzmusik med en melodisk nerve, der havde folkeviserne som
forbillede. Den svenske jazzpianist Jan Johansson (1931 - 1968) forbindes med den nor-
diske tone, med sine minimalistiske jazzfortolkninger af svenske folkeviser pa albummet
Jazz pa Svenska (Dgssing, En nordisk tone i Skandinavisk jazz, 2006).

Hvor Sverige tidligt udviklede en nationalt orienteret jazzmusik, har Danmark en ander-
ledes historie. Danmark er det af de nordiske lande, som har varet mest loyal overfor
den amerikanske jazz tradition. Dette skyldes delvist at Danmark ikke har en naer sa
staerk folkemusik tradition som bade Sverige og Norge og dermed er blandingen af fol-
kemusik og jazz ikke sa oplagt. (Nicholson, 2005)

Der er imidlertid ogsa andre arsager til Danmarks mindre markante position pa den nor-
diske jazzscene. En af arsagerne er det amerikansk orienterede jazzmiljg, der opstod
omkring det Kegbenhavnske spillested Montmartre efter abningen i 1959. Miljget om-
kring Montmartre tiltrak mange amerikanske jazzmusikere og stedet fik, som fglgende
citatillustrerer, en uddannede effekt pa de unge danske musikere i lokalmiljget, der kom



til at definere den danske jazzscene i de efterfglgende ar.

”Sa kom de der flygtninge der, som amerikanerne var. De flygtede jo fra
deres narkodomme og alt muligt meerkeligt. De kom med en musik, som
var fuldstendig ferdig, og fuldstendig klar. Og de var pissegode til det,
og vi var nogle dumme danske idioter med bla gjne og lyst har, som syn-
tes det var enormt speendende.” (Stief, 2009, 1:00 min)

Jazzspillestedet fik indflydelse pa den indstilling, som denne generation af danske jazz-
musikere havde til jazzen. Toneangivende jazzmusikere i den danske jazz, som Niels
Henning @rsted Pedersen (1946 - 2005), Bo Stief, Mads Vinding (f. 1948) og Alex Riel (f.
1940), har deres musikalske uddannelse fra et spillested, der tilbad en musikalsk opdra-
gelse som var meget lig den opdragelse, som en amerikansk jazzmusiker fik i jazzmiljo-

erne i hjemlandet.

Dette er en af grundene til at Danmarks jazzmiljo set udefra placerer sig et sted mellem
den rene nordiske tone, som forbindes med vores nordligere liggende naboer og de
amerikanske indflydelser (Nicholson, 2005).

Flere af de nationalt orienterede udgivelser, som Niels Henning @rsted Pedersen har
efterladt sig, er kendetegnet ved denne dobbeltsidighed i udtrykket. Duo pladerne med
pianisten Kenny Drew (1928 - 1993) besidder bade den amerikanske traditions groove
baserede indfaldsvinkel til jazzen, sdvel som rent danske idealer i form af valget af dan-
ske sangforlaeg.

Norge og ECM

Norge indtager en szrlig position i den nordiske jazz, da en sterre gruppe af norske
musikere som saxofonisten Jan Garbarek (f. 1947), trommeslageren Jon Christensen (f.
1943) og guitaristen Terje Rypdal (f. 1943) tidligt blev knyttet til pladeselskabet ECM,
som har markedsfgrt nordiske jazzprojekter internationalt siden 1970erne. (Holt, 2006)

Her har szerligt Jan Garbarek varet af betydning. Jan Garbarek har fundet stor inspi-
ration i oprindeligt nationalt orienteret musik, men szerligt det klanglige univers i hans
udgivelser szttes i forbindelse med det nordiske udtryk. Garbareks egen saxofon lyd
bidrager til dette udtryk, men ogsa selve produktionen har indflydelse og det hold af
nordiske og amerikanske musikere der medvirker pa hans udgivelser. Musikken er pro-
duceret af produceren Manfred Eichner (f. 1943) pa det tyske pladeselskab ECM, som i
kraft af sine szerlige aestetiske krav til pladeselskabets kunstnere, har vaeret med til at
tegne billedet af den europziske jazz siden 1970erne. Selskabet er kendetegnet ved
at have astetisk malsaetning for produktionen, som adskiller sig fra de toneangivende
amerikanske jazzpladeselskaber. ECM antyder med sloganet ”The Most Beautiful Sound
Next To Silence,” at selskabets aestetik er enestaende. (Skovgaard, 1999)



Nar ECM er interessant i forhold til diskussionen om den nordiske tone, sa skyldes det
at visse af udgivelserne fra pladeselskabet associeres med den nordiske tone. En vigtig
udgivelse i den forbindelse involverer paradoksalt nok den amerikanske pianist Keith
Jarrett (f. 1945). Et samarbejde mellem ECM, Jan Garbarek og Keith Jarrett resulterede i
udgivelsen Belonging i 1974, og denne anses som en af de forste plader fra ECM med en
nordisk tone. Produktionen pa denne udgivelse, sdvel som pa mange andre af Garbareks
plader, er kendetegnet ved en straeben efter enkelhed og klarhed i det klingende lydbil-
lede, som underbygger den lyriske karakter som musikken selv besidder. (Dgssing, Jan
Garbarek og den Nordiske tone, 2004)

Udgivelserne pa ECM har medvirket til, at eksponere den nordiske tone i Europa og
Amerika, og selskabet indtager derfor ikke kun en central placering i udviklingen af den
nordiske tone, men ogsa i formidlingen af den nordiske jazz udadtil. (Nicholson, 2005)

Stottekulturen i Norden

Skandinaviens jazzmiljg beskrives i en global kontekst ofte som szrdeles levende og
rummelig. De kulturelle forskelle mellem de nordiske lande og Amerika, giver sig til
kende i organiseringen og bevillingerne til kulturinstitutioner og musikuddannelses-in-
stitutionerne. Dette medfgrer at jazzmusikere i Norden opererer inden for gkonomiske
rammer, som er anderledes end de amerikanske. De gkonomiske stgttemuligheder som
de statslige institutioner tilbyder musikere i almindelighed, ma forventes at have ind-
flydelse pa jazzmiljgets trivsel og dermed den skikkelse som de musikalske projekter
antager.

| bade Danmark, Sverige og Norges er musikskolerne overvejende drevet i offentligt
regi. | Norges er musikundervisningen som i Danmark, baseret pa uddannelsen i den of-
fentlige grundskole og de kommunale musik- og kulturskoler. (Klempe, 2003)

Netop den offentlige stotte til musiske uddannelser pa hgjt niveau og kulturstgtteinsti-
tutionerne, som statens kunstfond i Danmark, sikrer en gkonomiske base for den pro-
fessionelle jazzudgvelse i de nordiske lande. De offentlige stottemuligheder i Norden
kan sdledes spille en vigtig rolle i udviklingen af den nordiske tone pa et fundamentalt
niveau. (Nicholson, 2005)

Dette synspunkt ger Bo Stief sig ogsa til repraesentant for.

”Siden 1983 har jeg fdet statte til mange af de projekter jeg har lavet. Og
det har veeret fuldstendigt fantastisk, fordi sd kan jeg veelge og sd kan
jeg veelge og ga niche og ga ud fra alt muligt andet og gore den ting som
jeg synes er rigtig, i stedet for at veere kommerciel. Og den kommercielle
madde at teenke pd, den bliver man ngdt til at have som amerikaner, fordi
du er ngdt til at klare dig. Det er en overlevelsesmusik” (Stief, 2009, 6:30

min)



Forskellen pa amerikaneres mere liberalt organiserede kulturliv og det Skandinaviske,
kan sdledes teenkes at have den konsekvens at en amerikansk musiker ma vaere mere
opmarksom pa at afveje de kunstneriske mal med en produktorienteret tankning.
Jazzprojekter i norden har bedre gkonomiske rammer for, at musikken kan udvikle sig i

en retning, som er pa musikernes praemisser.



Den nordiske tone

Med de to interviewede musikeres holdninger til den nordiske tone in mente, er det
formadlet med det folgende kapitel at undersgge hvilke betydninger, der kan tillegges
den nordiske tone.

Diskussionen af den nordiske tone medferer vanskeligheder, da begrebets subjektive
karakter medfgrer at holdningerne til begrebet er forskellige. Jazzmusikere har til gen-
geeld den tekniske side af musikudgvelsen taet pa, hvilket kan hjzelpe til at finde speci-
fikke fingerpeg i retning af den nordiske tone.

Pianisten Hans Esbjerg (f. 1967) beskriver i et interview den nordiske jazz som impres-
sionistisk i modsaetning til den amerikanske ekspressionistiske jazz. Denne anskuelse
medferer, at den nordiske tone ses som en modsatning til den mere ekvilibristiske ame-
rikanske jazz. Desuden udtaler han at:

”I amerikansk jazz er der en fast form med tema, solo og tema, hvor den
nordiske mere er et episk, billedskabende forlgb, hvor man ikke nadven-
digvis ender, hvor man starter.” (Kvist, 2003)

Han antyder dermed, at den nordiske jazz adskiller sig fra amerikanske jazz pa det form-
maessige plan, da ovennavnte form ikke ngdvendigvis anvendes i den nordiske jazz.
Kendskabet til den tekniske side af musikudgvelsen er imidlertid ingen garanti for, at
begrebet er nemmere at indfange for en jazzmusiker. | forbindelse med modtagelsen af
Nordisk Rads musikpris i 2001, udtalte Palle Mikkelborg (f. 1941):

”Jeg har tenkt meget over det og er kommet til den konklusion, at jeg
egentligt ikke kan sige, hvad den nordiske tone er. Men jeg blev dog glad,
da en anmelder mente at kunne hare, at jeg kom fra det land, hvor H. C.
Andersen er fodt.” (Thegersen, 2000)

Palle Mikkelborg undlader saledes helt at komme med konkrete bud p4a, hvad den nor-
diske tone er. Pianisten Jacob Anderskov tager i et interview i magasinet Jazzspecial
afstand til begrebet nordisk jazz som mere end en geografisk betegnelse.



”[...] Jeg opfatter i hvert fald min musik som meget dansk. Jeg er ikke
sd glad for begrebet ”nordisk jazz”, fordi det er blevet en stilbetegnelse
mere end noget geografisk” (Nimand, 2005)

De to musikere, der er interviewet i forbindelse med fremstillingen her, havde begge
nuancerede bud p4d, hvad betydningen af den nordiske tone kan vaere. Beskrivelsen af
den nordiske tone har imidlertid vist sig ofte at have karakter af fragmentariske obser-
vationer i musikken, som selvstaendigt set ikke giver en helhedsopfattelse af begrebet.
Det har derfor vaeret ngdvendigt at samle disse observationer, saledes at de indgar i
beskrivelsen af fire overordnede indfaldsvinkler med hver deres betydningsindhold.

Folkevisematerialet

Blandingen mellem oprindeligt folkevisemateriale og jazz danner en mulig indfaldsvin-
kel til forsgget pa at indkredse den nordiske tone. Under forudszetning af at folkevise-
materiale fra Skandinavien er kendetegnet ved et bestemt tonesprog, kan dette praege
jazzfortolkningen med et regionalt praeg i form af en lokalt orienteret melodik. (Holt,
2006)

Den svenske pianist Jan Johansson indtager her en afgerende position, med sine for-
tolkninger af svenske folkesange. Herhjemme har talrige jazzmusikere fortolket danske
sange i jazz, men Niels Henning @rsted Pedersen indtager historisk set haft betydning.

Under samme kategori bgr ogsa naevnes originalt musik, hvis tematiske materiale ikke
er fra folkeviser men komponeret ud fra en folkevise-astetik. Her kan kunstneren eks-
perimentere med at ramme et musikalsk udtryk, der associerer til folkemusik uden rent
faktisk at inddrage autentisk folkemusik.

Det lyriske tonesprog

Fortolkningen af folkevisemateriale er blot en af flere veje ind i begrebet. Flere af de
markante nordiske jazzmusikere har en tilgang til improvisationen og ensemblespillet,
som resulterer i et enkelt og lyrisk udtryk, som adskiller sig fra udtrykket i den amerikan-
ske jazz. Saxofonisten Jan Garbarek dyrkede de helt enkle konstruktioner i sit tematiske
materiale og improvisationen. Saxofonisten Hans Ulrik naevner i et interview Jan Gar-
barek, som en af hans store inspirationskilder og fortzeller i den forbindelse, hvad han
fandt fascinerende ved netop Jan Garberek:

”Hans klang. Og sd kunne jeg godt lide det han gjorde rent konceptuelt,
at veelge og prove og udtrykke sd steerke folelser som overhovedet mu-
ligt sd enkelt som muligt, og ikke veere bange for at bruge nogle meget
simple, nogen vil sige banale melodiske fraser til at nd frem til hans mal.
Hvad hans mdal end mdtte have vaeret, men for mig lyder det som om at



malet er folelser og cestetik og for nogle mennesker er den cestetik alt for
ren og for nogle mennesker er de folelser alt for sade og for aseksuelle i
forhold til f.eks. John Scofield. Det udtryk er meget mere snavset og sek-
suelt.” (Jensen, 2009, 13:58 min)

Han beskriver noget rent aestetisk, som er kendetegnende for Jan Garbarek og som
knytter sig til bade klang og melodik. Som en modszetning til Garbareks spil naevner han
den bluespraegede amerikanske guitarist John Scofield. Det kan derfor vaere et karak-
teristika ved den nordiske jazz, at den er kendetegnet ved et fravaer af blues som det
kendes hos eksempelvis John Scofield.

Ifelge Hans Ulrik viser det enkle og lyriske tonesprog, sdvel som harmonikken i den nor-
diske jazz tegn pa indflydelse fra populaermusikken. Her navner han brugen af popu-
leermusikalske akkorder, som det ses hos eksempelvis pianisten Lars Jansson, som et
kendetegn ved den nordiske jazz. Om enkelheden som karakteristika for den nordiske

tone kommenterer han:

”Altsd at veelge at bruge popmusikalske indflydelser, det er et meget me-
get enklere og meget mindre intelligent udgangspunkt end det vilde jazz
eller det vilde bebop [...] Bebop genren er jo en rejse i harmoniske mulig-
heder.” (Jensen, 2009, 29:20 min)

Han naevner flere steder i interviewet, at improvisationen i bebop og amerikansk jazz ta-
ger sit udgangspunkt i det harmoniske. Det kan saledes vaere en vigtig forskel pa nordisk
jazz og amerikansk jazz, at den nordiske jazz har sit fokuspunkt i det enkle og melodigse
udtryk, hvor den amerikanske jazz er mere teknisk og har sit fokus pa den improvisato-
riske rejse igennem et komplekst harmonisk landskab.

| forhold til den nordiske tone tilleegger Hans Ulrik ogsa den danske bastradition stor be-
tydning. Den typiske amerikanske jazzbassist spiller efter et akustisk lydideal, i modsaet-
ning til den nordisk orienterede bassist som hellere vil vaelge et langt sustain, og dyrke
den elektriske lyd med det melodiske spil for gje.

Det lyriske udtryk er sdledes kendetegnet ved en enkelhed i de parametre i musikken,
der omfatter det melodiske og det harmoniske.

Det naturassocierende og billedskabende udtryk

Cand. mag. Lone Dgssing fra Kebenhavns universitet har beskaeftiget sig indgdende
med den nordiske tone, med szerligt fokus pa Jan Garbareks musik. Det folgende kapitel
tager flere steder udgangspunkt i artiklen Jan Garbarek og den nordiske tone. (Dgssing,
Jan Garbarek og den Nordiske tone, 2004)

Et af Lone Dgssings kernepunkter er at naturassociationer med de nordiske landskaber
som udgangspunkt, ofte indgar i forestillingen om den nordiske tone. Naturassociatio-
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nerne henviser til forestillingen om eksempelvis det nordiske lys eller nordens gde og
abne vidder i musikken. Idéen om at naturen afspejler sig som et nationalt musikalsk ud-
tryk i musikken, er heller ikke ny, men gar helt tilbage til 1800-tallet hvor denne type kob-
ling mellem naturen og det nationale gennemsyrede hele den romantiske tankegang.

Naturassociationerne, som er almindelige i beskrivelsen af den nordiske tone i jazzen i
dag, seettes ofte i forbindelse med pladeselskabets ECM’s udgivelser. ECM har historisk
set haft stor indflydelse pa historien om den nordiske tone med sine produktioner af
jazz med de norske musikere omkring Jan Garbarek. Om de norske jazzmusikere i dag
fremhaver Hans Ulrik, at de er mere fokuserede pd at arbejde med de forskellige mulige
orkestrale klangfarver i musikken, end de er fokuserede pa at afsgge de harmoniske
muligheder for improvisation. (Jensen, 2009, 40:00 min)

Om den nordiske tone som et billedskabende og visuelt musikalsk udtryk i forhold til

amerikansk jazz udtaler Hans Ulrik om de norske jazzmusikere:

”Det er ikke det som nordmendene kan. Det de kan det er at de kan fd
det til at lyde som en stor sanderken, eller som en motorvej, store masto-
dontiske bygningsveerker [...] og det er jo for sd vidt meget mere filmisk,
og teenke i den slags ting end det er at afsege improvisationsmuligheder-
ne. Sd det er egentligt meget logisk, hvis det ofte vil blive opfattet som
mere billedskabende musik” (Jensen, 2009, 41:00 min)

Den astetik som de norske jazzmusikere har, kanresultere i et visuelt og billedskabende
udtryk. Hos ECM understgttes denne musiks visuelle kvaliteter af de produktionsidea-
ler, som kendetegner pladeselskabet. Den szerlige brug af kunstig rumklang er en del af
Manfred Eichners kendemaerke som producer. Den kunstige rumklang medvirker til at
forstaerke de billedskabende egenskaber i musikken, som jazzskribenter maske tolker
i retning af nordens langstrakte og @de landskaber. Brugen af rumklang indenfor den
specifikke type musik som ECM udgiver repraesenterer sdledes én konkret produktions-
maessig parameter, som kan hjelpe med at forklare, hvorfor naturassociationer ofte
tages i anvendelse til at beskrive den nordiske tone hos et jazzorkester.

Bo Stief naevner en musikalsk parameter, som han finder karakteristisk ved den nordiske
jazz i forhold til den amerikanske jazz. Denne kan vaere af betydning i forhold til det bil-
ledskabende udtryk.

”For eksempel spiller vi meget mere ude af tempo. De er helt vildt foku-
serede pd at groove enormt godt, hvor vi sagtens kan std og spille rubato
i et kvarter uden at det generer os. Jeg synes at vi satser pd stemning.”
(Stief, 2009, 21:30 min)

Det at spille rubato, kan vaere et element i skabelsen af et stemningsmaettet udtryk, som
kan vaere associerende og billedskabende.



Pastanden om at den nordiske jazz besidder et szerligt billedskabende udtryk, udger
én indfaldsvinkel til beskrivelsen af den nordiske tone. Den er imidlertid belastet af sin
subjektivitet, i det gjeblik den gnskes pavist i en musikanalytisk sammenhaeng. Nar den
nordiske natur menes at kunne hgres i musikken, indebzerer det en risiko for, at tolk-
ningen af musikkens udtryk er farvet af et nationalt tilhgrsforhold hos beskriveren. Da
musik i sagens natur ikke kan vaere meningsbaerende, er det derfor ngdvendigt at traede
varsomt i en musikanalytisk sammenhaeng. At tilleagge den nordiske tone naturasso-
cierende egenskaber har imidlertid sin berettigelse, da naturbeskrivelser ofte indgar i
anvendelsen af den nordiske tone.

Inspirationen fra New Age og World Music

For Jan Garbarek og gruppen af musikere omkring ham findes elementer i musikken,
som er beslaegtet med New Age og World Music genren. Kendetegnende for New Age
er musikkens statiske karakter, hvor fravaeret af harmonisk progression udnyttes, til at
skabe lange stillestdende klangflader. | Garbareks musik sker der imidlertid ofte en veks-
len mellem en groovebaseret tilgang til ensemblespillet og laengere stillestaende perio-
der i musikken, som har en mere en meditativ karakter. Musikken er kendetegnet ved
dynamiske udviklingsforlgb, som typisk ikke forbindes med New Age.

Jan Garbareks musik er gennemsyret af inspiration fra World Music scenen. Brugen af
etniske instrumenter og klanglige idealer af anden oprindelse findes i meget af hans mu-
sik. Da Jan Garbareks arbejde hos ECM udgger en milepzel i udviklingen af den nordiske
tone, er det derfor nzerliggende at lade diskussionen af den nordiske tone omfatte mu-
ligheden for, at inspirationen fra World Music udger endnu en indfaldsvinkel til beskri-
velsen af den nordiske tones betydning. Jazzmusik som indeholder visse karakteristiske
stilelementer fra New Age og World Music, kan sdledes have et musikalsk udtryk som
associeres med den nordiske tone.

Sammenfatning

Undersggelsen har resulteret i fire indfaldsvinkler til indkredsningen af den nordiske to-
nes betydning. En af disse betydninger knytter sig til fortolkningen af folkemusik eller
folkemusiklignende temaer i jazzen. Sadanne fortolkninger ma resultere i et melodisk
udtryk, der adskiller sig fra det melodiske udtryk, som kendetegner de amerikanske mu-
sical-melodier. Inddragelsen af folkevise zstetikker repraesenterer én indfaldsvinkel til
forklaringen af den nordiske tones betydning.

Det lyriske tonesprog, som ofte forbindes med den nordiske tone, har tilsyneladende
sin oprindelse i en straeben efter enkelhed og klarhed i udtrykket. Denne enkelhed er
knyttet til melodikken og harmonikken. Enkelheden i det melodiske udtryk forbindes
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almindeligvis ikke med improvisationen i den amerikanske jazz, som med sin ofte mere
bluespraegede melodik ikke opleves som lyrisk i nordisk forstand. Enkelheden er ogsa
knyttet til harmoniseringen. Det nordiske er ofte kendetegnet ved et fravaer af jazzhar-
monik, til fordel for et enklere harmonisk udgangspunkt, som kan have indflydelse fra
det popmusikalske univers.

Det lyriske og stemningsfulde udtryk kan ogsa opnds gennem rubato-spil. | fravaeret af
et groove er det muligt gennem et plastisk forhold til tempoet, at forme musikkens fra-
ser uafhaengigt af en fast puls.

Gruppen af musikere der stilistisk befinder sig i omradet omkring Jan Garbarek, har en
tilgang til ensemblespillet og improvisationen, som resulterer i en szerlig zstetik for det
klanglige udtryk. Denne aestetik resulterer i et billedskabende udtryk, som kan szettes
i forbindelse med de naturbeskrivelser, der ofte ses i forbindelse med omtalen af den
nordiske tone hos anmeldere. Det billedskabende udtryk forbindes ofte med musikere
pa pladeselskabet ECM, hvor de billedskabende udtryk opnas i en symbiose med det
produktionsideal, som kendetegner produktioner ledet af Manfred Eichner.

For gruppen af musikere med et tilhgrsforhold til ECM er produktionerne ofte praeget
af indflydelser fra World Music. Dette omfatter brugen af etniske instrumenter og spil-
leteknikker. Inspirationen fra World Music udger en indfaldsvinkel til beskrivelsen den
nordiske tone, ikke mindst i kraft af Jan Garbareks fremtraedende brug af sddanne ind-
flydelser pa sine nordisk orienterede udgivelser.

De fire indfaldsvinkler til beskrivelsen af den nordiske tone som er praesenteret her, er
naeppe sa adskilte i deres betydning, som overskrifterne indikerer. For eksempel kan
det lyriske tonesprog taenkes at vaere en del i skabelsen af det klanglige univers, som
associerer til de gde og abne vidder i musikken. Lige sdvel kan det taenkes, at folkevi-
sematerialets melodik i sig selv er lyrisk i sin karakter og sdledes legger op til lyriske
fortolkninger.

Afslutningsvist ber naevnes at bade Hans Ulrik og Lone Dgssing naevner, at den nordiske
tone kan veere et intellektualiseret begreb. Den subjektive karakter som de fire praesen-
terede indfaldsvinkler til den nordiske tone har, abner for en diskussion, der omhandler
den nordiske tone som et kunstigt konstrueret begreb, som bunder i en sggen efter na-
tional identitet i musikken. For den indfaldsvinkel der tolker et naturassocierende udtryk
ind i den nordiske jazz fra ECM, ligger denne diskussion snublende nzer, da den direkte
henvisning til den nordiske natur i musikken kan vaere praeget af denne sggen efter kva-
liteter i musikken af national karakter. Desuden ligger der i selve begrebet nordisk tone
en indforstaet opfattelse af hele norden som havende et fzlles kulturelt nzermere end
blot geografisk udgangspunkt, der afspejler sig i hele nordens musik. Dette raesonne-
ment indebaerer en risiko for at musikken tillegges nordiske, neermere end blot natio-
nale kvaliteter, som kun vanskeligt kan pavises.
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Den amerikanske jazz

Jazzen opstod i Amerika, og den jazz der opstod gst for Atlanterhavet i Skandinavien,
var i forste omgang inspireret af de amerikanske forbilleder. Derfor er den nordiske jazz
i sagens natur en afstikker fra den amerikanske jazz, og det vil derfor vaere fordelagtigt
forst, at beskrive karakteristikaene for den amerikanske jazz. | Amerika udviklede jazzen
sig oprindeligt fra New Orleans jazzen i mange forskellige stilistiske retninger, sa jazzen
i dag omfatter mange forskellige stilistiske retninger. Af de klassiske jazzstilarter, som i
dag er blevet en del af dannelsesidealet for unge jazzmusikere, kan naevnes beboppen
med Charlie Parker, cool jazzen med Miles Davis og Gil Evans, free jazzen med fokus pa
den helt klichelgse udforskning af den frie musikalske kommunikations muligheder og
senere de mange forskellige crossover ensembler, der miksede jazzen med etnisk musik

eller andre samtidige stremninger indenfor den rytmiske musik.

De mange forskellige stilistiske retninger gor det vanskeligt entydigt, at indfange essen-
sen af det musikalske sammenspil i et jazzorkester. Et godt udgangspunkt for karakter-
stikken af jazzsammenspillet kunne vaere, at fokusere pa rytmegruppen i en mindre jazz-
combo, som hgrer til perioden efter bebop-tiden. Den musikalske praksis som forbindes
med denne type jazzcombo, er i store traek kendetegnende for jazzudgvelse i bredere
forstand. Denne rytmegruppe kunne eksempelvis vaere den ofte anvendte klavertrio.
Den bestdr af en trommeslager, bassist og en pianist som hver iszer udfylder bestemte
rolle i samspillet med de gvrige medlemmer af rytmegruppen sdvel som det gvrige or-
kester.

Siden 1970erne er en stor maengde litteratur udgivet, der beskriver jazzteori og -histo-
rie. Et af de nyere hovedvaerker i denne sammenhang Ingrid Monsons bog Saying So-
mething, der beskriver sammenspillet i en jazzcombos rytmegruppe. Denne bog er ho-
vedkilde til den fglgende tekst. (Monson, 1996)

Groove

Et af kendetegnene ved den amerikanske jazz er det saerlige rytmisk kropslige forhold



i musikken. Det gzelder ikke kun for jazzens szerlige swing-time. Den rytmiske under-
laegning skal for hele jazzcomboen ske indenfor den aestetik, der gzelder for rytme og
det forhold til pulsen kaldet time, der findes i jazz. Disse to hovedpunkter skal vaere
tilstedevaerende for at skabe jazzens groove. Konceptet time er vanskeligt at definere,
men er relateret til jazzmusikerens evne til at frasere rytmisk indenfor jazzstilen. Det er
saledes ikke evnen til at folge pulsen praecist og slavisk, men er relateret til musikerens
evne til midlertidigt at vige bort fra musikkens faste groove eller maske endda pulsen,
for derefter at vende tilbage igen. Musikerens time har altsd noget at gore med evnen
til praecist, at veksle mellem forskellige rytmiske underdelinger, som stdr i et rytmisk
modsaetningsforhold til groovet.

| forhold til groovet har time ogsa noget at gore med den enkelte musikers generelle
forhold til beatet. Ofte vil man finde at nogle musikere er laid-back (bagved), on-top (lige
pa) eller pushed (foran) i forhold til pulsen, hvilket har indflydelse pad den mdde groovets
kropslige fornemmelse bliver. (Mortensen, 2003)

For den amerikanske jazz er det typiske kendetegn for groovet, at to- og fire-slaget be-
tones og i swing-time spilles den szerlige punkterede ottendedelsfigur, som kenderteg-
ner swing. Jazzens groove giver en fast rytmisk underlaegning og udger en samlende
kraft for hele jazzcomboen, over hvilket de gvrige elementer i musikken virker, som

eksempelvis harmonik, klang og melodi.

Bassisten

| den amerikanske jazz er der traditioner for, hvilken rolle de enkelte rytmegruppe-med-
lemmer udfylder. Bassisten skal eksempelvis bidrage til skabelsen af musikkens groove,
men bassisten har en ogsa en betydelig rolle i formidlingen af musikkens harmonik.

For bassisten er der en rakke teknikker, som er sarligt anvendte i jazzen. En af dis-
se er walking bas, som er kendetegnet ved en fast markering af de fire slag i takten i
taktarten firefjerdedele. En velkonstrueret walking baslinje fortzeller sd meget om den
harmoniske progression som muligt. Hvis bassisten spiller walk, kan han i stor udstraek-
ning selvstaendigt, skabe det rytmiske fundament for hele rytmegruppen. Walking bas
er kendetegnet ved en unik distinkt rytmisk fremdrift og identificeres szerligt med den
amerikanske jazztradition. Er groovet af en type som indebzerer walking bas, viger bas-
sisten ofte kun bort fra denne, for at understrege kicks eller lignende aftaler musikerne
i mellem. Den rutinerede og kreative bassist kan medvirke i den spontane musikalske
kommunikation, der kendetegner jazzsammenspillet.

Bassisten kan valge at spille et orgelpunkt. Her viger bassisten en periode bort fra at
skitsere den harmoniske progression med eksempelvis walking bas, for til gengzeld at
holde den samme tone typisk pa et rytmisk ostinat. Denne effekt kraever, at resten af



rytmegruppen forstdr at reagere korrekt pa det. Eksempelvis vil pianisten vzelge, at
spille en harmonisk underlaegning, som passer til orgelpunktet og trommeslageren ma
vaere parat til at vige bort fra groovet. Hvis orgelpunktet fungerer som en art forudhold
i den harmoniske progression, kan trommeslageren understgtte dette forudhold, ved
at fravige stykkets groove. Trommeslageren vil da ferst vende tilbage til groovet, sam-
tidigt med at bassisten vender tilbage til sin oprindelige basfigur ofte i forbindelse med
indgangen til et nyt formafsnit. | dette tilfaelde skaber rytmegruppen sammen et break
fra det groove, der ellers kendetegner musikstykket.

Pianisten

Det er helt afhaengigt af sammenhangen hvilken rolle pianisten forventes at udfylde,
og da klaveret som instrument er fleksibelt, har historien budt pa meget forskellige pia-
nister, med forskellige mader at indga i jazzcombospillet pa. Pianisten har principielt set
mulighed for, at udfylde bassistens rolle og kan ogsa selvstaendigt formidle musikkens
pulsistedet for trommeslageren, savel som at improvisere solistisk og fortolke tematisk

materiale.

| jazzcomboen er det pianistens fornemmeste opgave at akkompagnere solisterne. Pia-
nisten udsmykker og skaber en passende harmonisk underlaegning til solistens tema

gennemspilning og improvisation.

Mange pianister i den amerikanske tradition har en indfaldsvinkel til det at akkompag-
nere, som er inspireret af big band traditionens brug af riffs og call & response teknikker.
Ndr bassisten og trommeslageren tager ansvaret for at formidle groovet, vil pianisten
ved hjzelp af disse teknikker, typisk formidle harmonikken pa en sadan made, at den ryt-
miske placering af akkorderne stdr i et rytmisk spaendingsforhold i forhold til groovet.
Dette opnas ved brug af lifts og synkoperinger i den musikalsk interaktion med de gv-
rige rytmegruppemedlemmer og solisten.

Trommeslageren

Den staerke rytmiske fremdrift som findes i jazzen, formidles oftest af trommeslage-
ren. Trommeslagerens rolle er, at formidle jazzens rytmiske fundament ofte i symbiose
med bassistens walk. Der er mange mader at formidle dette pa, men hvis der er tale
om swing-time, vil de swingende ottendedele blive spillet pa ride baekkenet. Der findes
mange forskellige mader at formidle backbeatet pd, men typisk spilles backbeatet pa lil-

letrommen eller med hihatten.

Denrutinerede trommeslager kan imidlertid mere, end blot at spille swing. Han interage-
rer med resten af rytmegruppen og kan eksempelvis spille fills, der forst og fremmest
indikerer de vigtige skift mellem forskellige formled. | de perioder hvor trommeslageren
blot spiller swing, er den ene hand I3st til ride-baekkenet. Den anden hand er saledes fri
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til at understatte solisten eller de andre rytmegruppemedlemmer, hvis de spiller pa en
made, der opfordrer til en improvisatorisk musikalsk kommunikation.

Det er alle musikere i rytmegruppens ansvar, at sikre et velfungerende groove, som de
gvrige medlemmer af orkesteret kan fungere solistisk i.

@vrige rammer om jazzmusikkens udgvelse

Rollefordelingerne i orkesteret og de gvrige praktisk foranstaltede normer der forbin-
des med udgvelsen af jazz, er opstdet i det musiske miljg som jazzmusikerne bevaeger
sig i. Jazzmusikken unikke jambaserede musikkultur kraever faste rammer for den mu-
sikalske udfoldelse, saledes at musikere frit kan mgdes og udeve musikken kun med
kendskab til disse normer.

Denne form for udgvelse af jazzen kraever et indgdende kendskab til jazzrepertoiret.
Det forventes at en jazzmusiker kender en lang raekke af bestemte sange fra realbook
repertoiret, da disse udger kernen i den jambaserede udgvelse af jazz. Dette medfarer
at kernerepertoiret i jazzen er mere eller mindre fastlast.

Den form som standarderne udgves over er samme grund ogsad i store traek fastlast.
Denne formindebaerer, at jazzcomboen i begyndelsen af musikstykket fortolker temaet.
Denne fortolkning efterfglges af den solistiske improvisation i forskellige afskygninger.
Improvisationen tager som oftest udgangspunkt i temaets form og det dertil hgrende
akkordszet. Den solistiske improvisation fortszetter, lige sa leenge de enkelte solister fin-
der det passende og efterfglgende gennemfores temaet igen.

Det ligger sdledes i hele jazzens formale struktur, at det er improvisationen der er om-
drejningspunktet for den musikalske udfoldelse.

Solisten og den spontane dialog

Det ligger i selve jazzmusikkens natur, at musikerne i rytmegruppen hele tiden bevze-
ger sig spaendingsfeltet mellem det solistiske og de forpligtelser, som opretholdelsen af
groovet krzaever. | den situation hvor et medlem af rytmegruppen skal spille en decide-
ret solo, overdrages ansvaret for groovet i storre eller mindre grad til resten af rytme-
gruppen. Dermed far solisten starre frihed i improvisationen, men det betyder imidlertid
ikke, at solisten ikke interagerer med rytmegruppen. En lyttende rytmegruppe statter
op om de dynamiske udviklinger i solistens spil savel som konkrete solistiske idéer, der
indbyder til interaktion med rytmegruppen. Ligeledes kan den lyttende solist, tage idéer
fra rytmegruppen og anvende i den solistiske improvisation. Den dygtige jazzmusiker
har musikalsk overskud til at svare pa selv vanskelige improvisatoriske indfald fra soli-
sten, uden at groovet mister kontinuitet og energi.

Det er ikke uden grund at den musikalske kommunikation, der foregdr mellem orke-



sterets medlemmer, ofte sammenlignes med en samtale og den solistiske improvisa-
tion sammenlignes med historiefortzelling. | den amerikanske jazz er det den musikalske
samtale musikerne imellem, der er i centrum, hvilket falgende citat illustrerer:

”Good jazz improvisation is sociable and interactive just like conversa-
tion; a good player communicates with the other players in the band. If
this doesn’t happen, it’s not good jazz.” (Monson, 1996, s. 84)

| den kommunikerende jazzcombo eksisterer der en konstant udveksling af musikalske
budskaber musikerne imellem. Den musikalske dialog kan antage direkte former, som
nar to solister i en chase fgrer en musikalsk dialog. Denne abner for muligheden for, at
solisterne svarer pa og tager udgangspunkt i det musikalske materiale, som modparten
praesenterer. | det tilfaelde tager musikken form som en direkte musikalsk konversa-

tion.

Den musikalske interaktion sker imidlertid pa alle musikkens planer og det er kun mu-
sikernes risikovillighed, der szetter graensen for den spontane dialog i orkesteret. Over-
skuddet til at indga aktivt i den musikalske kommunikation i orkesteret, kraever mange
ars oparbejdet rutine i, at bevaege sig korrekt og stilbevidst gennem det harmoniske
landskab. Det kraever ogsa et dybtgaende kendskab til standardrepertoiret, saledes at
opmarksomheden kan rettes fuldt og helt mod samspillet med orkesteret.

Tonesproget

| udformningen af den solistiske improvisations melodik er der ogsa en raekke bestemte
traditioner, som solisten bgr overholde. Solisten skal vaere i stand til at udnytte de mu-
ligheder, som det harmoniske forlaeg giver og udnytte disse som direkte virkemidler i so-
lospillet. Den stilbevidste solistiske rejse gennem det harmoniske landskab kendetegner
jazztonesproget og gor det genkendeligt og skelneligt i forhold til tonesproget i andre
rytmiske genrer.

Hvis det antages at improvisationen i den amerikansk jazztradition tales pa et bestemt
musikalsk sprog, kan dette sprog siges at have en bestemt musikalsk syntaks. Denne
syntaks er blandt andet kendetegnet ved, at vigtige akkordtoner fremhaeves saledes at
improvisationen fortzeller sa8 meget om den underlaeggende harmonik som muligt. Af
eksempler pa teknikker der anvendes i denne forbindelse kan naevnes inkorporeringen
af arpeggioer i melodiferingen sdavel som brugen af surround notes. Surroundnotes er
udsmykningen af vigtige akkordtoner med de omkringliggende kromatiske eller diato-

niske toner.

Syntaksen udger en grundsten for improvisation over de amerikanske standarder og
den rutinerede jazzmusiker har ofte et stort repertoire af melodiske veje igennem ak-
kordforbindelserne ogsa kaldet licks til sin radighed. Den licks-baserede improvisation
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udger naturligvis blot én af vejene ind i improvisationen, men den stilbevidste jazzmusi-
ker vil have et kendskab til standardfraserne.

Standardfraserne til trods besidder den enkelte jazzmusikers improvisation ofte traek,
som ger den genkendelig i forhold til andre musikere. Denne genkendelighed kan blandt
andet stamme fra en raekke syntaktiske egenskaber ved den solistiske udgvelse, som er
kendetegnende for netop den pagzldende jazzmusiker. Saledes kan det vises, at for
eksempel Miles Davis (1926 - 1991) har en szerlig musikalsk saetningsdannelse i sin impro-

visation.

”Karakteristisk for Davis’ forteellestil er det knappe vokabularium med
fa og preecise gloser, hvor de mange pauser stiller skarpt pa hvert enkelt
udsagn. Den musikalske syntaks er logisk og stringent, hvert udsagn star-
ter hvor det forudgdende slap [... ] Improvisationen hgres med andre ord
som én, lang logisk scetningsdannelse.” (Kirkegaard & Mortensen, 2009)

| samme artikel vises det at saxofonisten John Coltrane (1926 - 1967), i modsztning til
Miles Davis, har en anderledes satningsdannelse, der tager et anderledes udgangspunkt
i den improvisatoriske udvikling af det samme musikalske udsagn. | forlengelse af dette
kan naevnes, at den amerikanske jazz ogsa er karakteriseret ved at det unikke solistiske

udtryk dyrkes og vaerdsaettes meget hgijt.

Et sidste karakteristika ved jazzens tonesprog er dens staerke rgdder til bluestraditio-
nen. Det omfatter brugen af de szerlige blue notes fra blues musik, som giver sig til ud-
tryk som en flydende intonation af de vigtige akkordtoner (Gravesen, 2003).

Blues-elementerne bidrager til det ekspressive udtryk i den amerikanske jazz. Bluesele-
menter er viderefgrt og bevaret som en integreret del af tonesproget i jazz, bade i form
af blue notes og den szerlige melodifering som kendetegner blues. Det gaelder i saerde-
leshed for de stilistiske traek, der knytter sig til improvisationsspil med udgangspunkt i

standarder komponeret over bluesformen.

Sammenfatning

Hvis den amerikanske jazz gnskes karakteriseret indebaerer det en stilistisk indsnaev-
ring, da den amerikanske jazzscene har siden 1940erne forgrenet sig i mange stilistiske
retninger, sadan at jazzen som genrebegreb i dag fremstar ret pluralistisk. Selvom det
ma forventes, at der siden 1940erne, har foregdet en konstant udveksling af musikalske
impulser i mellem Amerika og Europa veelges den jazz der star i forlengelse af efter-
krigstiden, som udgangspunktet for beskrivelsen af den amerikanske jazz.

Den amerikanske jazz er kendetegnet ved en kropsligt forankret rytmisk underlaegning
kaldet groovet. Groovet indebzerer en fast puls, men den enkelte jazzmusiker bidrager
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til groovets fornemmelse med sit szerlige forhold til pulsen kaldet time.

Hver musiker i jazzcomboen har til enhver tid sin rolle i ensemblespillet. Eksempelvis
har hver musiker i rytmegruppen en rolle i skabelsen af musikkens groove. Rollerne kan
skifte undervejs, hvis eksempelvis en af rytmegruppens medlemmer skal spille solo. Der
knytter sig ligeledes visse teknikker til hvert instrument, hvor eksempelvis walking bas
narmest er synonymt med jazzen.

Selve nerven i jazzen er improvisationen og den spontane musikalske kommunikation,,
der kan opsta i jazzcomboen i en sddan situation. Denne kommunikation kan forega pa
mange planer i musikken. Rytmegruppen hjzlper med at tegne de dynamiske udviklin-
ger i solistens spil, men den spontane kommunikationen med udgangspunkt i konkrete
solistiske idéer kan forega mellem solisten og enkelte eller flere rytmegruppemedlem-
mer.

Jazzsolospillet sammenlignes ofte historiefortzelling. Denne reference til det talte sprog
kan skyldes, at en jazzsolo ofte er kendetegnet ved en szerlig ssetningsdannelse i soli-
stens konstruktion af fraserne. Den enkelte jazzmusiker kan sdledes vaere kendetegnet

ved en szerlig setningsdannelse i sin improvisation.

Hvor setningsdannelsen knytter sig til solistens motiviske og frasemaessige udvikling af
soloen er tonesproget ijazzsolospillet ogsa praeget af standardfraserne, som er standar-
diserede melodiske linjer, der i konstruktionen fremhaver bestemte akkordforbindel-
ser. Tonesproget i jazzen er ogsa praeget af jazzens rgdder til bluestraditionen.



Analyse af tre stykker
musik

Indledning

Med karakteristikkerne af den amerikanske og den nordiske jazz som reference er det
hensigten med de fglgende tre musikanalyser, at sgge efter musikalske parametre, der
peger iretning af det amerikanske sdavel som det nordiske. Det er malet, at konkretisere
de subjektive betydninger af den nordiske tone, sa meget som det lader sig gore og ek-
semplificere dem i den udstraekning de kan findes i de tre stykket musik. Det er ligeledes
formalet, at beskrive balancen mellem det amerikanske og det nordiske i de tre stykker

musik.

Analyserne anvender almene begreber og metoder fra musikvidenskaben. Disse inklu-
derer trinanalyse, formanalyse og melodisk analyse.

Hans Ulrik: Under the sun

Hans Ulriks musikalske karriere har flere gange budt pa fortolkninger af den danske
sangskat i jazztraditionen. Hans Ulriks spil er inspireret af amerikanske saxofonister men
ogsa skandinaviske og her i szerlig grad Jan Garbarek. | sine egne udgivelser har Hans
Ulrik vaeret i bergring med den nordiske tone og her indtager udgivelsen Strange World
fra 1994 med den svenske pianist Lars Jansson (f. 1951), den svenske bassist Lars Dani-
elsson (f. 1958), den svenske trommeslager Anders Kjellberg, den danske perkussionist
Marilyn Mazur (f. 1955) og den danske vokalist Mona Larsen en vigtig position. Hans
Ulriks tone pa denne plade baerer praeg af inspirationen fra Jan Garbarek og i besaetnin-
gens rent skandinaviske udgangspunkt, kan valget af Marilyn Mazur, som i flere ar var
fast medlem af Jan Garbareks gruppe muligvis tilskrives et gnske om, at bevaege sig i det
klanglige univers, som kendetegner Jan Garbarek.

Pladen spaender stilistisk ret bredt. Musikstykker som The journey og For you har et taet
tilknytningsforhold til den amerikanske jazztradition. Den harmoniske progression i
begge stykker musik indeholder akkordforbindelser, som ogsa kan findes i sangene i
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den amerikanske sangbog. Stykkerne far imidlertid en szerlig klanglig iklaedning, som til
dels skyldes Hans Ulriks egen tone men ogsa Lars Janssons enkle og luftige klaverspil.
Andre numre bliver praeget af Marilyn Mazurs perkussionspil og Mona Larsens korar-
bejde. Flere af disse musikstykker ligger sig stilistisk indenfor jazztraditionen tilsat ele-
menter hentet fra World Music scenen i form af Marilyn Mazurs perkussion. This is the
way it goes er et eksempel pa, hvordan indflydelsen fra Jan Garbarek gor sig geeldende i
Hans Ulriks spil, der favoriserer det enkle og klare i bade det klanglige udtryk sdvel som
fortolkningen af det tematiske materiale.

Stykket Under the sun adskiller sig fra pladens gvrige musik, idét Hans Ulrik her har valgt,
at skifte den vanlige saxofon ud med en pennywhistle. Flgjtens klang associerer ikke til
jazz i traditionel forstand, men har sine redder andetsteds. Flgjten giver neermere asso-
ciationer til folkemusikalske eller etniske idealer.

Det underliggende groove er her praeget af Marilyn Mazurs intense rytmiske spil og bru-
gen af eksotiske perkussion instrumenter.

Form, harmonik og temaets melodik

Stykkets form er den mest komplicerede af de tre analyserede stykker musik. Temaet
har AAB form, hvor hvert formled bestar af otte takter tilfgjet en coda til sidst. Formen
kompliceres, idet et lille seks takters forlgb inden selve A-stykket citerer selve A-stykkets
tema men i en reduceret udgave pa seks takter. Efterfglgende improviseres solistisk
over et toogtredivetakters forlob sammensat af fire formafsnit af otte takters varighed.
Til slut afrundes stykket med en gennemspilning af B-stykket. Stykkets form er skitseret

pa Figur 1.

Formled Antal takter | Kommentarer

Intro 2 Klaver, bas spillet med bue og perkussion.
Tonearten er F-mol.

Tema-citat 6 Flgjte citerer temaet.

Tema moduleret (AA) 8+8 Modulation til fis-mol. Klaveret mere frem-
treedende og Trommebaekken-hvirvler tilfgjes
som dynamisk effekt.

Tema (B+coda) 8+4 Overdubbet kor indfgres i de sidste seks
takter.

Solo 8+8+8+8+4 | Skiftigroovets opbygning. Ligestilling af alle
taktens slag, og rytmisk intens markering af
sekstendeldele i bassen.

Tema (B + 2 x coda) 8+4+4 Tilbagevenden til tema.

Figur 1. Formskema for musikstykket Under the sun af Hans Ulrik. Til venstre er formleddets navn noteret.
| midten er antallet af takter noteret og til hgjre kommentarer, der knytter sig til det specifikke formled.



Musikstykket indledes med et orgelpunkt pa tonen f spillet af pianisten og bassisten,
der her spiller med bue. Dette orgelpunkt holdes igennem stykkets forste otte takter.
Basspillet i hele musikstykket er overvejende praeget af en orgelpunktisk taenkning.

Temaets melodik bevaeger sig i A-stykkets forste fire takter overvejende omkring den
dominerende harmoni F #m’s kvint, men som illustreret pa Figur 2 kadencerer forste
frase til grundtonen fis. Den anden frase kadencerer til kvinten. Denne kvint-praegede
melodik refererer til en tid, hvor dur/mol tonalitet endnu ikke var etableret i Europa,
og indikerer et tilknytningsforhold til de sen-middelalderlige folkevisemelodier som Ra-
mund og Jeg gik mig ud en sommerdag. Begge er af nordisk oprindelse og karakteriseret
ved det samme kvintspring i temaets begyndelse. | det hgje tempo som stykket udferes
i, medvirker den ottendedelspraegede melodik til at give temaet et levende og energisk
udtryk.

F#m E/f# F#m Ha# F#m

Figur 2. De forste otte takter af temaet i formafsnit A.

Harmonikken i A-stykket associerer til modalharmonik. Der ggres ikke brug af dominan-
ter og harmonikken under orgelpunktet bestar overvejende af treklange. Hele musik-
stykket er dog funktionstonalt hele vejen igennem og kadencerer hyppigt. Som det ses
pa Figur 2 kadencerer A-stykket via en | - VI -V - IV farste gang. Anden gang kadencerer
den via den mere afsluttende | - VI -V - I. Inden overgangen til solostykket efter tema-
ets B-stykke, udvikles denne kadence i en coda, der indeholder forbindelsen | -VI-V - IV
— Il = IV - I. Her er ogsa Mona Larsens vokal tilfgjet indspillet i flere lag til en flerstem-
mighed.

Pianisten, som er den eneste harmonibzrende instrumentalist, formidler akkorderne
uden mange harmoniske udvidelser. Derfor fremstar det harmoniske forlgb spaendings-
frit og tydeligt.

Rytmegruppens sammenspil og solistens improvisation i solostykket

Overgangen til solostykket markerer det stgrste dynamiske skift i stykket. Fra den lette
markering af et- og tre-slaget i temagennemspilningen andrer groovet karakter, idet
rytmegruppen skifter til en hektisk markering af alle taktens slag og deres underdelin-
ger. Szrligt bassen bidrager til musikkens hvilelgse karakter, ved med bue at markere
orgelpunktet pa grundtonen fis pa alle sekstendedele. Perkussionunderlaegningen un-
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derstatter denne sekstendedelsfornemmelse. Selvom pianisten her skifter mellem hur-
tige skalaforlgb med et overordnet pentatont praeg og akkordskift mellem I-trin og IV-
trin i forskellige klanglige forklaedninger, er den samlede betoning af orgelpunktet sa
markant, at passagen umiddelbart fremstar som harmonisk statisk.

Den solistiske improvisation som flgjtenisten praesenterer i dette formafsnit, er i det
forste otte takters forlgb kendetegnet ved en raekke hurtige og livlige korte motiver der
udvikles og varieres i forhold til hinanden. For de forste fire takter er det karakteristisk,
at der tages udgangspunkt F#m akkordens terts og der gores hyppig brug af triller. Dette
ses pa Figur 3, der viser det indledende motiv arbejde i den farste del af flgjtesoloen. Det
indrammede motiv pa figuren er grundlaget for udviklingen af soloens fraser. Motivet
ligger i de to forste fraser pa taktens forste slag, hvilket gger motivets genkendelighed
i udviklingen af det improvisatoriske forlgb. Det repeterede motivmateriale skaber en
red trad i soloforlgbet.

Desuden er improvisationens melodik overvejende sekstendedelspraeget, hvilket dan-
ner en teaet tilknytning til groovets intense rytmik. De korte og kontante udbrud fra flgj-
ten bidrager til skabelsen af det flygtige musikalske udtryk, som det samlede lydbillede
i denne passage er karakteriseret ved.

Figur 3. Nodebilledet viser de forste otte takter af solostykket. De indrammede noder viser det repete-

rede motiv i solospillet.

| det andet otte takters forlgb bevarer solospillet sin karakter, men intensiveres gen-
nem den improvisatoriske udvikling. Fraserne er fortsat praeget af den pludselighed,
der karakteriserer improvisationen i de forste otte takter af soloen. Der sker et mindre
dynamisk skift i overgangen til dette ottetakters forlgb, da pianisten nu bidrager til un-
derlaegningen i form af improviserede skalalgb og en let harmonisk underlaegning, men
pa et afdeempet niveau sdledes at klaveret bevarer sin plads i baggrunden.

| det tredje otte takters forlgb andrer solisten sin tilgang til det motiviske arbejde i sine
fraser. Han holder i begyndelsen fast i en enkelt tone a og lader denne vaere udgangs-
punktet for improvisationen og fokuserer pa motivarbejdet i det rytmiske plan. Udvik-
lingen i improvisationen ligger fortrinsvist i den rytmiske frasering af tonen a. Motiv-
arbejdet kan ses pa Figur 4, hvor fraserne indrammet under titlen ”Motiv 1"’ udger det
grundleggende materiale for improvisationen i de forste tre takter af dette otte takters
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forlgb. Det ses, at frasen i takt to og frasen i takt tre er variationer af frasen i takt ét.

Et nyt motiv introduceres i takt fire. Dette motiv har et omfang pa ét slag og kan ses
indrammet pa Figur 4 under titlen ”Motiv 2.” Passagen som er kendetegnet ved dette
motiv, straekker sig fra takt fire til takt seks. Perioden danner udgangspunktet for en im-
provisatorisk musikalsk kommunikation mellem pianisten og solisten i perioden fra takt
fem til seks. | takt fire introducerer solisten det gentagede motiv, som feres igennem
uden variation i hele denne takt. Pianisten svarer pa denne idé ved i den efterfglgende
takt, at introducere en melodisk linje i akkompagnement af samme repeterende karak-
ter. Optakten til denne linje ses pa det farste slag i takt fem og pa andet slag ses det
grundleggende motiv i linjen indrammet med en firkant under titlen ”Motiv 3”. Dette
motiv har ligesom solistens motiv en udstraekning svarende til ét slag. Denne linje fort-
saettes og varieres lige sa laenge som solisten holder fast i sit motiv, dvs. indtil slutningen
af takt seks. Pianisten melodiske linje stotter op om og @ger effekten af solistens idé.

Solisten indleder affraseringen af dette ottetakters forlgb, ved at vige bort fra seksten-
delslinjen og improvisere en ottendedelslinje i takt syv. Pianisten affraserer sit eget for-
leb, ved at lade sin linje blive dybere og dybere for til sidst runde den af med en sur-
roundnote p4d slaget to i takt otte.

Motiv 1
[ I 1
hot |Fodsoooleade Fodimue e, l sl soosllossleee
* o t'ﬂ & I I I I || I I I H

LD - Ve ¢
Motiv 2 ﬁs

‘huiErrPltrrrterr oo Lorplorsr posos
it ———r
})V I 71

d
~
Ne
N
L]

Figur 4. Nodebilledet viser det tredje otte takters forlgb i solostykket. Dette formled byder pa en tydelig

improvisatorisk kommunikation mellem pianisten akkompagnement og solistens flgjtesolo i perioden fra
takt fem til seks.

Improvisationen i det sidste otte takters forlgb er dynamisk set yderligere intensiveret i
forhold til det tredje otte takters forlgb. Dette opnar solisten ved at indfgre musikalske
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effekter, som hurtige skalalgb der ikke ngdvendigyvis folger det underlaeggende grooves
puls. En sddan kortvarig fravigen fra musikkens puls skaber et effektivt rytmisk spaen-
dingsforhold mellem akkompagnementets og solistens puls.

Referencer til den amerikanske jazz

Det er nu af interesse at undersgge, i hvor stor udstraekning Under the sun lzner sig
opad de konventioner, der gzelder for den amerikanske jazz tradition, som de blev frem-
lagt i kapitlet Den amerikanske jazz.

Rytmegruppens underlaegning til solistens solo i Under the sun har en karakteristisk
rytmisk udformning, der gor det rimeligt at bruge betegnelsen groove om denne. Det
er i saerlig grad bassisten og perkussionistens sekstendelsmarkeringer, der fastlaegger
ensartetheden i dette groove, idet bade pianisten og perkussionisten veksler imellem
forskellige rytmiske manstre i lobet af soloforlgbet. Se eksempelvis klaverets underlaeg-
ning i takt et til tre pa Figur 4.

Groovet har i sin udformning ingen referencer til et traditionelt jazzgroove. Groovet in-
deholder naturligvis ikke bestanddele fra swing, hvilket til dels skyldes at hverken per-
kussionisten eller bassisten anvender teknikker fra jazz eller sigter efter en musikalsk
udtryksmade, som kendetegner den amerikansk jazz. Eksempelvis indeholder bassi-
stens spil ingen referencer til den amerikanske jazz, idét han ikke spiller walk og i gvrigt
spiller med bue.

| forhold til de traditioner i den amerikanske jazz som omhandler musikernes rolleforde-
ling i ensemblet, sa patager pianisten sig en rolle i dette stykke, som lzener sig op ad den
rolle som en jazzpianist i den amerikanske tradition patager sig. Det er forst og frem-
mest pianistens musikalske kommunikation med solisten i solostykket, der her er cen-
tralt. Denne kommunikation giver sig til kende som en improvisatorisk respons pa visse
af solistens musikalske idéer, eksempelvis gennem en improviseret melodisk linje som
underbygger solistens idé. Pianisten og perkussionistens frie haender til at improvisere i
akkompagnementet, inden for de rammer groovet giver, signalerer at musikerne har en
indgangsvinkel til ensemblespillet, som er beslaegtet med den en amerikansk jazzmusi-
ker har.

Solistens improvisation er flere steder karakteriseret ved, at udviklingen af solospillets
dynamisk set sker gennem gentagelsen og bearbejdningen af egne motiver. Solisten
har som felge heraf en seetningsdannelse i sin improvisation, som fokuserer pa udvik-
lingen af egne fraser med udgangspunkt i det motiviske. Improvisationen udvikles pa
denne made til et dynamisk hgjdepunkt i det fjerde otte takters forlgb, hvor brugen af
effekter som hurtige skalalgb der afviger fra groovets puls, introduceres for at skabe en
dynamisk forggelse i musikken. Solistens saetningsdannelse og fokus pa skabelsen af et
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dynamisk stigende udviklingsforlgb vidner om solistens redder i den amerikanske jazz.

Tonesproget i soloen har ikke traek af jazztonesproget. For det forste er soloens udtryk
preget af den harmoniske underlaegnings statiske karakter. Den amerikanske jazzhar-
monik, der er praeget af kvintskridtsekvens og hyppige dominanter, tages ikke i anven-
delse i solostykket. Dette har i sig selv en indflydelse pa soloens tonesprog, idét den
frasemaessige taenkning i den amerikanske jazz i stor udstraekning er knyttet til jazzhar-
monikken. For det andet kan det taenkes, at det er mdlet for solisten at navigere uden
om jazzens standardfraser, for dermed at fjerne referencer til den amerikanske jazz.
Eksempelvis er improvisationen kendetegnet ved et fravaer af pentatone bluesfrasere-
ringer.

Bade pianisten og flgjtenisten indsats i Under the sun har redder i den amerikanske jazz-
tradition. Pianisten indtager en rolle i ensemblespillet, som hgrer jazzen til. Dette giver
sig til udtryk i det frit improviserede og udadvendt lyttende akkompagnement.

Referencer til den nordiske tone

Under the sun har en raeekke musikalske traek, der falder ind under nogle af de katego-
rier, der udger de mulige indfaldsvinkler til begrebet den nordiske tone. Temaets kvint-
pregede melodik og fortolkningen pa flgjte associerer ikke til jazz, men vidner om at
komponisten har sggt at komponere temaet efter en folkemusikalsk zestetik.

Desuden har perkussionisten med sit valg af instrumenter og opferelsespraksis indfert
elementer af en etnisk karakter, som i sammenhangen her er typisk for World Music.

Der er ikke elementer i musikken, der retfaerdigger anvendelsen af betegnelsen lyrisk og
stykket har heller ikke til hensigt at vaere stemnings- eller billedskabende i den nordiske
forstand.

Hans Ulrik nzevner selv, at han i en periode tidligt i sin karriere naermest kun var inspi-
reret af Jan Garbareks arbejde og det er ikke utaenkeligt, at denne udgivelse henter in-
spiration hos Jan Garbarek, idét fusionen af etnisk musik og jazz netop er helt central i
Garbareks musikalske virke.

Bo Stief: Soundtrack to Denmark

Hvor Hans Ulriks udgivelser har tydelige referencer til jazz, sa er Bo Stiefs kunstneriske
virke kendetegnet ved en stgrre genremaessig spredning. Starten pa Bo Stiefs karriere
gar tilbage til jazzhuset Montmartres dage. Stedet blev udgangspunktet for en karriere,
der har vaeret praeget af arbejde indenfor jazz-, fusions- og rocksammenhaenge. (Larsen
H & Sjegren, 2003)

For Bo Stief er diskussionen om den nordiske tone en maerkesag og for ham er de nordi-



ske rodder et omdrejningspunkt for hans musikalske virke. Han fastholder i modsaetning
til Hans Ulrik den nordiske tone som et decideret aestetisk mal for sin musik.

Bo Stief har sat sit praeg pa det danske musikliv som underviser og som sideman tilknyt-
tet forskellige projekter. Forst efter mange ar i branchen valgte han at udgive plader i
eget navn. Et af disse projekter er Bo Stief One Song lll. Besaetningen pa denne plade er
usaedvanlig sammensat, idét den udover Bo Stief bestar af den jugoslaviske harmoni-
kavirtuos Lelo Nika (f. 1969) og den italienske pianist Paolo Russo (f. 1969). Om denne
udsadvanlige konstellation forklarer Bo Stief:

”Det handler om at jeg er nordisk, han er italiensk og han er sigojner. Det
handler om at vi holder vores identitet og sd viser det sig at vi kan godt
lave noget sammen alligevel.” (Stief, 2009, 20:30 min)

Udgivelsen fra 2002, som har undertitlen First time, indeholder inspiration fra jazz men
ogsa mere eksotiske stilarter som eksempelvis tango i karakterstykket White Clown eller
Lounge Music i stykket Hope med dets dovne basriff og synthesizer klangflade. White
Clown er et godt eksempel pa den originale tilgang til ensemblespillet og kompositionen
som udgivelsen udmaerkes ved. Musikken er ofte gennemkomponeret og uforudsigelig
i maengden og placeringen af usadvanlige musikalske indfald. Andre stykker som balla-
derne First time og It’s Raining har Lelo Nikas unikke harmonikaspil, til at give et eksotisk
skenhedsideal i melodikken og hele ensemblets klang.

Stykket Soundtrack to Denmark er i den forbindelse interessant. Stykket er komponeret
af Bo Stief og titlen i sig selv vidner om et gnske om at skabe et stykke musik, der er i
Danmarks and. Dette stykke musik er en duo med ensemblets pianist og bassist.

Form

Stykket har ingen introduktion, men introduceres direkte pa temaet. Temaet har AA
form og efterfglges af en bridge, som introducerer ny harmonik og instrumentering. |
de efterfolgende otte takter er der basimprovisation. Til slut introduceres et nyt otte-
takters tema som afslutter stykket. Formen er illustreret pa Figur 5.

Formled |Antal takter | Kommentarer

Tema 1 8+8 Bas spiller tema og synth danner det harmoniske grundlag.

Bridge 8 Klaver erstatter synth og markerer med akkorder alle slag i
takten.

Bassolo 8

Tema 2 8 Nyt tema materiale intro-duceres, igennem hvilket stykket
afsluttes.

Figur 5. Formskema for musikstykket Soundtrack to Denmark. Til venstre er noteret formleddets navn. |
midten er noteret antal takter og til hgjre er der tilfgjet kommentarer, der knytter sig til det pagaeldende
formled.
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Tema og harmonik

Temaets A-stykke har en konstruktion, der har traek af AABA form. Pa Figur 6 ses at te-
maets anden frase, som findes i takt tre til fire med optakt, er en udvikling af den forste
frase, som findes i takt to til tre med optakt. Frasens start har samme melodiske bevze-
gelse, men er transponeret en tone ned. Den sidste af de fire fraser findes i takt sywv til
otte og denne er kendetegnet ved at frasens laengde og de sidste tre noders lengde,

har fallestraek med frase nummer to.

Temaet fortolkes i dette stykke musik pa kontrabas og bassens klang er kendetegnet
ved et langt sustain og en fyldig tone. Fortolkningen af temaet skeri et langsomt tempo,
som giver mulighed for, at bassisten kan dvaele ved tonerne og fremhaeve denne klang.
Endvidere er temaets melodik overvejende trinvis og resultatet er et enkelt, lyrisk og
sangbart udtryk.

Det harmoniske fundament hvorpa temaet hviler formidles af en synthesizer. Akkordfor-
lobet som er illustreret pa Figur 6, gor hyppig brug af akkorder af typen add9, der ogsa
er udbredt i populzermusik. Akkordlaegningen er overvejende taetfort hvilket vil sige, at
den ikke indeholder store intervalspring i overgangen mellem de forskellige akkorder.
Undtaget er de forste tre takter, hvor synthesizeren gradvist feres ind. Resultatet er, at
det samlede akkompagnement fremstar uden kanter, blidt og poleret i sit udtryk, hvil-
ket harmonerer godt med bassens klangideal i temafortolkningen.

Gaddo G/f Caddy C Hdim Am®  Am/g

Figur 6. Nodebilledet viser temaet i det forste A-stykke, med den tilhgrende harmoniske underlaegning
noteret som becifring.

Akkordforlgbet gor ikke brug af akkordudvidelser af den type, som kendetegner tra-
ditionel jazzharmonik. Saledes er stykkets harmonik kendetegnet ved et fravaer af de
staerke dominanter. Eneste undtagelse er den formindskede firklang i begyndelsen af
takt tre, som er beslegtet med den dominantiske akkord E7b9.

Bridge, solostykke og afslutning

| bridgen erstattes synthesizeren af et klaver. Her er intet tematisk materiale og duetten
dvaler ved den nye akkordrundgang, som her bliver introduceret. Denne akkordrund-
gang har en udstraekning pa to takter og bestar af forbindelsen | -V - VI, somiillustreret
pa Figur 7.

Ved overgangen til soloen fares klaveret sa langt tilbage i lydbilledet, at det blot mar-



kerer akkorderne pa alle taktens fire slag, sdledes at bassisten har et solidt rytmisk

fundament, at improvisere over.
Am? Em? Faddo

Figur 7. Nodebilledet viser de to forste takter af bassens solo med becifrering.

Bassoloens to ferste takter er illustreret pa Figur 7 og det ses at melodikken i begge
fraser er teenkt overvejende trinvist. Soloen som helhed veksler mellem sadanne lyriske
trinvise passager af en enkel melodisk karakter og kontrasterende eksplosive udbrud.

Efter soloen afsluttes hele musikstykket med en otte takters forlgb. De forste seks tak-
ter har det samme harmoniske grundlag som soloen og bridgen. Her introduceres et
langsomt og enkelt temaforlgb af bade bassisten og pianisten, som afsluttes med en
lang ritarderende kadence, der fungerer som en lang affrasering af hele musikstykket.

Referencer til den amerikanske jazz

Musikstykket er kendetegnet ved et fravaer af bade jazzmelodik, -harmonik og -rytmik,
men indeholder ikke desto mindre flere referencer til den amerikanske jazz. Stykkets
form har traek af den traditionelle jazzform med en temaintroduktion, et solostykke og
derefter tema igen. Stykket indeholder en improvisationsdel indenfor de formmaessige

rammer, der er geldende for jazz.

| improvisationsdelen er der ingen malrettet improvisatorisk kommunikation de to mu-
sikere imellem, hvilket til dels kan skyldes de begraensninger, som en duo szetter pa
mulighederne for, at begge kan udfolde sig frit. Den ene musiker er ngdt til at veere
pulsbzerende og pianisten er derfor Iast til bade at formidle stykkets harmonik savel som
den faste puls.

Stykket har som helhed mange fzellestraek med enkelte af Niels Henning @rsted Peder-
sens duo projekter. Eksempelvis fortolkningen af den amerikanske standard Somewhe-
re af duetten Niels Henning @rsted Pedersen og Ole Kock Hansen (f. 1945) pa triopladen
To a Brother, som i valget af tematisk materiale imidlertid har klare referencer til den

amerikanske jazz.

Referencer til den nordiske tone

| forhold til Under the sun er der i dette stykke faerre henvisninger til jazz i amerikansk
forstand. Til gengzeld er der henvisninger til de betydninger af den nordiske tone, som
tidligere er blevet diskuteret.

Bassens klang er konfigureret pa en made, der stemmer overens med Hans Ulriks beskri-
velse af den typiske nordiske basklang, som eksempelvis er kendetegnet ved det lange

sustain.
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Det er kendetegnende for dette stykke musik, at melodikken er enkel i sin struktur og
bliver pa bassen fortolket pa en made, der medvirker til at skabe et lyrisk udtryk. Dette
udtryk understgttes af den harmoniske progression, som ikke refererer til jazzen, men
narmere er beslaegtet med populaermusik. Temaets lyriske udtryk underbygges ogsa af
en, isaer i starten, pulslgs formgivning af fraserne. Musikerne ma i disse passager lgben-
de, kommunikere om frasernes begyndelse og afslutning. Ligeledes afsluttes stykket
med en lang ritarderende kadence.

Om stykket kan tillegges nogle af de billedskabende egenskaber, som tidligere er naevnt,
er i alle tilfelde en subjektiv diskussion, men det er neppe malet for Bo Stief, at lave
henvisninger til New Age eller vaere billedskabende i den forstand, som kendes fra ECM
udgivelserne. Det er nzermere malet at skabe sa kent, afdeempet og smukt et musikalsk
udtryk som muligt, med den szerlige stemning som denne aestetik medfgrer.

Niels Henning @rsted Pedersen: Skagen

Niels Henning @rsted Pedersens har flere gange samarbejdet med den danske, autodi-
dakte pianist Kenneth Knudsen (f. 1946). Dette er eksempelvis sket i samarbejde med
Palle Mikkelborg, men de to udgav tilbage i 1976 en plade sammen med navnet Pictures.
Kenneth Knudsen er bemaerkelsesveaerdig, fordi de musikalske projekter han har vaeret
involveret i, stilistisk set spaender bredt. | 1970erne var han aktiv med fusionsprojektet
Secret Oyster og i 1980erne med orkesteret Anima. Her udnyttede han i stil med andre
samtidige fusionsgrupper, de muligheder som de nye elektroniske instrumenter gav.

Niels Henning @rsted Pedersen er den af de danske jazzbassister, som har haft den stor-
ste internationale karriere i amerikanske jazzsammenhange. Selvom hans basspil er
forankret i den amerikanske jazz, har han ogsa samarbejdet med danske musikere med
et andet musikaestetisk udgangspunkt. Ligesom Kenneth Knudsen har han samarbej-
det med Palle Mikkelborg. Hans basspil pa Pictures er kendetegnet ved et fravaer af de
teknikker, som almindeligvis kendetegner hans spil eksempelvis det solidt swingende
walk.

Pictures tilstraeber i udgivelsens seks musikstykker, at skabe en sd varieret musik som
muligt, indenfor de rammer som en duo af denne type tillader. Den indeholder musik af
et formmaessigt mere traditionelt tilsnit som musikstykket School Song. | dette stykke
musik er improvisationen indrammet af en temagennemspilning, hvor musikerne agerer
rytmegruppe for hinanden pa en made, der er kendetegnet ved en fast puls og groove.
Andre numre eksperimenterer med de klanglige muligheder, som instrumenterne har.
Musikstykket It’s all there har sdledes basspil med bue og chorus effekt og andre numre

har lngere improvisatoriske forlgb, hvor musikerne spiller alene.

Stykket Skagen adskiller sig fra bade Under the sun og Soundtrack to Denmark pa flere
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mader. Forst og fremmest er stykket, kendetegnet ved et fravaer af bdde groove og fast
puls. Men pd baggrund af titlen alene ma det formodes, i lighed med Bo Stiefs Sound-
track to Denmark, at musikerne her naerer et gnske om, at formidle en stemning og har i
den forbindelse valgt improvisationen og jazzformen fra.

Form, melodik og harmonik

Skagen bestar af en temagennemspilning og indeholder ikke lange solistiske formafsnit.
Formen og akkordprogressionen hgrende til de enkelte formled kan ses pa Figur 8.

Formled | Akkordprogression

Intro Klaver: A/d - Basfill

A Ald Caddg Haddog Daddg (US: F#)
Fmajg G A11 - Basfill A11 - Basfill

A Eaddg Caddg Haddg Daddg (US: F#)
Fmajg G A11 - Basfill A11 - Basfill

B Eb/g F#m7 Gmaj7 F/Eb
Amg Bb Em7 Daddg
Caddg Bb/a Am Bbmaj7
C F Gmg A11 - Basfill

B Gentagelse af B-stykket. Klaver slutter: Dadd9 - Basfill

Figur 8. Pa figuren ses formen pa Skagen. Til venstre er noteret formleddets navn og til hgjre er noteret
akkordforlgbet i det pagzeldende formled. ”US” star for ”upperstructure,” idét treklangen F# spilles over
akkorden D. Bemaerk at akkordernes varighed i musikken ikke afspejles af tabellen.

Skagen introduceres af pianisten med akkorden A-dur, som har et d som bastone. Akkor-
den er taet beslaegtet med en Dmaj9, blot er dennes terts udeladt og akkorden fremstar
dermed en anelse mere spaendingslgst. Akkorden slds an og efterklangen udsmykkes af
pianisten pa en sddan made at harmoniens klang fremhaeves. Som et svar pa dette mu-
sikalske udsagn improviserer bassisten efterfglgende en kort melodisk linje som flageo-
letter. De to musikalske manifestationer er ikke bundet af en fzlles puls, men fremstar
som to frit fraserede musikalske saetninger i en musikalsk dialog.

Efterfglgende gentager pianisten akkorden og sammen indfgrer musikerne temaets
A-stykke. Temaets melodik fremstar i A-stykket ikke tydeligt og i lydbilledet synes har-
monikkens klanglige kvaliteter at vaere fokuspunktet i kompositionen naermere end te-
maet. Den manglende klarhed i temaets melodik kan fogrst og fremmest tilskrives fravae-
ret af en fast puls. Temaet og akkordprogressionen formidles ikke med den faste puls
som et ankerpunkt, men i stedet folger musikerne hinandenii et forlgb, der saetter store
krav til feelles timing. Musikerne former og fraserer temaet frit i tid ubundet af en fast
puls. Resultatet er, at stykket veksler mellem passager med en relativt veldefineret puls
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og passager uden en veldefineret puls. Saledes er introduktionen kendetegnet ved en
mangel pa fast puls mens akkordprogressionen i flere passager i A-stykket, kun ganske
kortvarigt har en tilnzermelsesvist veldefineret puls. Eksempelvis er passagen gennem
akkorderne Cadd9 - Hadd9 — Dadd9 og passagen gennem G — A1 kendetegnet ved en
momentan fastholdelse af pulsen.

B-stykket har en hurtigere fremadskridende harmonik og en storre tematisk klarhed end
A-stykket. B-stykket fremstar derfor dynamisk mere intenst end A-stykket. Pa Figur 9
ses B-stykkets tema og det ses at temaet er kendetegnet ved et fravaer af gentagede
og bearbejdede melodiske fraser som de kendes fra de amerikanske standards og ek-
sempelvis temaet i Under the sun. Temaet er ikke komponeret med sadanne teknikker
in mente. Maden som temaet er komponeret pa har til gengzeld en tzet tilknytning til
fortolkningens vekslende puls. Eksempelvis er det lange ritardando, som ses pa figur 9
saledes knyttet til en trinvist faldende melodisk bevaegelse.

| B-stykket findes den passage i hele musikstykket, der bevarer en fast puls i laengst tid.

Denne passage ses i takt et til tre pa Figur 9. Poco a poco rit
Ci 0CO 1l

D A tempo
PR o . m | | A Basfill
} | | — | I I I I I ]
o e e e T e 5 . 5 1. |
ry) \ r 4

Figur 9. B-stykket byder pa det klareste tema-arbejde i hele musikstykket. Pulsen ligger ikke fast, sa no-
devzrdierne bgr ikke tages for palydende. Ej heller definerer valget af faste fortegn en toneart for B-
stykket.

Bade for A- og B-stykket er det harmoniske forlgb kendetegnet ved et fravaer af domi-
nanter og de akkordforbindelser som typisk knytter sig til brugen af disse. Harmonik-
ken er kun fragmentarisk knyttet til bestemte tonearter og folger ikke de normer som
knytter sig til harmonisering indenfor disse tonarter, som de kendes i den amerikanske
jazz. | stedet er disse normer fravaerende til fordel for en harmonik, som ikke er Iast af
de gzngse konventioner, men som til gengaeld udmaerker sig ved, i fravaeret af det faste
groove alligevel at fremstd som en helhed. Dette bunder i musikernes gnske om forst
of fremmest at formidle harmoniernes rent klanglige kvaliteter, pa en made hvor de en-
kelte harmonier fremstdr som selvstaendige ”skulpturer af samklange” i lydbilledet.

Stykket afsluttes med samme akkord som det startede, hvormed stykket rundes af.

Referencer til den amerikanske jazz

Som Soundtrack to Denmark er dette stykke musik kendetegnet ved af fravaer at jazz-
melodik, -harmonik og -rytmik. Skagen er heller ikke kendetegnet ved den form, som
kendetegner jazz, idét stykket kun indeholder en temagennemspilning.



Stykket ma overordnet set betegnes som gennemkomponeret, da den ikke indeholder
laengere solistiske indslag eller andre spontane musikalske indfald. De ganske korte ba-
simprovisationer der er noteret med et ’Basfill” pa Figur 8, kan indeholde et element af
improvisation. Pianistens egne akkordudsmykninger kan ligeledes indeholde et element
af improvisation. | sa fald er det de eneste referencer i musikstykket, som referer til den
del af jazztraditionen.

Den mdde som stykket fraseres pa og formes pulsmaessigt kraever, at musikerne har
en fzelles timing. Der er sdledes en hgj grad af musikalsk kommunikation mellem de to
musikere igennem hele stykket, men ikke i den forstand som forbindes med amerikansk
jazz. | denne forbindes den musikalske kommunikation primart med det spontane og

musikernes improvisation ud fra musikkens haendelsesforlgb i nuet.

Musikstykket er det af de tre analyserede stykker musik, der har faerrest referencer til

amerikansk jazz.

Referencer til den nordiske tone

Det frie forhold til metrum resulterer i et organisk musikalsk forlgb, hvor musikken ofte
saettes i std for derefter pludseligt at udvikle sig igen. Dette ses szerligt i introduktionens
lange statiske perioder og de harmonier, der afslutter de enkelte formled. Disse steder
fornemmes i musikkens statiske udtryk en refleksion over egne musikalske udsagn.

Den indfglende blidhed hvormed fraserne i stykket formes og den mdde akkordernes
klanglige egenskaber fremhaeves gor, at betegnelsen lyrisk kan bruges i beskrivelsen
af musikkens karakter. Musikernes frie forhold til pulsen bruges som et virkemiddel i
formgivningen af stykket. Dette forhold bidrager til det lyriske udtryk og stemmer over-
ens med Bo Stiefs beskrivelse af nordiske jazzmusikeres praeference for at spille ude af
tempo.

Stykket besidder visse egenskaber, som er beslegtet med de traek, der ifolge Lone Dgs-
sing danner det billedeskabende udtryk. Saledes er stykket flere steder, hovedsageligt
i introduktionen og ved de bassfills der affraserer de enkelte formled, stillestdende og
dvalende ved harmoniernes klanglige udtryk.

Sammenfatning

De tre stykker musiks forskelligheder til trods, er det muligt at finde bergringsflader
med det nordiske i dem alle tre.

| beskrivelsen af Soundtrack to Denmark og Skagen er det rimeligt at anvende betegnel-
sen lyrisk. Soundtrack to Denmark er kendetegnet ved naensomhed i fortolkningen af
det enkle og trinvist taenkte tema og bassens klang er konfigureret pa en made, som eri



trdd med forestillingen om den nordiske klang pa bassen. Ogsa Skagen har en naensom-
hed i fraseringen af det tematiske materiale. Derudover er Skagens pulslgst formede
musikalske forlgb karakteriseret ved en kontrasterende vekslen mellem bevaegelse og
stilstand, hvor de atmosfaeriske efterklange af akkorderne fremhzaeves i stilstanden. Mu-
sikkens manglende puls, fravaeret af fokus pa det tematiske og det szerlige fokus pa det
klanglige udtryk drejer det musikalske udtryk vaek fra jazzen og hen imod et stemnings-
og billedskabende udtryk, som ikke folger amerikanske aestetikker. Dette er i trad med
den fortolkning af den nordiske tone, som tilleegger den nordiske tone billedskabende
egenskaber.

Under the sun adskiller sig fra de to andre stykker musik, ved at have sin bergringsflade
med det nordiske primaert i det folkemusikalsk preegede tema. Inddragelsen af elemen-
ter fra World Music scenen bidrager ogsa til den nordiske tone, i trad med den aestetik
som kendetegner Jan Garbareks musik.

De tre stykker musik har forskelligt tilknytningsforhold til den amerikanske jazz, men
besidder visse faellestraek. Alle tre stykker musik er kendetegnet ved et fravalg af den
traditionelle jazzharmonik, til fordel for enklere eller anderledes harmoniske strukturer.
Formidlingen af harmonikken sker i Soundtrack to Denmark og Skagen pa en made, der
fremhaever akkordernes enkle og rene klanglige kvaliteter. | det solistiske og tematiske
er alle tre numre kendetegnet ved et fravaer af traditionelle jazz- og blueslicks. Dette
skyldes til dels at jazztonesproget er sammenflettet med jazzharmonikken, der er fra-
vaerendei alle tre numre. Rent udtryksmaessigt er der imidlertid forskel pa de tre numre.
Under the suns intense groove er meget forskelligt fra Skagens klanglige og reflekte-

rende musikalske rum.

Under the sun placerer sig taettest op ad sjeelen i den amerikanske jazz. Det gor den, idét
musikerne i solostykket har friheden til at forholde sig til hinandens musikalske udsagn i
nuet. Musikerne her betragter sig selv som jazzmusikere i den improvisatoriske tilgang,
de har til materialet. Bdde Under the sun og Soundtrack to Denmark har traek af den tradi-
tionelle jazzform, hvilket ogsa vidner om musikernes tilhgrsforhold til den amerikanske
jazz. Skagen eri stor udstraekning gennemkomponeret og indeholder kun fa referencer

til jazzen.

De tre stykker musik kan saledes hver iszer vises, at vaere i bergring med en eller flere af
de opfattelser af den nordiske tone, som er prasenteret i denne fremstilling. Desuden
viser analyserne, at de tre stykker musik pa hver deres made placerer sig i spaendingsfel-
tet mellem det amerikanske og det nordiske.



Konklusion

Gennem undersggelser af jazzlitteraturen og interview har det vist sig, at den nordiske
tone kan tillzegges mange forskellige betydninger. Den nordiske tones divergerende be-
tydningsindhold ger det vanskeligt, at indkredse begrebet i en snaever musikvidenska-
belig forstand. Divergensen medfgrer, at ikke alle fortolkningerne af begrebet ngdven-
digvis lader sig pavise i et givent stykke musik, som siges at vaere kendetegnet ved en
nordisk tone. Det kan skyldes, at den nordiske tones forskellige betydninger i realiteten
har sin oprindelse i kunstnere med forskellige nationale og periodemaessige tilhgrsfor-
hold.

Betydningerne af den nordiske tone er sggt eksemplificeret igennem tre musikanaly-
ser. Den nordiske tone kan i alle de tre analyserede musikstykker i en eller anden grad
tolkes ind i det musikalske udtryk, til trods for at de tre stykker musik isoleret set har fa
indbyrdes referencer; Under the sun og Skagen befinder sig saledes i to forskellige mu-
sikaestetiske universer. Den forskellighed i det musikalske udtryk, som kendetegner de
tre stykker musik, vidner ogsa om de vanskeligheder, som vil vaere forbundet med for-
seg pa at indkredse begrebet i andet end en bred forstand. Konsekvensen af begrebets
mangetydighed er, at den nordiske tone kan pavises i musik, der stilistisk set spaender
bredt og begrebet kan saledes ikke tillzegges et bestemt stilistisk tilhgrsforhold.

Den nordiske tone har en lang historie og de musikere der historisk set har bidraget med
nordiske udgivelser, har ogsa stor stilistisk spaendvidde i det musikalske udtryk. De fire
indfaldsvinkler til den nordiske tone har historisk set forskellige udgangspunkter, hvil-
ket ogsa bidrager til vanskelighederne med at definere den nordiske tone. Den fglgende
karakteristisk, der har til formal at beskrive den nordiske jazzmusiker i forhold til den
amerikanske, er derfor en beskrivelse af den nordiske jazzmusiker i en bade stilistisk og
historisk bred sammenhang, da den enkelte musiker i sagens natur har og har haft sine
egne praeferencer og astetiske mal for sit musiske virke.

Undersggelsen har vist, at den nordiske jazzmusiker tilstraeber et melodigst og lyrisk
udtryk og veelger i den forbindelse, at nedprioritere den solistiske tilgang til udevelsen,
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som kendetegner den amerikanske jazz. Det lyriske udtryk findes i szerdeleshed i de mu-
sikalske parametre, der omfatter melodik og harmonik. | dannelsen af det lyriske ud-
tryk kan nordiske musikere ogsa have et friere forhold til metrum og fravaelge groovet.
Groovet er omdrejningspunktet for den amerikanske jazz og en musiker, der er hjem-
hgrende i den amerikanske tradition, er eksempel kendetegnet ved hans time. Dette
begreb hentyder bl.a. til musikerens evne til frit, at skabe rytmiske spandingsforhold i
forhold groovet i sine fraseringer. Det kan derfor vaere forbundet med vanskeligheder,
at tale om time i forbindelse med den nordiske jazzmusiker i samme forstand som den
amerikanske, da den nordisk jazz ofte er kendetegnet ved et fravalg af groovet.

Den nordiske jazzmusiker kan, som stykket Skagen er et eksempel p3a, have en mere kom-
positorisk tilgang til musikudgvelsen. | det tilfelde er det amerikanske formskema ikke
lengere gnskeligt, idet dennes konstruktion har improvisationen, indenfor de snaevre

rammer som standard repertoiret medfgrer, som et astetisk mal.

Flere af de gaengse normer for den amerikanske jazzudgvelse fravaelges af den nordi-
ske jazzmusiker. Disse omfatter de roller som de enkelte orkestermedlemmer udfylder
i orkesteret, sdvel som de mange traditioner der knytter sig til fortolkningen af jazzens
fastlagte repertoire. Den nordiske musikers fravalg af standardrepertoiret, til fordel for
originale kompositioner eller musik af national oprindelse som folkeviser og sange geor,
at han kan tillade sig, at frigere sig fra disse normer. Den nordiske jazzmusiker vil i den
forbindelse ogsa vaelge teknikker og zestetikker, der knytter sig til de amerikanske san-
ges harmonik, melodik og form fra. Dette kan eksempelvis vaere bassens walk og chase-
kor og det bluespraegede tonesprog.

Noget tyder p3, at de nordiske jazzmusikere har det stemningsfyldte eller billedskaben-
de musikalske udtryk som et aestetisk mal; noget der ofte tillzegges naturassocierende
egenskaber i den daglige brug af begrebet.

For den gruppe af nordiske jazzmusikere, der almindeligvis forbindes med den nordiske
tone, kan elementer fra den ovenstaende beskrivelse af den nordiske jazzmusiker have
sin rigtighed.

Afslutningsvis skal naevnes, at den snaevre definition af amerikansk jazz, som er pree-
senteret i denne fremstilling neppe er en sandfzerdig praesentation af den amerikanske
jazz i en bredere forstand. Det kan diskuteres om de karakteristika som naevnes for den
amerikanske jazz, kan have deres rigtighed i andet end en snzever forstand i forhold til
den pluralisme som kendetegner jazzen i dag. Sdledes kan det eksempelvis diskuteres,
hvorvidt den traditionelle jazzform hvor temagennemspilningen indrammer det impro-
viserede forlgb, er et retvisende karakteristika for den amerikanske jazz set i et bredere
stilistisk perspektiv, nar mange amerikanske jazzmusikere har forladt de fastlaste ram-

mer, som denne formtype indebzerer.
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P4 samme made kan det diskuteres om de parametre, der fremlaegges som szerlige
kendetegn for den nordiske jazz, kan have deres rigtighed set i et bredere perspektiv.
Eksempelvis kan det diskuteres, hvorvidt det er rimeligt at betragte det subjektive lyri-
ske musikalske udtryk savel som det billedskabende udtryk alene som nordisk. Det ville
vaere spaendende, at udarbejde en struktureret undersggelse, der forsgger at afdaekke
om de musikalske parametre, som menes at kendetegne den nordiske jazz, i realiteten
kan pavises i jazzmusik af anden oprindelse end nordisk.

Selvom den nordiske tone er vanskelig at definere, er det stadigt en kendsgerning, at
den nordiske tone er et produkt af musikere, der har musikalske og kulturelle redder i
bade det lokale og det globale. Det lokale er vores nordiske arv af kunstmusik og folke-
sange, som formidles gennem landets musikinstitutioner og skoler. De kulturelle rgd-
der omfatter ogsa den szerlige stettekultur, som kendetegner de nordiske lande. Det
globale er de amerikanske jazzindflydelser og andre kulturelle stromninger, som omgi-
ver os. Disse kulturelle indflydelser indgar i vores musikalske opdragelse og det ligger i
den interesserede jazzmusikers sjeel, at han til enhver tid ma forholde sig de kulturelle
stromninger,der omgiver ham, tage stilling til dem, og lade sig inspirere af dem.

”Jeg foler mig som voyeur, altsa sddan én der kigger ind ad vinduerne.
Jeg kigger pa det og sd ndr jeg laver noget, sd siger jeg tak for blues! Tak
for at jeg fik lov at kigge ind i den verden. Jeg ved godt det er jeres ver-
den. Det er min reaktion pd det jeg ser - 1000 tak for det.” (Stief, 2009,
39:00 min)
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