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BILL EVANS' HARMONIK.
En praktisk test pa nogle ideer i John Mehegans Jazz Improvisation, bd. IV?)

Jens Westergaard Madsen

Jazz harmonileere som paedagogisk disciplin ma noedvendigvis have en anden ka-
rakter end harmonilzere baseret pi klassiske stilgrundlag. Dette skyldes harmonik-
kens specielle funktion i jazzen: Harmonikken (forstiet som en becifringsangivet
akkordfelge) er det bindeled, der muligger, at flere musikere kan improvisere
samtidig, saledes at det bliver til samspil og ikke til kaos. Derved far det paedago-
giske arbejde en helt anderledes imperativ karakter. Harmoniseringsovelse med
tilnerende kritisk vurdering (god/darlig, fantasifuld/kedelig) har ingen interesse,
men ma vige for en nggtern fremlaeggelse af “hvad der nu engang anvendes”’.
Denne bundethed ligger imidlertid kun i det basale plan, altsa i den akkordgang
der er becifringsmeessigt meddelt. Der kompenseres rigeligt pa et andet plan,
nemlig i musikernes individuelle reaktioner pa den givne akkordgang. At musi-
kere med forskellige funktioner i gruppen udviser forskellige reaktioner i over-
ensstemmelse med deres specifikke funktion er en selvfalge. Men en og samme
akkordgang kan selv i det akkompagnerende klaver — for nu at tage det element
i jazzgruppen som tydeligst udtrykker det harmoniske plan — give sig forskellige
harmoniske udslag hos forskellige pianister. Hvor eksakt becifringen end er rent
teoretisk, er den altsd i virkeligheden et ikke — eksisterende abstrakt, et blot og
bart stenografisk kommunikationsmiddel musikere imellem. Dette er for s vidt
banaliteter, men banaliteter man ma holde sig for gje, hvis man vil forsta en lz-
rebogs hensigter og vurdere dens nytte. Sagen er, at de fleste peedagogiske frem-
stillinger af jazzharmonik hovedsagelig beveeger sig péa dette teoretiske plan, byg-
ger tertsstabler, altererer, forklarer becifringsterminologi etc. De redegor altsd
snarere for hvad der ligger til grund for de musikalske begivenheder end for be-
givenhederne, som de er. Denne straeben efter det almene fremfor at gé ind pa
de specielle, reelle lgsninger er givetvis i overensstemmelse med gaengs padago-
gisk praksis, men da det almene i jazzharmonik stort set er trivielt, og de egent-
lige problemer forst for alvor opstér i forbindelse med de konkrete lgsninger, er
udbyttet som oftest begraenset.

Mehegan I?) er en fremstilling af denne type og udmaerker sig kun ved sin sto-
re kompetence og overordentlige grundighed. Men med bind III?) og IV forseger
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Mehegan konkrete pianistiske lesninger pa forskellige stilistiske grundlag. Bind
III beskaeftiger sig med Swing og Pop og bind IV med den “’moderne” klaver-
stil, som den udkrystalliserede sig omkring 1960. Det er karakteristisk og natur-
ligt, at det er pianistiske idiomer, der gennemgas, da det netop er her, eksakte
modeller er forngdne. En blaeser kan forholdsvis nemt danne bro mellem det al-
mene og det eksakte plan gennem transkription (som det praktiseres i Mehegan
1I*), mens en tilsvarende procedure for klaver arbejdsmaessigt vil veere uforholds-
maessigt meget storre. Det er ogsd karakteristisk, at det hovedsagelig er pianistens
venstrehindsarbejde, der behandles, da problemerne i forbindelse med hgjre-
handsarbejde — 1 hvert fald for det improviserende korspils vedkommende —
ikke adskiller sig vaesentligt fra blaesersolistens problemer. Med dette udgangs-
punkt er bind IV sa langt det vaesentligste, da det stof der gennemgas frembyder
de storste auditive problemer. Vaesentligt for vurderingen er det vel heller ikke,
at stilen stadig er aktuel, og endelig ma Mehegans indsigt i stoffet forbleffe, navn-
lig pé baggrund af at de behandlede idiomer har udkrystalliseret sig pa et tids-
punkt, der ma ligge endog meget taet op til manuskriptets tilblivelse.

Det mé praeciseres, at Mehegan IV ikke behandler en enkelt pianists stil, men
derimod har tilstraebt et amalgam af avantgardestilen, som den fremtradte om-
kring 1960. Dette fremgér dog kun implicit af fremstillingen. Til gengzeld frem-
gér det ganske explicit, at Bill Evans af Mehegan betragtes som en neglefigur i
stilens udvikling. Bdde behandles han ret indgdende i forordet®) og bogen indledes
med en komplet transkription af et stykke af Bill Evans: Peri’s Scope®). Dette
har vaeret bevaeggrunden for at foretage en mere eksakt sammenligning af Mehe-
gans system med mine erfaringer med transkription af Bill Evans’ musik. I det
folgende skal jeg forst foretage en gennemgang af Mehegans system og siden sam-
menligne med Bill Evans. Som en forudgriben af denne sammenligning er alle
akkorder, der har relevans i Bill Evans’ stil, maerket med asteriks.

Mehegan IV er inddelt i 3 hovedafsnit. Forste afsnit opruller et storre akkord-
materiale. Dette materiale finder i andet afsnit anvendelse i forskellige satstyper,
som med deres arpeggier, tillempede swingbasfigurer og gdende basgange hoved-
sagelig sigter mod soloklaverspil. Dette er overraskende og til dels skuffende, for
der forste fordi soloklaver stadig ma betragtes som en undtagelsessituation, for
det andet fordi materialets effektivitet og anvendelighed forst og fremmest lig-
ger i gruppespil, altsd med medvirken af en bas. Tredje afsnit behandler bl.a.
kort den mere modalt praegede klaverstil fra begyndelsen af 60’erne og skal ik-
ke omtales, da det er uden relevans for Bill Evans.

Ex. 1 er en precisering af Mehegans becifringsterminologi, som vil blive an-
vendt i det folgende. De angivne akkorder er ikke at forstd som reelle musikal-
ske begivenheder, men som tegn (jvnf. indledningen). Nogle mulige reelle har-
moniske reaktioner pa disse tegn ses i Ex. 2, hvor grundtonen for oversigtlig-
hedens skyld i alle tilfaclde er F. Dette eksempel omfatter i virkeligheden ker-
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nen i Mehegans samlede system omend ikke alle dets detaljer. Som det ses ude-
lades i alle tilfelde grundtonen. x-akkorden bestar af terts, septim, none og
terdecim, M-akkorden af terts, kvint, sekst og none og m-, ¢- og o-akkorderne
af terts, kvint, septim og none. Udeladelsen af grundtonen er i sit udspring pri-
maert en teknisk losning af samspilsproblemerne med bassen,men betyder dog
i sig selv store aestetiske gevinster. Akkorderne bliver funktionelt mere udefiner-
lige og luftige, og uden storre pianistiske problemer bliver de hojere liggende
toner i tertsstablen tilgeengelige bl.a. med en hej grad af klanglig egalitet til fol-
ge. I fire af de fem akkorder er det vasentlige klanggivende element den store
septim (som interval) eller dennes omvending, den lille sekund. Overraskende
nok ma man konstatere, at den eneste akkord, hvor den store septim ikke fore-
kommer, M-akkorden, samtidig er den eneste, der indeholder den i det basale
teoretiske plan. Forklaringen ma vaere, at man med denne klang, der hyppigt op-
trezder med tonikal funktion, har brug for en mere diffus, mindre spaendingsmaet-
tet klang. Hver af akkorderne findes i to former, en & og en B) form. Grunden
til dette er, at akkordernes anvendelighed af klanglige grunde er begraenset til
et forholdsvis snzevert omréde, som af Mehegan er angivet til ¢ — ¢*, og som
for Bill Evans’ vedkommende kan reduceres til es — a' . Overskrider akkorden
dette omréde i den ene form, vil den anden automatisk ligge inden for omradet.
De i Ex. 2 viste former er basale former, som kan forekomme i en del varian-
ter. Ex. 3 a)—f) viser nogle varianter for x-akkorden. a) og b) viser alterationer
i none og terdecim, c) viser den pianistiske fixering af blues-fzenomenet, i ov-
rigt den eneste af akkorderne, som i Mehegans system ikke har omvending, d)
viser de basale former i lettere reduktioner og e) viser en ret kompliceret, alte-
reret @ form, som med fordel kan betragtes som en ualtereret tritonusfor-
skudt (B) form, altsé som H’). Det er straks lidt mere problematisk at betragte
Ex. 3f) som harmoniske varianter af x-akkorden. Variationernes karakter af
melodisk udsmykning er ret igjnefaldende, og i hvert fald kan kun x¥"betragtes
som en selvstendig x-akkord. Tilfeldets tvetydighed understreges yderligere
af, at de fire akkorder ligesdvel kan vaere cm 7 akkorder, altsi m**7 ,m*7 . m
og m 16,
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Eksempel 4. Eksempel 5.

Side 102-105 har Mehegan nogle interessante iagttagelser over forbindelsen
mellem x-akkorden og den o-akkord, der ligger en halvtone hojere. Den ind-
viklede redegarelse kan simplificeres ved at referere materialet til den 8-tone-
skala, som er felles for de to akkorder (se Ex. 4). Det viser sig nemlig, at det ma-
teriale Mehegan opruller er lig med alle teenkelige x*° @), x*° © og o
strukturer (se Ex. 5, 6 og 7 henholdsvis), der er indeholdt i denne skala. Her er
det vasentlige altsd ikke nye strukturer, men det er strukturernes udbyttelighed og
flytbarhed, der er afgorende. Pa dette punkt er Mehegans fremstilling helt pro-
fetisk, for mens disse principper horer med til enhver avantgardepianists udrust-
ning i dag, var de nzeppe szrligt fremtraedende omkring 1960 og i hvert fald

uden betydning for Bill Evans.
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Mens x-akkorder og tildels o-akkorder altsi fremtraeder med en overdidighed
af mulige realisationer, ser billedet mere magert ud for de gvrige akkorder. For
M-akkorden angives ingen varianter! Og variationerne i de ovrige akkorder har
mere karakter af melodiske udsmykninger i form af forudhold end egentlig af
nye akkordformer. Varianterne i Ex. 8 har saledes tydeligt melodisk karakter;
egentlig ny akkord reprasenterende m er kun m + 6. Som naevnt er eksemplet
sammenfaldende med Ex. 3 f. I Ex. 9 og Ex. 10 ses nogle tilsvarende varianter
af henholdsvis ¢-akkorden og o-akkorden. Tro mod sit system bringer Mehegan
ogsé disse former i (B) former. I dette tilfzelde med de pudsigste klanglige resul-
tater.
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Eksempel 11.

Sa vidt John Mehegan. Et flygtigt blik pa transkriptionerne viser, at meget af
materialet kan genfindes hos Bill Evans. Der ses dog ikke en naer sd konsekvent
omgaelse af grundtonen. Og Mehegans omvendingssystem ( &) og (B) former)
har kun en yderst begraenset gyldighed, nemlig kun for den basale x-struktur og
til en vis grad den basale m-struktur.
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Et vaesentligere punkt fir man dog fat pa ved ikke (som Mehegan) at se akkor-
derne som isolerede klange med skematisk opregning af de mulige former, men
se dem i deres funktionelle sammenhzenge. Derved afslgres det, af de mange
former af x-akkorden for Bill Evans ikke er et ad libitum system, men at de en-
kelte strukturer er bundet til gamle bestemte forbindelser. Ex. 11 viser x-akkor-
dens kvintfaldsoplesning i M-akkorden. Det ses, at kun et mindre udvalg af
x-strukturer anvendes, samt at omvendingsfzenomenet ingen relevans har for
M-akkorden. Ex. 12 viser tilsvarende x-akkordens oplgsning i m-akkorden. Her
ses to nye x-strukturer, som ikke fandtes i Ex. 11. Disse strukturer optraeder
ikke 1 omvending, dvs. at de i funktionel forstand — men selvfolgelig ikke struk-
turelt — er hinandens @) og ®) former. Ex. 13 viser strukturernes anvendel-
sesomrade, og kun i det forholdsvis beskedne overlapningsomride (H7, C7) er
der tale om en reel udbyttelighed akkorderne imellem. Noget af Bill Evans’
douce, ’indhyllede’” klangverden er fanget i dette eksempel. Til sammenlig-
ning har den af Mehegan foresliede — men af Bill Evans undgéede — hovedlos-
ning en hardere, mere lysende glans, der udvisker forskellen mellem dur og mol
(se Ex. 14).
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Eksempel 14. Eksempel 15.

Ex. 15 viser den ikke-dominantiske indferelse af M-akkorden. Her hvor ak-
kordens tonikale funktion traenges tilbage, genindferes det septim — (sekund-)
element, som er sa vaesentlig en bestanddel af de fleste af de andre strukturer.
Dette medforer en hgjere grad af klanglig tilnaermelse til de gvrige akkorder, ja
ligefrem sammenfald mellem M-akkordens og m-akkordens strukturer.
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Et specielt problem frembyder m-akkorden pé III trin i dur. Sztter man ak-
korden i overensstemmelse med de gvrige strukturer, betyder det en overskri-
delse af tonearten (nonen!). Denne overskridelse finder kun sted ved reguleer
bikadence (se Ex. 16a), hvorimod den mere toneartsnare’’ anvendelse af ak-
korden szttes som i Ex. 16b.
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p-akkorden fungerer i alle tilfselde som II trin i en molkadence med trinfol-
gen II-V-1. P4 trods af den funktionelle entydighed fremtraeder akkorden i ret
mange varianter. Ex. 17a) er identisk med Mehegans &) ~form. (B) formen
treeffes sjzeldent, men b) kan vel betragtes som den narmeste funktionelle a&kvi-
valent. De @vrige varianter ma umiddelbart forekomme klangligt svagere, navn-
lig e) er mager. Overraskende nok ma man imidlertid konstatere, at alle former
har trivedes side om side i Bill Evans’ spil i de sidste 17-18 ér, sd intet tyder pa,
at han har betragtet tilfzeldet som et problem, hvis tekniske lgsning han har
stiet vaklende overfor.
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Eksempel 17.

Forholdene omkring o-akkorden er vanskeligere at dokumentere, simpelthen
fordi akkorden kan vare vanskelig at holde ude fra en x-akkord med grundto-
nen en stor terts dybere. Eksempelvis har en E° for det meste ikke nogen funk-
tion, der ligger udover en C7, dvs. at en sondring kun lader sig gore ved en me-
get entydig basgang. Ellers vil der vaere tale om et lgst skon. Med dette forbehold
in mente skal der voves den péstand, at de hos Bill Evans forekommende struk-
turer yderligere udvisker forskellene. Den mest almindelige struktur, der ses i Ex.
18a), er lige forstaelig som D7 og som F#° | tilsvarende kan b) vaere A7 savel
som C#? Ex. 18c) viser et eksempel pa sammenfald mellem den basale becifring
og den praktiske realisering.
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Det er klart, at den her valgte fremgangsmade giver en biade mere sedackvat og
en mere eksakt beskrivelse af Bill Evans’ harmonik end Mehegan gor. Dette redu-
cerer dog pé ingen made Mehegans vzerk, men kan bidrage til en forstaelse af
veerkets egenart. Underspgelsen afslgrer nemlig Mehegan som systematiker. Ud-
ledningen af principperne og en tilbundsgaende undersogelse af princippernes baere-
kraft og materialets muligheder er vaesentligere for ham end eksakt iagttagelse. Det yt-,
rer sig i en tilstraebelse af overensstemmende tekniske lpsninger af forskellige ak-
korder, og méske tydeligst i den tilsyneladende kritiklpse anvendelse af omven-
ding i praktisk talt alle akkorderne, hvilket undertiden forer til de szreste resul-
tater. Her ytrer kritik sig i hvert fald kun i en advarsel imod at indtage en kon-
servativ holdning til de harske klange”) — en advarsel Bill Evans for det meste
sidder overhorig!

Men ud fra det specifikt paedagogiske sigte med bogen md denne holdning
imidlertid betragtes som en styrke, og det gor bogen til et dbent og fleksibelt
redskab for sdvel en kunstnerisk som en videnskabelig indtrangen i emnet.

Emnets betydning skal endvidere ikke blot ses i lyset af jazzklaverspillets ud-
vikling, idet de udvundne resultater repraesenterer en af de forste milepzele i
udviklingen af en selvstzendig jazzharmonik. Det er ofte med foje fremhaevet, at
harmonikken er jazzens mindst originale element. Indtil ca. 1960 har jazz’en
kun i blues’en haft et genuint harmonisk fzenomen. Derudover har den mest
ernzret sig ved populeermelodier, der ofte repraesenterer klassisk funktionshar-
monik i dens mest bondetunge form. Rent teoretisk betyder Bill Evans’ harmo-
nik kun en udbygning af tertsstablen indenfor disse melodier, hvilket jo mere
eller mindre kendetegner al jazz. Men de specielle klanglige mal med udvidelsen
af tertsstablen (stor septim/lille sekund), udeladelsen af grundtonen samt den fri-
gorelse af basspillet, som finder sted naesten samtidig, betyder reelt, i.e. auditivt,
en helt ny dimension i det harmoniske plan. Der opstar en szelsom krydsning
mellem funktionsharmonik og impressionistisk harmonik, som forlener harmoni-
gangene med en fluktuerende lethed, som oprindelig har veeret ganske fremmed
for de tilgrundliggende melodier.

Om transkriptionerne:

For at skaerpe forbindelsen mellem Mehegans bog og mine undersogelser over Bill Evans, er
de tre transkriptioner taget fra trioindspilninger fra en periode, der stadig kan have varet
aktuel for Mehegan under manuskriptudarbejdelsen. Ydermere er de alle fra Evans’ samar-
bejde med Scott LaFaro og Paul Motian, en musikerkonstellation Mehegan selv fremhaever
i forordet®). Dette har dog nappe nogen storre betydning, da Bill Evans’ stil — navnlig hvad
det harmoniske angdr — har udvist stor konstans i de forlgbne &r.
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Bill Evans Trio, Riverside 351, 2. febr. 1961)
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ide 351, 2. febr. 1961).

Det bemaerkes, at stykket starter direkte med et improviseret kor (det transkriberede), forst

II1. (og sidste) kor bringer melodien.
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My Romance (Rodgers — Hart).
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Noter:

1) John Mehegan, Jazz Improvisation bd. IV,Comtemporary Piano Styles. Watson Guptill
Publications 1965. (Herefter refereret til som Mehegan 1V).

2) John Mehegan, Jazz Improvisation, bd. I, Tonal og Rhythmic Principles. Watson Guptill
— Publications 1959.

3) John Mehegan, Jazz Improvisation, bd. III, Swing and Early Progressive Piano Styles.
Watson Guptill — Publications 1964.

4) John Mehegan, Jazz Improvisation, bd. II, Jazz Rhythm and the Improvised Line. Watson
Guptill — Publications 1962.

5) Mehegan IV, s. 16-17.

6) Portrait in Jazz: Bill Evans Trio. Riverside LP 12-315. 28. dec. 1959.

7) Mehegan 1V, 5. 67.

8) Mehegan IV, s. 16.
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SUMMARY

John Mehegan’s Jazz Improvisation is one of the most valuable educational contributions in
this field in recent years.

The author of the present article considers volume IV to be especially valuable. Its sub-
ject is the modern piano style as crystallized about 1960 with Bill Evans as its central figure.
The article examines Bill Evans’s harmony, with the double intention of grasping some of the
essential principles in his style, and on the basis of this evaluating the character and importance
of Mehegan’s book. In documentation of the observations made regarding Bill Evans’s style,
three transcribed passages are given from music dating from 1961.

Translated by Gunver Krabbe.





