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Forord

Jeg har 1 mange ér, 1 tillegg til min hovedinteresse, som er jazz- og storbandmusikk, hatt stor
interesse og fascinasjon for minimalisme. Det er takket vaere denne oppgaven at jeg for fullt har hatt
mulighet til & utforske og se narmere pd disse to. Denne oppgaven er gjennomfert som
masteroppgave ved Institutt for musikkvitenskap, Universitetet i Oslo i1 perioden fra august 2017 til
mai 2020. Etter en lang fodselspermisjon midt i mellom, er mélet som sa lenge har ligget langt 1 det
fjerne, plutselig blitt s& neert. Jeg sitter her med en ettertanke om at hele prosessen har vert utrolig
givende og interessant. Jeg vil derfor rette en stor takk til min hovedveileder, Bjorn Morten
Christophersen. Den faglige tyngden og de grundige og lererike tilbakemeldingene har vert til stor
hjelp gjennom hele prosessen. Jeg vil ogsd takke min biveileder, Even Kruse Skatrud for gode rad
og tilbakemeldinger. Jeg vil ogsd takke David Bratlie for hjelp i utformingen av min
minimalismekomposisjon, som har blitt en del av denne masteroppgaven. En stor takk gar ogsa til
andre ansatte ved IMV, sarlig Mons Thyness, som gjennom bade bachelor- og masterarene har veert

til en uvurderlig hjelp.

Denne oppgaven ble ferdigstilt 1 en periode som mange av oss kommer til & huske som noe rar og
utfordrende, med stengte skoler og universiteter, og med et samfunn i beredskapstilstand. Dette
pavirket, dessverre, utforelsen av masteroppgavens siste fase, og jeg har mattet vaere litt mer
fleksibel enn jeg ellers hadde likt & vere, mé jeg innremme. Noen kjipe valg métte tas, men til
syvende og sist ma jeg si at det er med stor tilfredshet jeg sier meg nd & vaere ferdig med denne
oppgaven. Min tilfredshet blir enda sterre nar jeg tenker at tross alt, sa har jeg klart & skrive en hel
masteroppgave pa norsk, og dette er faktisk ganske stort for en som ikke har dette spraket som

morsmal!

Til slutt vil jeg takke min kjeere familie for all hjelp, stotte og en stor porsjon tilmodighet i denne
perioden. Det viser seg at uansett alle utfordringer og planer som méa omplaneres, gér det faktisk an
a skrive ferdig masteroppgaven, sittende pd en improvisert kontorplass pé kjekkenet med et
klappbord og en utrolig darlig klappstol, med notatene stradd utover hele leiligheten og Peppa Gris

dundrende som bakgrunnsstay.

Tusen takk alle sammen!
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Kapittel 1: Presentasjon, Problemstilling, Teori, Metode

Presentasjon

Jeg har, siden jeg kan huske, alltid hatt en stor interesse for “allslags musikk”. Jeg har alltid likt
hvordan musikken beveger kroppen og sinnet, hvordan musikken setter stemning og pavirker
mennesker som herer pd den. Da jeg som en tidring begynte & spille saksofon var det plutselig
ganske normalt at det var jazzmusikken og sarlig storbandjazz som begynte & innta den sentrale
plassen i min musikkverden. Og slik var det og har vaert i mange, mange &r.. Desto mer “voksen”
jeg ble, desto mer sans fikk jeg for moderne kunstmusikk. Og selv om interessen har vert der
ganske lenge, har jeg ikke hatt muligheten til & utforske denne delen av musikkverdenen frem til na.
Det var da jeg satte meg ned med den nye plata til Mats Holmquist, “Big Band Minimalism”, at jeg
begynte & tenke: storbandjazz og minimalisme - mine storste musikkinteresser i én og samme plate.
Det var noe jeg hadde sa lyst & se nermere pa, disse to - for meg magiske - musikkverdener 1 skjonn
forening. Dette var noe jeg ville sette meg mer inn i, dette var noe jeg matte skrive om! Sa det var

ganske naturlig & skrive min masteroppgave om dette temaet.

Denne masteroppgaven har gitt meg en fantastisk mulighet a forene og dypere utforske disse to
musikalske interessene, s& malet har hele tiden vert klart: jeg skal se nermere pa hvordan det
moderne storbandet kombinert med minimalisme kan by pa noe nytt og spennende for
musikkverdenen. Mats Holmquist sin plate “Big Band Minimalism” kan anses som inspirasjon og
utgangspunkt for denne oppgaven. Det er denne plata som har inspirert meg og som har utfordret

meg og mine musikalske tanker.

Mats Holmquists komposisjonsstil for “Big Band Minimalism” kan beskrives som en
sammensmelting av Holmquists moderne storband-komposisjonsstil og minimalisme inspirert av
Steve Reich og John Adams. Min hovedoppgave blir s & se nermere pa hvordan Holmquist skriver
til moderne storband ved bruk av disse minimalistiske komposisjonsteknikkene. Hovedsakelig skal
jeg se nermere pa hvordan minimalistiske komposisjonsteknikker blir slatt sammen med
virkemidler og teknikker brukt i den moderne storband-tradisjonen, for & avdekke og fa sterre
innsikt 1 Holmquists komposisjonssprak. Jeg se pa hvordan Holmquist utarbeider sine
komposisjoner og hva som gjer at hans komposisjonsstil kan kalles for modernistisk. Derfor blir det

vesentlig & ogsé se pa storband, dets utvikling, teknikker og virkemidler.



Siden min hovedinteresse er rettet mot & avdekke minimalisme-teknikker brukt i Holmquists
musikk er det ganske naturlig & bruke minimalisme som inngangsder til denne oppgaven. Jeg skal
begynne denne oppgaven ved & fordype meg 1 minimalismens historie, prinsipper og former. Jeg har
valgt & se nermere pad amerikansk minimalisme med La Monte Young, Terry Riley, Steve Reich,
Philip Glass og John Adams i spissen. Holmquist selv har nevnt at Steve Reich og John Adams er

store inspirasjonskilder til albumet “Big Band Minimalism” (https://www.matsholmquist.com), sa

disse to vil det legges storre vekt pa. Sammen danner disse en egen minimalismeskole, men det er
vesentlig & papeke at alle komponister innenfor denne skolen, har sine seregne teknikker som star
som kjennetegn for deres virke. Derfor skal hver komponist presenteres med en historisk
gjennomgang forst. Her nevnes de viktigste punktene i1 livet og komposisjonene, etterfulgt av en
analyse av en utvalgt komposisjon, og til slutt gis det et kort sammendrag som jeg kaller for
“essensen” for hver komponist. Elementene som star som essensen for hver komponist danner til
slutt grunnlaget for min oppsummering av teknikker brukt i minimalisme, samlet i avsnittet:
“Komposisjonsteknikker brukt i minimalisme”. Det er disse teknikkene jeg skal se etter i

Holmquists musikk.

Deretter skal jeg se nermere pd det moderne storbandets komposisjonsprinsipper og former.
Storband har gjennom &rene utviklet seg fra et tradisjonelt til veldig modernistisk medium, som gir
mye plass til eksperimentell og moderne musikk. Uten & legge altfor stor vekt pd historie, da det
finnes mye litteratur om emnet fra for, skal jeg se pd utviklingen av diverse kompositoriske
teknikker som far storbandmusikk til & heres modernistisk ut. Her skal jeg, i likhet med
minimalismekapittelet, presentere en oppsummering av viktige teknikker brukt i1 moderne
storbandmusikk. Dette vil veare til stor hjelp videre 1 analyseprosessen og for a avdekke de typisk

moderne elementene i Holmquists storbandkomposisjon.

Videre skal jeg endelig studere nermere selve Mats Holmquist, med litt historisk gjennomgang
forst, etterfulgt av en grundig analyse av komposisjonene 1 “Big Band Minimalism”. I analysedelen
skal jeg g& dypere i bdde de melodiske, harmoniske og rytmiske aspektene. Jeg skal se pa hvordan
Holmquist fusjonerer disse to musikkverdenene, og hva som gjeres far & f& denne ideen til &
fungere. Hovedoppgaven blir & se ne@rmere pa hvordan de minimalistiske komposisjonsteknikkene

blir slatt sammen med virkemidler brukt i den moderne storbandtradisjonen.


https://www.matsholmquist.com

Parallelt med den teoretiske delen ved denne oppgaven, har jeg ogsa jobbet med en praktisk del,
som presenteres til slutt i oppgaven. Som forberedelse og oppvarming for selve masteroppgaven tok
jeg som fag “Spesialpensum 1 satslaere” hvor jeg sammen med veilederen David Bratlie utforsket
kompositoriske teknikker brukt i minimalsime, med en egen komposisjon som resultat. Selve
komposisjonen regnes strengt tatt ikke som en del av masteroppgaven, men jeg har valgt & trekke
den inn i oppgaven, da jeg ogsd har forsekt & arrangere komposisjonen for storband. Bade
komposisjon og arrangement reflekterer mine ideer, oppdagelser og konklusjoner med
minimalistisk musikk. Komposisjonen gir innsikt i minimalistiske kompositoriske teknikker
gjennom min personlige fortolkning, og arrangementet er mitt forsek pé & overfore disse ideene til
storband. Mitt arrangement har minimalisme som utgangspunkt og skiller seg derfor en del fra
Holmquists minimalisme. Jeg har vert inspirert av Holmquist og hans tiln@rming, men man kan si
at jeg pa sett og vis har tatt ideen hans om storbandminimalisme enda lenger, ved & prove a
arrangere ‘“‘ekte” minimalisme for storband. Nermere forklart: Bade jeg og Holmquist skriver
minimalistisk, men Holmquists utgangspunkt er ferst og fremst et storband, mens jeg tar

utgangspunkt i minimalismen, for sa 4 tilpasse den til storbandet.

For & f4 se om dette har veert fruktbart, var planen som oppgavens aller siste fase & organisere en
gjennomspilling av arrangementet, for sa & kunne skrive et avsnitt om hva som har vert heldig eller
uheldig med det, hva som skulle blitt gjort annerledes og hva som gjer at minimalisme kan trives 1
et storband som medium. Dette métte dessverre utsettes til ubestemt tid grunnet Covid19, men jeg
har et stort hap om at musikken en vakker dag skal spilles av ekte musikere og ikke bare gjennom
Sibelius. Det praktiske arbeidet droftes sa til slutt i oppgaven som en avslutning pd min utforskning

av minimalismeverdenen for denne gang.

Problemstilling

Jeg er interessert 1 & finne ut hvilke minimalistiske komposisjonsteknikker og virkemidler Mats
Holmquist bruker i albumet “Big Band Minimalism”. Hvordan fungerer disse teknikkene for et sd
blasedominert ensemble som et storband? Har Mats Holmquist med dette albumet bidratt med noe
nytt innenfor moderne storbandtradisjon? Samtidig vil jeg leere mer om hvordan kan jeg bruke den
oppnédde kunnskapen praktisk, derfor er det viktig med en praktisk del 1 tillegg til den teoretiske
delen. Den praktiske delen av oppgaven vil dermed vare mitt rom for eksperimentering, utforsking
og utpreving av den oppnddde kunnskapen. Problemstillingen min for den teoretiske delen er som

folger:



Hvilke komposisjonsteknikker og virkemidler bruker Mats Holmquist i sitt album “Big Band
Minimalism” for d fusjonere minimalistisk og moderne storbandtradisjon? I hvilken grad

skaper det noe nytt?

For den praktiske delen av oppgaven har jeg arrangert min komposisjon for storband i lys av
slutningene jeg har trukket fra analysene i1 den teoretiske delen, bade minimalisme og
storbandmusikk. Her har jeg konsentrert min oppmerksomhet pa utfordringene som oppstér nar man
skriver minimalismemusikk til storband, med hovedvekt pa utfordringene blaseinstrumentene
moter. Den praktiske delen kan derfor sies & vere min mate 4 forstd og belyse utfordringene
Holmquist har stdtt overfor, hvordan han har gétt frem i komponeringsprosessene, og hva jeg som
ny komponist kan gjore for & lese utfordringene som oppstdr ndr minimalisme og storband
fusjoneres. Jeg har derfor konsentrert min oppmerksomhet rundt & belyse de utfordringene som
oppstar, samt forsekt & vise hvordan jeg leser dem. Her har jeg tatt utgangspunkt i felgende

problemstilling:

Hva er de storste utfordringene ved a skrive minimalistisk musikk for storband, et ensemble

bestaende hovedsakelig av bldseinstrumenter, og hvordan kan jeg ga frem for d forsoke d lose

dem?

Teori

Det a forstd minimalistisk musikk, dens historiske utvikling, ideer og prinsipper er essensielt for
denne oppgaven. Det finnes mye god litteratur om minimalisme, men en av utfordringene kan sies a
vare at det ikke finnes noe konkret og endelig svar pd hvordan minimalistisk musikk skal late. Det
finnes fellestrekk hos minimalister, men de har hver sin s@regen komposisjonsstil, s& min oppgave
vil veere & studere det nermere, oppsummere og trekke ut essensen fra hver av komponistene, for sé
a lage meg en bagasje med mest typiske teknikker og metoder brukt i minimalisme. Minimalistiske
komposisjoner har en tendens til 4 fremheve enkelhet 1 bdde det melodiske og harmoniske, og det
legges vekt pd repetisjon, men slik som det ofte er i musikken som er rettet mot eksperimentering
og utforskning sé finnes det ikke noen konkret “oppskrift” for hvordan man skal skrive musikken.
Ofte dreier det seg om & hengi seg selv til musikalske prosesser. Oppgaven min blir & utforske
minimalismeverdenen, avdekke ideene og teknikkene som blir brukt, for sa & se hvordan disse
teknikkene kan fungere i andre musikkstiler. Jeg har funnet mye litteratur om minimalisme, men de

viktigste bekene er K.Robert Schwarz Minimalists (1996) og Edward Strickland
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Minimalism:Origins (1993). Disse begkene gir en god innsikt i minimalismens historie og
idéutvikling, de mest kjente komponistene og deres komposisjoner. Jeg skal ogséd bruke beker
skrevet av komponister, som Steve Reichs Writings on Music 1965-2000 (2002), Philip Glass’
Words Without Music (2016), John Adams’ Hallelujah Junction: Composing an American Life
(2008) og ogsd en bok om Terry Rileys /n C skrevet av Robert Carl, nemlig Terry Riley’s In C
(2009). Disse bgkene vil vaere en uvurderlig kilde i utforskningsprosessen. Hensikten er & fa et
dypere innblikk i minimalismeverdenen og trekke ut teknikker som er typiske for minimalistisk
musikk. Partiturene for de utvalgte komposisjonene er ogsa en viktig og uvurderlig kilde for &
utforske komponistenes tilneerming og komposisjonsspréak. Etter gjennomgangen av hver komponist
vil jeg oppsummere avsnittet med det jeg kaller komponistens essens, samt dennes mest brukte
kompositoriske teknikker. Dette brukes som grunnlag nér jeg pd slutten av kapittel 2 lager en
oppsummering av komposisjonsteknikkene brukt i minimalisme. Disse teknikkene vil vare aktuelle

videre 1 arbeidet med a analysere Mats Holmquists musikk.

I kapittelet om moderne storband skal jeg se n@rmere péd storbandjazz. Den historiske utviklingen
skal ikke ta altfor stor plass, da det finnes mye litteratur og forskning innenfor jazzhistorie. Min
hovedinteresse er & avdekke storbandets utvikling med hovedvekt pd hvordan komposisjonssprak
har utviklet seg gjennom tidene. Det er dog vanskelig & skille fra historisk utvikling, s& dette mé
sees 1 sammenheng. Hovedvekten vil ligge pd komposisjonssprdk og komponistenes saregne
tilneerming til storbandkomposisjon. Min oppgave vil vaere & belyse hvorfor storbandmusikk i1 dag
later slik som den gjor og her skal jeg hente inspirasjon og bruke beker som Changes over Time:
The Evolution of Jazz Arranging (1995) av Fred Sturm, Inside the score: a detailed analysis of 8§
classic jazz ensemble charts by Sammy Nestico, Thad Jones and Bob Brookmeyer (1982) av
Rayburn Wright. Gjennom en analytisk tilnerming gir disse en uvurderlig oversikt over teknikker
og metoder brukt i storbandmusikk. Her avdekkes mange av de kompositoriske prosessene hos de
utvalgte komponistene. Disse bokene gir gode eksempler pa hvordan en kan tilnerme seg analyse
av storbandmusikk og jeg har latt meg inspirere bade av tilneermingen og lant noe av metodene 1
mine egne analyser, serlig fra Fred Sturm sin bok om utvikling av jazzarrangering. Slik som Sturm,
skal ogsé jeg, nér jeg analyserer Holmquists musikk, se pd elementer som melodi og rytme, form og
struktur, voicinger, harmonier, instrumentering og det Sturm kaller unifying components. Disse
elementene er viktige & se pa i musikkanalysen, og dette skal i min oppgave gjeres med hovedvekt
pd hvordan disse elementene fungerer sammen med teknikkene brukt i minimalisme. En god

historisk oversikt kan finnes 1 boka Jazz (2009) av Gary Giddins og Scott DeVeaux, og en god
5



teoretisk oversikt for skriving og arrangering for storband kan finnes i boka Arranging for Large
Jazz Ensemble (2003) av Dick Lowell og Ken Pulling. Disse skal ogsd brukes for & oppnd den
nodvendige oversikten og kunnskapen om storbandmusikk. Fra drene som student ved IMV og
giennom min kreative virksomhet har jeg tilegnet meg en del kunnskap om jazz- og

storbandmusikk, og dette vil gjenspeiles i mine refleksjoner og slutninger i oppgaven.

Nér det kommer til Mats Holmquist, finnes det ikke s& mye litteratur tilgjengelig, men jeg vil
kontakte musikerne fra Latvian Radio Big Band, da de har veert med pé innspillingen av “Big Band
Minimalism”. Deres refleksjoner vil vare en viktig del av gjennomgangen av Holmquists
komposisjoner. Jeg skal ogsd kontakte Mats Holmquist selv for & stille ham noen spersmal som jeg
tenker kan vere nyttige i1 prosessen med & avdekke mer om komposisjonsstilen hans.
Musikkinnspillingene og partiturene vil vere mine viktigste kilder bade 1 analyseprosessen og min

forskning pa Holmquists komposisjonssprak og hans vei til storbandminimalisme.

Metode

Denne oppgaven strekker seg fra minimalisme til storbandjazz, med en praktisk del i form av
komposisjon og arrangement. Derfor har jeg, 1 tillegg til & tilegne meg teoretisk kunnskap og
forstaelse, vaert nedt til & spisse min praktiske kompetanse. Dette innebarer mye lesing og studering
og gjennomgang av bade historie- og teoribgker. Lytting og analysering av musikk vil ogsa vaere en
stor del av oppgaven. Jeg skal hovedsakelig bruke kvalitativ metode, det vil si at mine musikalske
observasjoner og fortolkninger, musikkanalyser og intervjuer med musikerne fra Latvian Radio Big

Band og Mats Holmquist vil fa en viktig plass i oppgavens utforming.

En stor del av arbeidet blir basert pd & analysere kompositoriske teknikker, og jeg vil ta partiturer
og innspillinger som utgangspunkt. Dette gjelder kapitlene om bade minimalisme, moderne
storband og Mats Holmquists musikk. Partiturer og innspillinger studert sammen gir en bred
oversikt over kompositoriske valg, men det er viktig & sette dem 1 historisk sammenheng for 4 fa
bredere forstielse for valgene komponistene tar. Derfor er det ogsd viktig & se pd sammenheng
mellom komponister, hvordan de har pédvirket og inspirert hverandre. Det som dog er viktig &
papeke nér det kommer til jazz og storbandmusikk er at nér denne musikken blir fremfort kan vi
here mye mer enn bare det som er skrevet i notene. Improvisasjon er en vesentlig del av jazz- og

storbandmusikken og mye blir skapt der og da, i eyeblikket. En viktig del av min oppgave



inneberer derfor lytting til innspillingene, for & se hvilket bidrag de har & komme med til denne

storbandminimalismen.

En stor del av oppgaven vil ogsa vare intervjuer eller rettere sagt epostutveksling med musikerne
fra Latvian Radio Big Band. Samtalene med musikerne vil vare et vesentlig hjelpeapparat i
prosessen med & utforske Holmquists musikk. Musikerne fungerer her som en viktig kilde for meg
for & f4 en bredere forstielse av hva som kan vere utfordrende ved minimalismeinspirert
storbandmusikk, og hvordan disse utfordringene kan loses. Korrespondansene vil forhapentligvis
ogsa kaste lys pd hva som er interessant for bdde musikere og publikum 1 metet med musikk som
kan anses som en sammensmelting av klassisk minimalisme, jazz og storband. Epostutveklingen
med Holmquist vil sette prikken over i’en for min utforskning og studering av hans musikk og jeg

haper at dette vil forklare noen av valgene han har tatt i sitt kompositoriske virke.

Det finnes mange forventninger til storbandmusikk; hva slags besetning musikken skrives for, og
ogsé hvilke kompositoriske teknikker og metoder som skal brukes. Minimalistisk musikk, derimot,
stiller ingen krav til hverken besetning, konkret kompositorisk oppbygning eller teknikker.
Minimalistisk musikk er pd en mate organisk, ofte mélles, og interessert 1 & utforske det klanglige.
Det er dette som gjor “Big Band Minimalism” s& spennende a studere, og det er nettopp denne
sammensmeltingen av minimalisme og storbandjazz som danner essensen ved Holmquists

kompositoriske sprak. Det er dette jeg ensker & se nermere pa og fa en sterre forstaelse for.



Praktisk informasjon knyttet til lesing av oppgaven

1.

Nér jeg benytter notenavn vil jeg ta utgangspunkt i de engelske navnene, det vil si at jeg
refererer til tonen H som B og B som Bb.

Lesning av oppgaven forutsetter at leseren har partiturer av Mats Holmquist-komposisjonene
tilgjengelig. I kildelisten finnes det link til Holmquists partiturer, som ogsa er lagt ved som
ekstra fil til oppgaven.

Partituret til min originalkomposisjon er vedlagt som ekstra fil til oppgaven. Arrangementet for
storband er lagt ved bade pa slutten av oppgaven og som ekstra fil.

Sibeliuslydfiler av bdde komposisjon og arrangement er lagt ved som ekstra fil til oppgaven.
Disse kan brukes om enskelig. Merk at dette er eksporterte lydfiler fra Sibelius og dermed lter
annerledes enn ekte innspilling.

I kapittel 4 presenteres det en analyse av Mats Holmquists komposisjoner. Jeg tar utgangspunkt
1 at leseren har partiturene tilgjengelig, men for at det skal vare lettere & lese har jeg lagt til
noen av de viktigste musikkeksemplene 1 teksten.

Alle musikkeksemplene er laget i Sibelius 7.5. Ettersom instrumentene i storband har
forskjellige stemninger, har jeg notert musikkeksemplene som C-partitur, for at det skal vare
lettleselig. Partiturene til min originalkomposisjon og storbandarrangement er ogsé lagt til som

C-partitur.



Kapittel 2: Minimalisme

Minimalistisk musikk sprang ut av den amerikanske eksperimentalmusikken rundt slutten av 1950-
tallet og begynnelsen av 60-tallet. Selve begrepet “minimalisme” ble forst brukt for & beskrive visse
verk innenfor maleri og billedkunst pa slutten 1960-tallet. I musikken blir begrepet “minimalisme”
forst brukt av Michael Nyman i 1968 1 en musikkanmeldelse av den danske komponisten Henning
Christiansen (Schwarz, 1996, s.8). Bevegelsens essens ligger i selve ordet minimalisme, som da
tilsier at de estetiske idealene er et forenklet og minimalistisk uttrykk, og for & utfere det er
reduksjon av materialet en viktig del av prosessen. I musikken vil dette tilsvare en reduksjon av
hendelsesforlap, og dette leder til hyppig bruk av repetisjoner av melodiske og rytmiske motiver,
som skaper det karakteristiske uttrykket som kjennetegner minimalistisk musikk. Minimalistisk
musikk baserer seg pa musikkens basale elementer som samklanger, klangteksturer og rytmer som
ytterligere forsterkes ved bruk av stadig repeterende motiver over lengre tid. Gjentakelse brukes
som selve verkstrukturen og gjennom repeterende motiver, ved bruk av veldig smé og nesten ikke
merkbare endringer, vokser minimalistiske strukturer til en storre komposisjon. Edward Strickland
definerer minimalisme pa en godt forstaelig og samtidig altomfattende méte ved & si: “In its
simplest definition, Minimalism is a style distinguished by severity of means, clarity of form, and

simplicity of structure and texture.” (Strickland, 1993, s.4).

Musikklivet 1 etterkrigstiden domineres av modernistisk musikk. P4 denne tiden sto innovasjoner og
eksperimentering sentralt og musikken ble mer abstrakt. Musikkhistorisk sett kan vi si at
minimalismen har sine rotter 1 den eksperimentelle amerikanske musikktradisjonen. Den kom som
en reaksjon mot den svart komplekse avantgardistiske musikken, da sarlig den teoretiske
kompleksiteten 1 Arnold Schoenberg og Anton Weberns serialisme (Schwarz, 1996, s.10).
Hensikten med minimalismen var ikke bare & gjore selve musikken fri fra denne teoretiske
kompleksiteten, men ogsa & senke de musikkteoretiske kravene hos lytterne. P4 denne méten ble
musikken igjen fort nermere sine lyttere. Minimalismemusikken gjenoppretter den nare kontakten
mellom komponist og publikum. Slik som Reginald Smith Brindle papeker i The New Music: The
Avant-garde since 1945 er minimalistisk musikk rettet mot lyttere som foretrekker & unngé stress og
uro. Som ensker 4 trekke seg fra hverdagens kjas og mas. Minimalistisk musikk inviterer lytteren til
tankelos og tidles vandring i en nesten hypnotisk tilstand. Han papeker at det derfor er veldig viktig

a ha fa sterke variasjoner, kontraster eller plutselige harmoniforandringer (Brindle, 1986, s.194).



Det var ikke bare serialismens teoretiske kompleksitet som stod i sterk kontrast til minimalisme.
Ogsé John Cages chance music utfordret minimalistene med sin kaotiske frihet. Minimalistene ble
stdende mellom disse to og klarte & skape noe nytt og revolusjonerende. De frigjorde seg fra den
musikalske kompleksiteten og obligatoriske malrettethet i musikken, og kom tilbake til tonalitet og

jevn puls (Schwarz, 1996, s.11).

Minimalismens essens ligger som sagt i minimalistisk bruk av materialet, men dette utelukker ikke
rom for eksperimentering, som bunner i utforskning av det klanglige. Minimalismen har mange
likhetstrekk med forskjellige musikkstiler og det er tydelig at minimalister har hentet sin inspirasjon
pa tvers av sjangere og verdensdeler. De fire store innenfor minimalismen - La Monte Young, Terry
Riley, Steve Reich og Philip Glass - har alle vert interessert i ikke-vestlig musikk som Indisk raga-
musikk, Balinesisk gamelan-musikk og Vestafrikansk tromming (Schwarz, 1996, s.9). Det
gjenspeiles 1 deres minimalisme gjennom den spesielle og meditative tidsfelelsen de skaper i deres
musikk. Likesd vokste minimalismen frem i et land som har sterke musikktradisjoner innenfor jazz
og rock’and’roll - musikk som er tuftet pd sterk drive-folelse og jevn puls- og rytmefolelse
(Schwarz, 1996, s.10). Som vi skal se senere i oppgaven kan inspirasjon hentet fra disse
musikkstilene ogsd heres 1 minimalismemusikken. Selv om minimalisme ofte far kritikk fra
musikkritikere for & vaere userigs musikk, kan man ikke neglisjere dens forbindelse med klassisk
vestlig musikk. Meditative aspekter av Gregoriansk sang, eller repetitive og motoriske rytmer 1
barokkmusikk er blant egenskapene som forbinder minimalisme med klassisk vestlig musikk

(Schwarz, 1996, s.10).

Det som for meg er det mest interessante med minimalismen er ikke bare musikkens minimalistiske
innhold, men ogsd dens eksperimentelle holdning: minimalistisk musikk utfordrer tradisjonelle
konsepter og bryter med mange musikalske forventninger og normer. Arnold Whittall papeker at et
viktig kjennetegn hos minimalistiske komponister er hvordan de streber etter & eksperimentere med
selve musikkopplevelsen, og ensker & fa fram de forskjellige prosessene som skjer 1 musikken, samt
hvordan disse prosessene gradvis driver musikken frem og skaper den. Han trekker frem Steve
Reich som selv har sagt: “I want to be able to hear the processes happening throughout the sounding
music.” (Whittall, 2000, s.325). Herved kan vi ogsd nevne at minimalismen, serlig Reichs
minimalisme, ofte blir kalt for “den prosessuelle musikken”. Reich bygde sine komposisjoner pé
sparsommelig musikalsk materiale, med mange gjentakelser som gradvis, og veldig sakte utviklet

seg gjennom utforskning av det auditive. Dette vil vi se litt n@rmere pd 1 avsnittet om Steve Reich.
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Minimalismen omtales ogsa som “trance music”, “modular music”, “phase music” og “pulse

music” (Brindle, 1986, s.194).

Jevn puls, klar og diatonisk tonalitet samt mangel pa indre spenning og maélrettethet er elementer
man til stadighet vil mete i minimalistisk musikk. Minimalismemusikken er altsd gjennomsyret av
klare teksturer og repetitive strukturer. Det er kanskje derfor minimalismen ofte far kritikken av
musikkritikere og komponister som i lang tid har prevd & stemple minimalismen som “going-
nowhere-music” (Schwarz, 1996, s.8). Edward Strickland pépeker at utrykket “anti-art” ogsé blir
brukt nar det snakkes om minimalisme (Strickland, 1993, s.13). Til tross for kritikken har
minimalismen en stor plass 1 musikkverdenen og minimalistisk musikk har blitt en stor kommersiell
suksess. De mest populere minimalistene, som Steve Reich og Philip Glass, har produsert
bestselgende plater og samlet fulle konserthus med mangfoldig publikum. Sa hva er det som er sd
tiltrekkende med minimalismen? Hvorfor er lyttere sa interessert i minimalistisk musikk, selv om
serigse musikkritikere mener at den mangler kompleksitet, framdrift og er “intentionless”? Hva er
det lyttere far ut av denne musikkstilen? For & kunne svare pa disse spersmalene er vi nedt se litt
nermere pa de forskjellige komponistene innenfor stilen. Siden minimalismen ikke tilbyr en klar
definisjon pé seg selv, og komponistene innenfor stilen ogsa har ulik tilnerming, skal jeg forseke &

finne fram til fellestrekkene som gjor minimalismen til det den er.

La Monte Young som ofte kalles ogsd for minimalismens bestefar definerer minimalisme som en
stil som “... is created with a minimum of means.” (Schwarz, 1996, s.9). Minimalistisk musikk
inviterer lytterne, til en musikkopplevelse hvor tiden kan oppleves a sté stille. En opplevelse av at
bade harmoni, rytme, dynamikk og instrumentering forblir uendret, eller endret med veldig sma og
ikke merkbare grep gjennom hele komposisjonen. Lytteren kan ikke forvente & here store kontraster

da alle prosesser i musikken er gradvise og endringene skjer sakte.

Minimalistisk musikk har klare teksturer og repetitive strukturer. Repetisjon er en av
minimalismens viktigste komposisjonsteknikker. I motsetning til klassisk vestlig musikk, hvor
repetisjon blir brukt for & forsterke emosjoner og bygge opp til klimaks, er repetisjoner i
minimalistisk musikk et viktig virkemiddel for a svekke dette jaget etter malrettethet 1 musikken.
Endringer skjer veldig sakte og slik som K.Robert Schwarz pépeker s& utfordrer minimalistisk
musikk var oppfatning av selve tiden da forandringer kan ta minutter og til og med timer (Schwarz,

1996, 5.9).
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Ifolge K.Robert Schwarz var minimalismen pa sitt reneste og strengeste komponert av Young pé
slutten av 50-tallet og Riley i1 begynnelsen pa 60-tallet (Schwarz, 1996, s.12). Midt pa 1970-tallet
var det Reich og Glass som ledet minimalismen til kommersiell suksess, selv om deres musikk pé
denne tiden strengt tatt blir noe mindre minimalistisk enn deres tidligere komposisjoner (Schwarz,

1996, s.12).

“Fab Four”

Jeg har tidligere nevnt at La Monte Young, Terry Riley, Philip Glass og Steve Reich er de mest
kjente minimalistene eller - The minimalist Fab Four - som historiker Edward Strickland sa fint
kaller dem (Schwarz, 1996, s.12). Strickland papeker at disse “Fab Four” kan sees pa som
forstegenerasjonsminimalister (Strickland, 1993, s.212). Alle fire ble fodt i Amerika midt pa 30-
tallet og de vokste opp omgitt med amerikansk populermusikk som jazz og rock. De har alle veert
kritiske til Europeisk-orientert musikkakademisk utdanning og pa et eller annet tidspunkt har de viet
sin oppmerksomhet til Asiatisk musikk og ritualer (Schwarz, 1996, s.13). Selv om alle fire
musikkhistorisk sett blir samlet under et felles betegnelse - minimalister - er deres musikalske

uttrykk ganske forskjellig.

Jeg skal videre se nermere pa bade LaMonte Young, Terry Riley og Philip Glass’ musikk i denne
oppgaven, da jeg mener det er viktig i prosessen med & avgrense og definere minimalismen.
Hovedvekten vil imidlertid ligge pd Steve Reich og John Adams da det er disse to som nevnes som

store inspirasjonskilder for Mats Holmquist og hans Big Band Minimalism.

La Monte Youngs liv og kunst

La Monte Young (1935) vokste opp pé landet og likte & here pd konstante og uforanderlige lyder
laget av transformatorer og telefonstolper. Han likte & finne musikken rundt seg i helt vanlige og
hverdagslige ting som for andre aldri kunne tenkes & veere musikk, slik som lydkaos i1 naerheten av
togspor (Schwarz, 1996, s.19). Selv om Young fra begynnelsen var mest interessert i jazzmusikk,
ble han etterhvert mer og mer interessert i komposisjon og det var takket vaere Leonard Stein at
Young begynte 4 se pa seg selv som en komponist (Schwarz, 1996, s.21). Youngs spesielle

tilneerming til musikken, hans interesse for serialisme, John Cages tenkning og musikk, og studiene
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av ostlig filosofi har vaert en viktig drivkraft for utforming av La Monte’s minimalistiske musikk

(Martin, 2002, s.246).

I 1958 komponerer Young 7rio for Strings - en komposisjon som K.Robert Schwarz beskriver som:
“... a landmark in the history of twentieth century music and the virtual fountainhead of American
musical minimalism.” (Schwarz, 1996, s.23). Denne komposisjonen er bemerkelsesverdig som
forste komposisjon som er basert utelukkende pa lange, vedvarende toner, et essensielt kjennetegn
og grunnleggende prinsipp i Youngs senere musikk. Strengt tatt er denne komposisjonen seriell,
fordi den baserer seg pa klassisk 12-toneteknikk (Strickland, 1993, s.120). Den omtales likevel ofte
som begynnelsen pa minimalismen. Schwarz papeker at denne komposisjonen ... discards melody
and rhythmic pulse, focusing instead on hushed, immobile chords that completely suspend time’s
passing.” (Schwarz, 1996, s.23). Jeg har valgt 4 se litt neermere pd denne komposisjonen i en liten

musikkanalyse senere 1 oppgaven.

En stor og viktig del av Youngs musikalske virke var hans relasjon til Terry Riley, som var bade
venn og ofte samarbeidspartner. Riley selv har papekt at Youngs tidsfelelse 1 musikken er helt
usedvanlig. Riley har sagt om Youngs musikk at: “It was like being in a time capsule and floating
out in space somewhere and waiting for the next event to happen.” (Riley, referert i Schwarz, 1996,

$.28).

Det mé pépekes at John Cages kunstneriske virke ogsa er av stor betydning for utformingen av
minimalistisk musikk. Young har vert inspirert av Cages filosofi og sarlig da av tanken om at alle
slags lyder kan brukes i en musikalsk komposisjon (Schwarz, 1996, s.29). Et godt eksempel er
Youngs serie av komposisjoner samlet under tittelen Compositions 1960. Her er det flere
komposisjoner hvor Young har forkastet noteskrift og komposisjonene kan sees pa som smé
teaterstykker hvor publikum ofte blir en del av selve fremforingen. Disse komposisjonene er
komponert 1 perioden hvor La Monte Young var aktiv i bevegelsen Fluxus. Bevegelsen besto av
kunstnere fra forskjellige disipliner, som for eksempel musikere, dansere, poeter, arkitekter, og ogsé
politikere og filosofer. Fellestanken for denne bevegelsen var & utvide grensene og skape en

uadskillelig kobling mellom kunst og liv (Martin, 2002, s.249).

Over en lengre periode var en stor del av Youngs kunstneriske virke samarbeid med Yoko Ono. I

denne perioden utforsket Young avantgardekunsten, men i ettertid var han mer interessert 1 &
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komme tilbake til og jobbe med musikalske lyder, da han mente at det var gjennom musikalske
lyder han best kunne uttrykke seg og sine fantasifulle ideer og musikalske konsepter (Schwarz,
1996, s.34). Det mé nevnes at Young ogsa har vert fascinert av John Coltranes tilnerming til lange
og vedvarende harmonier, som i modaljazzen - stilen Coltrane presenterte pa 50- og 60-tallet. Her
ble standardakkordskjemaer erstattet med langvarige og langsomt skiftende harmonier (Schwarz,
1996, s.37). Det er interessant a ha 1 mente at modaljazz har vert en stor inspirasjon for Youngs

musikk, og vi skal se enda naermere pa modaljazzens betydning litt senere i oppgaven.

Youngs fascinasjon for lange, vedvarende og pa en spesiell méte tempererte toner ledet ham til &
utforske og eksperimentere mer med forskjellige tonetempereringsteorier. Han var ikke helt forneyd
med mulighetene en vanlig temperering ga og han lette etter muligheter for 4 justere tonehoyder pé
en annerledes mate. Han vendte seg bort fra likesvevende temperatur til et “just intonation” system,
som ofte brukes i ikke-vestlig musikktradisjon (Schwarz, 1996, s.38). Young tempererte til og med
piano etter dette systemet. P4 denne maten fikk han frem sin musikalske idé om “clouds” of sound -
lyder og resonnerende harmonier som omfavner lytteren sakte og pd en mystisk og rituell méte

(Schwarz, 1996, s.42).

I 1964 begynner Young & jobbe med The Tortoise, His Dreams and Journeys, en komposisjon som
aldri kan sies 4 vare ferdig, da fremferelsen kan variere fra gang til gang. Det som er spesielt med
denne komposisjonen er idéen komposisjonen bygger pd - en teknikk som kan sees pa som et
kjennetegn for Youngs musikk, nemlig drone. Musikken skapes ved at det er en grunntone i bunnen
og det pd en mate dirrer harmonikker eller forskjellige overtoner over bassen. Young fikk tanker om
at musikken kan vare endelgs og spilles uendelig, s& han begynte & skrive musikken til The Theatre
of Eternal Music - en musikalsk gruppe, dannet av Young, som fokuserte pa eksperimentell
dronemusikk. Her kunne han virkelig eksperimentere med lengden pé sine komposisjoner. Slik som
Michael Nyman presiserer, sa er Youngs komposisjonssystem bygget pa modal harmoni og
etableringen av drone, som da er som et fundament eller grunnharmoni som kontinuerlig heres
gjennom komposisjonen. Young avtalte pa forhdnd med uteverne hvilke harmoniske frekvenser som
kunne dirre over dronen (Nyman, 1999, s.141). Denne lidenskapen for langvarige og uendelige
toner ledet Young videre til noe han kalte for “Dream houses” - et perfekt sted, et perfekt miljo hvor

lyd og lys var i altomfattende og kontinuerlig samspill (Martin, 2002, s.250).
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Youngs ekstraordinere tidsforstdelse stdr sterkt bdde i hans liv og virke. Minimalistisk i
materialbruk, men “maximalistisk” og nesten uten grenser nar det kommer til tidsforstielse i
musikken. Noen av hans komposisjoner kunne vare timesvis, dagevis eller til og med vare evige
(Martin, 2002, s.246). Det gjor at Youngs musikk er sterkt performativ og best egnet til live
fremforing, da det er nesten umulig & notere ned med korrekt noteskrift komposisjoner som kan

vere - slik Youngs tankegang implementerer - evige.

Musikkanalyse

Trio for Strings (1958)

Jeg har valgt 4 se litt neermere pa Youngs komposisjon Trio for strings da denne komposisjonen er
en viktig milepel 1 utviklingen av minimalistisk musikk. Dette er imidlertid lettere sagt enn gjort,
da komposisjonen ikke har vaert innspilt eller utgitt kommersielt (Dougherty, 2015, s.100). Jeg har
funnet en del tekst og kommentarer av utevere og historikere, og noen partitur utdrag (se eksempel
1) 1 Edward Stricklands (1993, s.116) bok om minimalisme, som jeg skal bruke som materiale for

studiet av komposisjonen.

Trio for Strings omtales ofte som musikk som er “going nowhere” (Schwarz, 1996, s.24). Dette er
en komposisjon som skapte stor interesse bdde hos musikologer, musikkritikere og -historikere, da

komposisjonen virkelig
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Harmonisk og rytmisk materiale

Komposisjonen er originalt skrevet for fiolin, bratsj og cello, men kan ogsd spilles av
strykeorkester, eller - som det har blitt gjort senere - av elektroniske instrumenter (Martin, 2002, s.
248). Her har Young forkastet bdde melodisk og rytmisk puls og fremdrift. Harmonien skiftes
langsomt og hele komposisjonen bygges pa lange, vedvarende toner og stillhet. Her finnes det
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inspirasjon fra Webern og hans minimale tonemateriale, samt Cage og hans maximalistiske
stillheter. Melodien har ingen betydning da Young har lagt mest vekt pa harmoniske konsonanser og
samklang, men teksturen har en kontrapunktisk oppbygning, hvor lange, vedvarende toner tar over
etter hverandre og lager linjene som barer komposisjonen frem. Det vises veldig tydelig i
apningsdelen, som bestér av tre toner: C#, Eb, og D - en tone for hvert instrument, hvor én og én
kommer inn og sd holder sin tone. Det hele varer 1 flere minutter for det blir en pause, og sé
fortsettes det med lange, vedvarende toner igjen (se eksempel 1). Det kan virke ganske enkelt & bare
spille en slik lang tone. Hvor mye virtuositet ma en utever inneha for det? Som utever selv vet jeg
at noe sa tilsynelatende enkelt og primitivt faktisk kan kreve en hel del. Bdde uteverens stamina og
mulighet til & holde intonasjon over sa lang tid krever en del profesjonalitet. Denne komposisjonen
kan ikke sies & vaere den letteste 4 framfore, men effekten av en vellykket framforing vil vaere et

fokus pa de individuelle lydene, som i en fin samklang danner musikken.

Essensen i Youngs minimalisme

Som Edward Strickland pépeker i sin bok Minimalism: Origins s kan La Monte Young anses som
opphavsmann til en av de mest innflytelsesrike musikkstilene 1 siste tredjedel av det tjuende
arhundre, nemlig minimalismen. I sin karriere har ikke Young pé noe tidspunkt kompromittert stilen

sin for & oppna bredere aksept (Strickland, 1993, s.122).

Young vendte ryggen til den klassisk-romantiske komposisjonstilnermingen. Hans musikk var mer
som en prosess i seg selv, uten noen konkrete mél. Som Ruth Lee Martin sd presist har sagt, s& ble
musikken med minimalismens inntog mer og mer sett pa som “work-as-a-process”, istedenfor ideen

om “work-as-object” (Martin, 2002, s.246). Dette beskriver Youngs musikk sardeles godt.

Lange, vedvarende toner - sustained tomes - og droner er et viktig kjennetegn pa hans
kompositoriske teknikk. Hans minimalisme er mystisk og pd en mate spirituell, omfattende og
omfavnende, og nekkelord her kunne vert evighet; evige, uendelige og lange toner. Hans
komposisjonsteknikke baserer seg pa veldig sparsommelig bruk av musikalsk materiale og
teknikker, men ganske s& maximalistisk tidsbruk. Musikken hans er et lekende samspill mellom
toner, harmonier og ureddhet for langsomme, sveart langsomme hendelsesforlop. Selv om
Holmquists minimalisme er meget forskjellig fra Youngs, mener jeg at denne ideen om harmoniske
samklanger og og langvarige forlep ogsd kan finnes hos Holmquist, dog ikke sé insisterende som

hos Young.
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Terry Rileys liv og kunst

Terry Riley (1935), i1 likhet med Young, vokste opp omgitt av populermusikk, sarlig jazzmusikk,
og han var veldig fascinert av bebop-musikken (Schwarz, 1996, s.26). Da Riley begynte & studere
pa University of California 1 Berkeley ble hans musikkverden totalt forandret gjennom hans mete
med La Monte Young. Riley ble en stor fan av Youngs musikk og det tok ikke lang tid for de to ble
musikalske venner og kollegaer, og den nye minimalist-klubben begynte & vokse. Riley var
fascinert av Youngs usedvanlige tilnermingen til tid, musikk og livet generelt. De to var som en
heiagjeng for hverandre; Young hadde behov for en som kunne oppmuntre han i alle hans gale
ideer, mens Riley hadde funnet seg en stor rollemodel, en sterk personlighet som kunne hjelpe ham

a uttrykke sine musikalske ideer (Schwarz, 1996, s.28).

Rundt 1960-arene begynte Riley & eksperimentere med opptaksband og begynte & lage forskjellige
loops. 1 1961 kom ferste loop-komposisjon M Mix som ble bygget opp med looper av stemme,
piano og mange forskjellige lyder med effekter. Den tekniske utviklingen, selv om den fortsatt var
ganske begrenset, hjalp Riley a utvikle en av de viktigste prinsippene for hans musikk: repetisjon.

Riley selv har sagt:

“I think I was noticing that things didn't sound the same when you heard them more than once. And
the more you heard them, the more different they did sound. Even though something was staying the
same, it was changing. I became fascinated with that. I realized it was stasis - it was what La Monte
and I had talked about a lot in terms of his long-tone pieces - but it was stasis in a different

application.” (Riley, referert i Schwarz, 1996, s.35).

Rileys musikk kan kjennetegnes med et nekkelord: repetisjon. Det er noe som gjennomsyrer hans
minimalisme, og det skal vi se n@rmere pa nér vi ser pa hans /n C litt videre i oppgaven. Riley var
ogsa veldig fascinert av ikke-vestlig kunstmusikk, spesielt arabisk musikk og hvordan den
kombinerte harmonisk stasis med virtuose melodilinjer. For Riley var det slik musikken skulle
spilles (Schwarz, 1996, s.36). Disse to elementene - repetisjon og virtugse melodier over statisk
harmonisk grunnlag - er viktige og heyst aktuelle nar det kommer til Holmquists
storbandminimalisme, mener jeg. Begge deler heres ofte i Holmquists musikk, bade i delene som er
gjennomkomponerte, og serlig i delene hvor solistene far briljere mens det spilles repeterende
fraser 1 bunn, over et ganske statisk harmonisk grunnlag. Dette skal avdekkes mer nar vi analyserer

Holmquists musikk 1 kapittel 4.
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Riley har som nevnt latt seg inspirere av jazzmusikken, sarlig modaljazz. Det som er typisk for
modaljazz er & legge vekk den komplekse harmonien. Modaljazz, i motsetning til for eksempel
bebop, bygges pd en rolig, statisk harmonisk rytme, og en 14t kan bestd av for eksempel to
modaliteter som gir solisten stor frihet til & lage virtuose melodilinjer over et ganske statisk
akkompagnement. Modaljazzens storhetstid var rundt 1960-4rene og da serlig med Miles Davis’
musikk og albumet “Kind of Blue” (Giddins og DeVeaux, 2009, s.412). Vi skal se na@rmere pa
modaljazz litt senere i1 oppgaven, da denne spiller en viktig rolle for Holmquists

storbandminimalisme og dermed ogsé for denne oppgaven.

I 1963 fikk Riley mulighet til & utforske nye teknikker i1 studio ved & skrive musikken til Ken
Deweys teaterstykke The Gift. 1 studio hadde musikkingenigren laget noe som Riley senere kalte
“time-lag accumulator”. Det var en ny musikalsk teknikk, en effekt som lot en maskin & spille et
forhandsinnspilt opptak, mens den andre maskinen tok opp det som nettopp var spilt. Deretter spilte
den forste maskinen igjen det som nettopp var tatt opp av den andre maskinen, mens den andre
maskinen tok opp det som né ble spilt. P4 denne méten ble musikalske teksturer gradvis tettere og
tettere. Som musikkens hovedtema for Music for The Gift brukte Riley Miles Davis’ So What, fra

albumet “Kind of Blue”, spilt av Chet Baker (Schwarz, 1996, s.36).

Musikkanalyse

In C (1964)

Med sin fascinasjon for repetisjon som musikalsk struktur klarte Riley & skape noe nytt og
banebrytende i det tjuende arhundres musikkverden. Rileys /n C (1964) ble minimalismens forste
kommersielle suksess i form av en LP plate utgitt pd Columbia Records. Denne komposisjonen var
pa en mate tilsynelatende bade enkel og primitiv, men samtidig sa fengende og interessant. Etter
fremforingen kom musikkritiker Alfred Frankenstein med en entusiastisk anmeldelse i San
Francisco Chronicle. Han skrev: “This primitivistic music goes on and on... At times you feel you
have never done anything all your life long but listen to this music and as if that is all there is or
ever will be, but it is altogether absorbing, exciting, and moving, too.” (Frankenstein, referert i
Schwarz, 1996, s.43). Det var akkurat denne komposisjonen som var banebrytende for
minimalismen og den er av stor betydning for Riley som komponist og minimalist. Komposisjonen
satte Riley pa kartet som minimalistisk komponist. Den bestdr av bare én side med noter, er uten
spesifisert instrumentasjon, og uten tempotegn. Bare noen sparsommelige instruksjoner gir et hint

om hvordan komposisjon skal framferes (Carl, 2009, s.3). Schwarz papeker at:
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“By re-embracing the primal forces of unambiguous tonality, pounding pulse and motor repetition, Riley threw

down a gauntlet before the hermetic, over-intellectualized new-music mainstream. It is no wonder that In C

became the ticket to minimalism’s invasion of the mass market.” (Schwarz, 1996, s.45).

Komposisjonen har stitt i mange ar som en milepal i minimalistisk musikk, og har fungert som
inspirasjonskilde for andre komponister. Det pulserende grunnlaget og de motoriske repetisjonene
som karakteriserer denne komposisjonen, og ogsé er et kjennetegn for Rileys musikk, er elementer

som ofte heres i Mats Holmquists storbandminimalisme, som vi skal se pd senere i oppgaven.

Musikalsk materiale

In C bestdr av femtitre forskjellige musikalske moduler av enkle melodimotiver (se eksempel 2).
Hver av disse modulene kan repeteres sd mange ganger en utever vil, og ndr uteveren er “ferdig”
med en modul, gér han videre til neste. P4 denne méten beveger alle utevere seg fra modul 1 til 53 i
sitt eget tempo, men med hovedfokus pa samspill, det vil si at musikere mé here pd hverandre nér
de beveger seg fra en modul til en annen. Til slutt metes alle pd modul 53 for sé & spille unisont og
sé avsluttes komposisjonen. Denne spillematen gir uteveren en del frihet, men samtidig er alle
utevere avhengige av samspill. Uteverne improviserer seg gjennom komposisjonen sammen og

komposisjonens lengde “bestemmes” 1 utforelsens prosess.

Rytmisk materiale

Da Riley sammen med uteverne begynte & forberede komposisjon for premieren skjonte musikere
ganske fort at ogsa tilsynelatende enkle komposisjoner kan by péd utfordringer. For a holde
komposisjonen giaende og serge for at alle musikere holder samme tempo var det for eksempel
viktig at noen holdt pulsen. Dette oppnas ved at én av uteverne har som hovedoppgave & holde
pulsen ved & rytmisk spille C pa piano (Carl, 2009, s.44). Komposisjonens stedige puls kan ogsé
sees pa et viktig kjennetegn ved /n C. Selv om komposisjonen er uten spesifisert tempotegn, er den
stodig og uforanderlig. Denne rytmiske tonen C gir komposisjonen en tydelig, rytmisk forankring.
Og rytmisk samspill er viktig for & holde komposisjonen gaende da det til tider kan skapes ganske
komplekse og skiftende rytmiske teksturer pa grunn av skiftende moduler. Samtidig er denne C’en
en viktig del av selve essensen i komposisjonen, alltid narverende og pulserende. Selv om

komposisjonen kan sees pa som veldig ensformig da det ikke finnes noen heydepunkter eller
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klimaks, opplever jeg ganske klart at det skjer en rytmisk fortetning og framgang jo lenger man

kommer i komposisjonen. Rytmene blir mer intense og det gir en folelse av framdrift.

Harmonisk materiale
Et annet aspekt ved In C er

at komposisjonen er med

en ganske sterk tonal

forankring. Som tittelen

sier er komposisjonen
konsentrert rundt C.
Komposisjonens 53 motiver beveger seg sakte gjennom tre forskjellige hovedharmonier: C, E, G.
Over en langsom og organisk prosess gir de 53 modellene fra C til E til C til G. I sin analyse av /n
C velger Robert Carl & sette fokus pa det modale ved komposisjonen. Ifelge hans analyse baserer
komposisjonen seg pa et modalt system. Det brukes for eksempel ikke C-dur skala, men C-jonisk.
Disse - sett ut fra tonematerialet - er jo helt like, men kommer fra forskjellige systemer, henholdsvis
dur/moll og modalt system. Som sagt skal vi se nermere pa modaljazz og modalitet litt senere 1
oppgaven. Modul 18 markerer overgang til E-eolisk skala. Modul 29 markerer overgang tilbake til
C. Modul 31 kommer med G-miksolydisk skala og fra modul 49 ser vi at G blir til G-dorisk (Carl,
2009, 5.68-69). Se eksempel 2 for utvalgte moduler.

P& tross av at In C kan fremstd som en monoton komposisjon for noen, ser vi at det skjer ganske
mye bdde péd det rytmiske og harmoniske planet. Man herer en tydelig framdrift og utvikling pé
bade det harmoniske og rytmiske planet jo lengre man kommer i komposisjonen. I takt med at

tonehaydene blir lysere, fortettes rytmene og skaper naturlig framdrift.

Essensen i Riley sin minimalisme

En av de viktigste teknikkene som ogsa stdr som et kjennetegn for Rileys musikk er repetisjon.
Uredd og skamles bruk av repetisjon er det som gjennomsyrer hans minimalisme, og /n C og mange
andre komposisjoner viser det veldig klart. Bruk av repetisjon i skjenn forening med gradvis
harmonisk utvikling, enkle, organiske og repetitive melodier og menstre, pulserende attendeler som
skaper fremdrift, samt Rileys forkjerlighet for bade jazz og ikke-vestlig musikk som da resulterer i
bruk av modale skalaer - det er det som skaper Rileys egen eksepsjonelle komposisjonsstil og er

essensen 1 hans minimalisme.
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Steve Reichs liv og kunst

Steve Reich (1936) er fodt og oppvokst i New York City og storbyen og det urbane miljeet han var
omgitt av var med pa 4 danne hans musikalske preferanser. Han levde med bylyder; biler som kjorte
og tutet, folkemengder pa farta, gatemusikanter og predikanter. Hans urbane oppvekst gjenspeiles
ogsd 1 hans minimalisme som er moderne og kommer som et nytt, frisk pust i

minimalismeverdenen.

Reich har gjennom hele sin karriere etterstrebet objektiviteten i sin musikk. Musikken hans er som
en objektiv, klingende lyd som ikke bygges pa et emosjonelt innhold. Reichs musikk utfordrer
musikalske konvensjoner og normer, og som han selv har sagt s er hans musikk pa sitt beste nar

den setter konvensjoner pa prove (Reich, referert i Schwarz, 1996, s.106.)

Det var gjennom noen venner at Reich ble introdusert for Bachs barokkmusikk, musikk fra det
tjuende arhundre som Stravinskys Varofteret, og bebop (Schwarz, 1996, s.51). Reich hadde ikke
hert noe lignende for og det var en stor musikalsk opplevelse for ham som satte i gang noen
tankeprosesser. Han ble mer og mer interessert i jazzmusikken og trommespill, og lagde til og med
sin egen jazzkvintett. Senere, nar Reich tok noen musikkfag hos professor William Austin, fikk han
endelig storre forstaelse for hvorfor han hadde sé stor tiltrekning til Bach, Stravinsky og bebop - det
var den jevne, rytmiske pulsen og klare tonale senteret som tiltrakk ham. Det var ogsd disse
elementene som Reich valgte & bevisst opprettholde i sin egen musikk og det er det som kan sies &

kjennetegne hans arbeid gjennom hele hans komponistkarriere (Schwarz, 1996, s.53).

I likhet med La Monte Young og Terry Riley har ogsd Reich hatt stor interesse for jazzmusikk,
serlig John Coltrane og modaljazz. Coltranes gripende og spesielle méte & improvisere over et
harmonisk rolig grunnlag var av stor interesse for Reich (Schwarz, 1996, s.57). Som eksempel kan
nevnes John Coltranes Impressions som er bygget med AABA form hvor A-delene bygges pa D-
dorisk skala, men B-delen bygges pa Eb-dorisk skala. S& “enkel” og rolig harmonisk rytme i
kompet gir solisten mye rom til & utfolde sine musikalske tanker i1 en uendelig musikalsk strom som
kan fortsettes og fortsettes, og det var dette “statiske” harmoniske grunnlaget som Reich mente var

veldig interessant.

Reich begynte s& & eksperimentere med opptaksband og utforske teknologiske muligheter. Hosten

1964 plasserer han sin bandopptaker pa San Franciscos Union Square hvor han tar opp predikant
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Brother Walter som advarer folkemassen om at det snart kommer en apokalyptisk flom og masse
regn. Reich lager sin svart populere komposisjon /¢t's Gonna Rain. Her brukte Reich en teknikk
inspirert av Terry Riley og hans /n C. Reich Reich lagde to helt identiske lydspor og spilte de av
samtidig fra to spillere. Etterhvert ble lydsporene gradvis mer og mer usynkroniserte. Reich kalte
denne nye teknikken for phasing, som i mange &r fremover kommer til & bli hans viktigste
komposisjonsverktey (Schwarz, 1996, s.61). Som sagt var inspirasjon hentet hos Riley 1 hans /n C.
Seerlig komposisjonens repetitive strukturer, tonale senter og jevne puls var noe Reich ensket &

utforske og utvikle videre. Schwarz skriver:

“There is no doubt that Riley inspired phasing. But in /n C the use of kinetic repetition and gradual

desynchronization had remained cheerfully anarchic. Reich, in characteristically single-minded fashion,

systematized Rileys technique and made it the substance of an entire piece.” (Schwarz, 1996, s.61).

Selv om Reich senere har sagt at inspirasjonen til phaseshiftingprosessen uten tvil kom fra Riley sin
In C, ma det nok sies at Riley var knust da han ferst fikk here Reich sin /¢'s Gonna Rain. Riley, som
en ung og ambisigs komponist, folte at Reich hadde “rappet” teknikken hans for sd 4 utvikle den
videre og gjore den om til sin teknikk. Men slik er det ofte 1 musikk og kunstverdenen; én prosess
inspirerer en annen prosess, og det er slik en utvikling kan skje. Det kan ogsa sies at Riley selv pé
mange mater har blitt

inspirert av La Monte

Youngs musikk og deres

samarbeid, og Riley legger Lt
ikke skjul pa dette.

Denne gradvise fase-skiftningsteknikken har inspirert Reich til & skrive flere glimrende
minimalismekomposisjoner. Reich var veldig interessert i & flytte phasing-teknikken fra
opptaksband til /ive performing med instrumenter. I 1967 komponerer Reich en av sine mest
populaere komposisjoner Piano Phase (se eksempel 3). Komposisjonen er for to pianister. Melodien
bestar av tolv noter som er laget av bare seks tonehegyder, satt sammen til et ganske enkelt melodisk
menster som spilles om og om igjen ved bruk av phase-teknikken. Pianistene begynner & spille
unisont for s& 4 forskyve melodien én tone av gangen, og slik fortsetter de. Denne gradvise
forskyvningen skjer tolv ganger til de to pianistene til slutt gjenfinner hverandre og spiller unisont

(Reich, 2002, 5.22-25). Se eksempel 3 som viser denne gradvise faseforskyvningen.
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I 1968 skriver Reich et essay som kan sees pd som minimalismens manifest. Music as a Gradual
Process tar for seg Reichs ideer om at musikalske komposisjoner skulle vaere klare og
gjennomsiktige 1 sin oppbygning. For Reich var det serlig viktig at musikalske strukturer, som han
kalte prosesser, var herbare og forstaelige for hans lyttere. For at det kunne vaere mulig mente Reich
at alle prosesser skulle skje veldig sakte og gradvis. Reich selv har sagt: “To facilitate closely
detailed listening, a musical process should happen extremely gradually... so slowly that listening
to it resembles watching the minute hand on watch - you can perceive it moving after you stay with
it a little while.” (Reich, referert i Schwarz, 1996, s.11). Vi kan si at ordet “prosessuell” kan anses
som et kjennetegn for Reichs tidlige fase av minimalisme, naermere sagt 1 arene fra ca.1965-1971.
Vi far senere se at Reich skifter retning. Hans minimalisme forandres og han utforsker og fortsetter

a utfordre kompositoriske konvensjoner.

Reichs tanker om musikk som en gradvis prosess ndr sitt haydepunkt 1 hans komposisjon Four
Organs, som kan sees pa som en stor og langsom prosess av gradvis forlengelse av en D11-akkord.
Fire orgel, akkompagnert av maracas som holder pulsen, spiller D11-akkorden, forst i korte
rytmiske stot som gradvis blir til stadig lengre noteverdier. Det er med denne komposisjonen Reichs
musikk inntar konsertsaler og medferte at et skikkelig helvete bret los da den ble spilt 1 New Yorks
Carnegie Hall (Schwarz, 1996, s.70). For mange var det helt umulig & akseptere at slik musikk

skulle spilles 1 konsertsaler, men Reich var bestemt og fortsatte 4 ga sin egen vei.

Etter en tur til Afrika fikk Reich nye impulser og ideer til sin musikk. Han ble fascinert av den
komplekse rytmiske strukturen som var bygget pa ganske komplisert polyrytmikk. P& mange mater
var Reichs musikk bygget pd lignende elementer, som for eksempel polyrytmikk og polymetrikk,
mange repetisjoner og rytmiske figurer fremfor melodiske figurer. Reichs fascinasjon for afrikanske
rytmer resulterte i en av hans mest ikoniske komposisjoner, Drumming. Ved sin premiere i 1971
mottok Drumming stdende applaus og ovasjoner fra publikum. Komposisjonen er bdde harmonisk
og rytmisk sett statisk. Hele komposisjonen har F#-dur som tonal forankring. Komposisjonen
bygger seg gradvis opp ved bruk av et rytmisk motiv pé tolv takter, hvor hver av uteverne har sin
egen downbeat. Dette resulterer 1 en polyrytmisk struktur og til slutt Reichs typiske phasing-
teknikk. Det som ogsé er viktig & nevne er Reichs eksepsjonelle bruk av tekstlose vokalseksjoner
hvor han blender stemmer sammen med instrumenter med lignende klang (Reich, 2002, 5.63-66).

Slik K.Robert Schwarz pipeker sa markerer denne komposisjonen at Reich begynner a bevege seg
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bort fra minimalistisk bruk av materialer. Denne komposisjonen viser rikelig klanglig blanding,

serlig 1 den avsluttende delen, hvor alle utevere spiller sammen (Schwarz, 1996, s.75).

Som sagt tidligere forandres Reichs musikk pa begynnelsen av 70-tallet, og det kan det sees veldig
klart at Reich skifter tankegang. I denne begynner Reich & eksperimentere med kjappere melodiske
forandringer. Den gradvise utviklingsprosessen som for skjedde ved bruk av
phaseskiftingteknikken, hvor Reich introduserte en musikalsk frase for sa & gradvis forflytte selve
frasen, blir nd forflyttet til gradvis utvikling og akkumulering av hele motiv og fraser - tone for
tone. Slik som Reich selv har sagt: “... I'm not as concerned that one hears how the music is made
as [ was in the past.” (Reich, referert 1 Schwarz, 1996, s.80). Slik som Schwarz papeker: “No longer
must a work be based on one rigorous, gradually unfolding process; no longer must the structure be
instantly apparent to the listener; no longer is the act of composition an impersonal one.” (Schwarz,
1996, s.80). For var Reich opptatt av at musikken realiserte seg selv som en objektiv klingende lyd,
men nd kan vi se at det kommer nye stremninger inn i Reichs komposisjonsstil. Musikken blir mye
mer enn bare en klingende lyd, den berer ogsd i seg historie. Dette moter vi veldig sterkt i

komposisjonen “Different Trains” som vi skal se litt naermere pa senere.

Denne tiden i Reichs musikk markerer en avgjerende avvisning av minimalistisk enkelhet. Jeg liker
veldig godt hvordan K.Robert Schwarz 1 boka Minimalists (1996) har delt Reichs musikalske
karriere 1 to store perioder: Reich som minimalist og Reich som maximalist. Reichs tidligere
periode kjennetegnes som nevnt ved veldig rigid utferelse av minimalistisk musikk. Han er opptatt
av minimalistisk enkelhet og at musikken er objektiv som klingende lyd, som kan lyttes til uten &
kreve innblanding eller tolkning fra omverdenen. Reich forblir minimalist ogsa 1 hans
“maximalisme”-periode, men hans komposisjonsméte endres. Music for 18 Musicians er et
enestdende eksempel pad Reichs nye tiln@rmingsmate til minimalistisk komposisjon.
Komposisjonen bygger pa rike og fyldige teksturer. Bruk av flere forskjellige timbre gjor at
komposisjonen er mye rikere i1 klangen. I denne komposisjonen ser vi en tydelig utvidelse og
utvikling i Reichs tidligere statiske harmoniske sprék som né blir rikere og mer fremtredende. Etter
premieren i april 1976 ble Reich plutselig sett pa som en serigs komponist og han fikk veldig gode
tilbakemeldinger fra musikkritikere som for var svaert kritiske overfor hans musikk (Schwarz, 1996,

s.82). Jeg har valgt & se naermere pa denne komposisjonen i en musikkanalyse litt videre i kapittelet.
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I likhet med andre minimalister er ogsd Reich og hans levemate forankret i filosofiske og &ndelige
tanker. Mens Reich studerte nermere den jediske bibelen ble Reich oppmerksom pa noen tegn i
teksten som markerte konsonanter, vokaler og noen andre tegn han ikke forsto. Reich fant ut at
disse tegnene ikke bare var der for & markere aksenter, men fungerte som en slags musikalsk
notasjon - en notasjon som viste hvordan forskjellige fragmenter av tekster skulle synges. Dette
vekket stor interesse hos Reich. Sa stor at han reiste til Israel for & leere og utforske mer, og det han
fant ut skulle bli bade interessant og inspirerende for hans sin musikk. Reich sier mer om

oppdagelsene hans rundt Hebraisk sang (Hebrew chant):

“[...] each word in the Torah has a mark, and the mark indicates a traditional melodic fragment, and by piecing
these fragments together you chant the weekly reading. The technique therefore consists of taking pre-existing
melodic patterns and stringing the together to form a longer melody in the service of a holy text. If you take

away the text, you're left with the idea of putting together small motives to make longer melodies - a technique 1

had not encountered before” (Reich, referert i Schwarz, 1996, s.84, 85).

Reich tok denne ideen, utviklet den og brukte den videre pd sin madte. Vi kan here denne
inspirasjonen og ideene i Reichs neste komposisjoner, som for eksempel i Music for a Large
Ensemble (1978). Her tar Reich noen smd fraser pd noen fi noter og utvikler dem til lengre
melodilinjer. Denne komposisjonen markerer ogsa en utvidelse i Reichs instrumentalbruk, med
totalt tretti musikere pa scenen i tillegg til kvinnelige vokaler (Reich, 2002, s.97). Han utvikler ogsa
disse ideene i sin Octet (1979), sarlig i flaytestemmen hvor melodien blir utviklet ved & sette
sammen mindre melodimotiver. I denne komposisjonen erstatter Reich sine kjaere
slagverksinstrumenter med to pianostemmer, som barer det perkusive aspektet ved komposisjonen 1
tillegg til det melodiske (Reich, 2002, s.98). Fram til nd hadde det rytmiske aspektet veert
avgjorende for framdrift i Reichs musikk, men etter studiene av Hebraisk sang begynner han a

utvikle mer av det melodiske.

Reichs musikk ble rikere og rikere ved bruk av flere instrumenter og klanglig utforskning.
Musikken fikk mer og mer harmonisk framdrift. En utforskningsperiode fulgte, med mange store
komposisjoner som Variations for Winds, Strings and Keyboards - et stort, ca.tjue minutter langt
orkesterverk. Denne komposisjonen markerer en stor overgang fra minimalistisk enkelhet til en
overflod av badde harmonisk og instrumentalt mangfold. Reichs studier av Hebraisk sang ledet ham
ogsa til hans ferste vokale komposisjon Zehillim (1981), som bygger pa et eldgammelt hebraisk

sprdk. Reich selv pépeker at 1 motsetning til hans tidligere komposisjoner bygges ikke denne
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komposisjonen pa sma repeterende motiver (Reich, 2002, s.101). Reich var nedt til & avsta fra sin
kjeere teknikk repetisjon for & kunne fullfore denne nye og mer sprikbaserte komposisjonen. Det
som ogsad er nytt og spennende med denne komposisjonen er dens rytmiske grunnlag. Selv om
pulsen forblir fast, skiftes taktarten for nesten hver takt og det finnes ikke noe repeterende rytmisk
menster som 1 mange andre av Reichs komposisjoner. Reich selv pépeker at det rytmiske i

musikken bygger pa det rytmiske 1 den hebraiske teksten (Reich, 2002, s.101).

Etter komposisjoner som 7ehillim og The Desert Music ga Reich en klar beskjed om at han ikke
onsket 4 bli en konvensjonell komponist og skrive symfonier og andre mer tradisjonelle
komposisjoner. Denne utforskningsperioden ledet ham sé tilbake til den radikale minimalisten han
var 1 perioden for Drumming og Music for 18 musicians. Nye elektroniske instrumenter, som
elektronisk sampling-keyboard, hadde apnet for nye kompositoriske muligheter for Reich. Her kan
hans kontrapunkt-komposisjoner som Vermont Counterpoint (1985), New York Counterpoint (1985)
og Electric Counterpoint (1987) nevnes, da disse komposisjonene som regel fremfores av en utgver
akkompagnert med flere for-innspilte lydspor (Schwarz, 1996, s.93). Komposisjonene bygges opp
ved gradvis sammenslding av repeterende kanoner, og den kontrapunktiske prosessen kommer
veldig godt frem takket vaere dynamiske og harmoniske stillstand (stasis) (Schwarz, 1996, s.93-94).
Reich gikk sé tilbake til det kompositoriske konseptet han hadde utviklet i komposisjoner som /t’s
Gonna Rain og Come QOut hvor han brukte melodiske stemmeopptak som grunnlaget for
komposisjonen. Han brukte sampleren for & blande stemmeopptak med live strykekvartett og pa
denne maten laget han en av sine mest ikoniske komposisjoner Different Trains (1988) (Schwarz,

1996, 5.94.).

I barndommen tilbrakte Reich mye tid pa togturer mellom New York og Los Angeles da hans
foreldre hadde skilt seg og bodde pa forskjellige sider av Amerika. Dette var spennende for et barn,
men som voksen har Reich senere reflektert over at disse togturene kunne vert helt annerledes for
ham som jode, hvis han tilfeldigvis hadde veart fodt i Europa og ikke 1 Amerika. Different Trains
baerer i seg et sterkt og smertefullt budskap om grusomhetene jodene opplevde i Europa under
holocaust og Reichs eksepsjonelle mate a4 bare det fram i1 musikken pd er helt enestiende og
etterlater et dypt inntrykk hos enhver lytter. I Different Trains bruker Reich melodiske taleopptak av
barnepasseren som var med ham pa togturene, i tillegg til en arbeider som jobbet pé toget pa 40-
tallet og noen overlevende etter holocaust. Han brukte deres stemmer og samplet dem sammen med

bade amerikansk og europeisk tog-tuting. Det som er interessant med denne komposisjonen er
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hvordan det melodiske i menneskestemmene dikterer det melodiske, rytmiske og harmoniske i
komposisjonen (Reich, 2002, s.152). Med denne komposisjonen ser vi ogsa noe nytt i Reichs
komposisjonsméte. Vi ser at han mye mer aktivt bruker svingete melodilinjer, som beveger seg

mye, med hyppige tempoendringer, og han er ikke beskjeden i1 bruk av raske modulasjoner.

Musikkanalyse

Music for 18 Musicians (1974-1976)

Denne komposisjonen kan sees pa som et av Reichs mest populare mesterverk og star som et fint
sammendrag av minimalistiske komposisjonsteknikker brukt i hans musikk. Komposisjonen
markerer overgangen fra en veldig minimalistisk enkelhet til mer komplekse strukturer bade
rytmisk og harmonisk. Music for 18 Musicians 1 sin helhet er ganske “enkel” & lytte til, da den
inviterer lytteren til & vaere med pd den dundrende og pulserende rytmen som ruller og gar. Men
komposisjonen er mye mer avansert kompositorisk sett, med mange forskjellige deler, melodier og
rytmer 1 bunnen, og teksturene er tettere og rikere. Et ensemble av denne storrelsen ga Reich
mulighet til & utforske mer av det klanglige, som for eksempel bruk av blaseinstrumenter,
menneskestemme og pust. Verken blasere og mennesker kan spille eller synge uavbrutt, de mé

puste. Med pust som virkemiddel skaper Reich en pulserende effekt, da en musiker bare kan spille

eller synge en akkord s lenge han har pusten.

Komposisjonens tittel sier ganske mye: det er et verk som er komponert for 18 musikere, som er lik
besetningen 1 Reichs ensemble. Flere av musikerne spiller flere stemmer og det gjor at uteverens
oppgave er ganske kompleks og krever et ganske heyt niva i fremforelsen. Reich selv skriver i
partituret at 18 musikere er minimum for & kunne fremfeore verket. Hvis man ensker 4 unngd
dobling kan sd mange som 22 musikere fremfore det. Komposisjonen er skrevet for fiolin, cello, to
bassklarinetter, fire kvinnestemmer, fire pianoer, tre marimbaer, to xylofoner og metallofon (Reich,

Music for 18 Musicians, 1999).

Musikalsk materiale

Det er forste gang Reich skriver for et sa stort ensemble og det gir ham mulighet til & utforske og
utvikle nye musikalske ideer. Music for 18 Musicians varer ca. én time og kan deles i tretten deler.
Komposisjonen bade startes og avsluttes med “Pulses” som bestar av en rekke av elleve pulserende
akkorder i1 bunnen (se eksempel 4). Disse elleve akkordene stiger og faller i volum. Etter at alle

akkorder er introdusert gar komposisjonen videre til elleve seksjoner (sections I - XI) hvor hver av
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seksjonene presenterer en av de elleve akkordene pa rekke, 1 form av en ny, liten komposisjon, med
en underliggende pulserende harmoni. Det mé& nevnes at seksjon III inneholder to smé
underseksjoner eller komposisjoner. Alle elleve seksjoner er bundet sammen og spilles uavbrutt og
de fleste av dem er bygget i form av en bue ABCDCBA. Den pulserende harmonien i bunn serger
for en helhetlig folelse. Komposisjonen avsluttes s& med “Pulses” (Reich, 2002, s, 87). Det er
interessant & nevne at i seksjon 2 og 9 har Reich brukt sin phasing-teknikk ved & bygge en liten
kanon mellom xylofoner og pianoer (Reich, 2002, s.89). Melodien i komposisjonen har ikke en
serlig sentral plass og bestdr mest av repeterende motiver. Motivene i melodien baeres frem av
forskjellige instrumenter eller vokaler pa forskjellige punkter i verket. Som Reich selv papeker har
han brukt en ny teknikk i denne komposisjonen, nemlig samspill mellom skiftende harmonier mot
konstant melodisk menster. Det vil si at et melodisk menster repeteres mange ganger mens det

introduseres nytt harmonisk grunnlag i akkompagnementet (Reich, 2002, s.90).

Harmonisk materiale

Reich har selv papekt at denne komposisjonen 1 lopet av de forste fem minuttene inneholder mer
harmonisk bevegelse enn noen annen komposisjon han tidligere hadde skrevet (Reich, 2002, s.87).
Verket bygges pé elleve akkorder (se eksempel 4) (Reich, 2002, s.89). Selv om den harmoniske
bevegelsen er som oftest enten bare en akkordomvending eller overgang til neermeste moll eller dur,
som som oftest forblir i harmonien med tre kryss, skaper disse harmoniske forandringene en veldig

organisk og forneyelig overgang fra seksjon til seksjon og gir en ustoppelig fremdrift.
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Rytmisk materiale

Ogsé denne komposisjonen, i1 likhet med mange av Reichs komposisjoner, kan oppleves som en
motor som slds pa og som bare ruller og gér. Dette er kanskje mest pd grunn av de pulserende
rytmiske &ttendelene som star som et karaktertrekk for hele komposisjonen. Tempoet for hele
komposisjonen er jevn og konstant, noe som gjor at den kan oppleves som pulserende hjerteslag.
Hele komposisjonen er som et fint samspill mellom to rytmiske lag, der konstante pulserende
motoren med pianoer og melodiske slagverk, stilles opp mot vokaler og menneskepust, og

trebldsere. Reich beskriver denne kombinasjonen som: “ [...] one breath after another gradually
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washing up like waves against the constant rhythm of the pianos and mallet instruments
[...]” (Reich, 2002, s.87). Vokalister og treblasere, i motsetning til pianister og melodiske
slagverkere, er avhengige av & puste. Fordi pusten er det som avgjer hvor lenge de kan holde pa og
pulsere, blir det skapt et veldig organisk og naturlig crescendo og diminuendo som gjer denne
komposisjonen fantastisk gripende. Komposisjonen framferes uten dirigent og overgangene mellom
seksjonene vises av metallofonisten. Her kan vi se at Reich har blitt inspirert av sine studier av
Balinesisk gammelanmusikk, hvor det er hoved-trommeslager som leder og cuer (Schwarz, 1996, s.
82). Denne tilnermingen gir komposisjonen en folelse av fellesskap, hvor musikerne er sammen 1

utforelsesprosessen.

Essensen i Reichs minimalisme

Reichs tidlige periode kjennetegnes av hans bruk av hans teknikk phase-shifting som skjedde veldig
sakte og gradvis. Som eksempel kan nevnes komposisjoner som Piano Phase, Violin Phase og
Drumming. Pa begynnelsen av 70-tallet begynner Reich & bevege seg bort fra disse veldig gradvise
fraseforandringene. Han begynner & skifte motiver mye kjappere, uten den gradvise prosessen. Den
gradvise tankegangen forsvinner dog ikke, men blir forflyttet, da i form av gradvis motiv- og
fraseoppbygning, elementer som star som et viktig kjennetegn i Reichs musikk og som jeg si sterkt
horer ogsd 1 Mats Holmquists storbandminimalisme. Det som ogsd er interessant er hvordan
skriving for melodisk slagverk og utforskning av menneskestemmen og pust bringer nye kvaliteter
inn 1 Reichs musikk. Vokalstemmer uten tekst blandet med musikkinstrumenter gir Reichs musikk

en ny klanglig rikhet.

Typisk for Reich er & bruke en uoppherlig rytmisk puls som drivkraft 1 sine komposisjoner, som
harmonisk sett er ganske statiske, sarlig 1 hans tidlige periode. Denne uoppherlige rytmiske pulsen
oppnar Reich som oftest ved bruk av melodisk slagverk eller piano. Et kjennetegn for Reichs
slagverkere er bruk av en rislende (rippling) effekt - korte, pulserende noter. Music for 18
Musicians kan nevnes som et godt eksempel pa dette. Reichs musikk er perkusive og kan oppleves
som rituell og spirituell. Kanskje er dette pd grunn av alle repetisjonene som kan lede lytteren inn i
en transelignende tilstand? Repetisjon, nddeles repetisjon, blir av Reich brukt som et viktig
virkemiddel i hans komposisjoner. I ekte minimalistisk &nd er stadige repetisjoner av melodiske,
ofte korte motiver et viktig kjennetegn for Reich sin minimalisme, samt bruk av polyrytmiske
teksturer/strukturer, hvor smé repeterende motiver far hver sin egen downbeat og pé denne maten

oppstér det polyrytmikk. Som godt eksempel kan jeg nevne Drumming.
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Philip Glass liv og kunst

Philip Glass (1937) er et prakteksempel pd en kommersielt effektiv og vellykket komponist, og han
legger ikke skjul pé at det alltid har vert hans enske & nd ut til et bredere publikum (Glass, referert 1
Schwarz, 1996, s.168). 1 likhet med andre minimalister har Glass gjennom sin oppvekst blitt
inspirert av populermusikken, serlig rockmusikk. Glass likte ikke & kalle seg for en minimalist, han
var opptatt med & eksperimentere og skape sin egen spesielle stil (Binford-Walsh, 2002, s.169).
Hans store lidenskap 1 tillegg til musikk er ogsa matematikk og filosofi, disse tok han ogsd som
hovedfag da han studerte ved University of Chicago. Vi skal senere se hvordan musikk og

matematikk danner et viktig element i Glass” musikk.

I 1964 reiser Glass til Paris for & studere komposisjon hos Nadia Boulanger - en laerer som var godt
kjent for sin strenge holdning og strengt kontrapunktiske komposisjonsstil. Glass har selv papekt at
det var takket vaere Boulanger at han oppnddde: “[...] technical mastery of basic compositional
skills.” (Glass, referert i Schwarz, 1996, s.112). Hun var veldig streng med Glass og musikalske feil
ble aldri forbigatt i stillhet. En gang var Glass sa uheldig & fa parallelle kvinter i sin komposisjon,
noe som 1 klassisk vestlig musikk er en veldig “stor” feil. Boulanger papekte feilen pa en sa frekk
mate at det satte spor i Glass’ generelle tilneerming til komposisjon. Det gar rykter at Glass’
komposisjon Music in fifths (1969), som bestar av bare rene kvinter, er komponert for & erte
Boulanger (Schwarz, 1996, s.123). Mens Glass var i Paris fikk han ogsa stor interesse for Indisk
musikk og sitarist Ravi Shankar var en stor inspirasjonskilde for ham. Det var sarlig de rytmiske
strukturene 1 indisk musikk han fikk sansen for. I motsetning til vestlig musikk, hvor vi deler den
musikalske tiden med takt-linjer, er tiden i indisk musikk mer flytende og bestar av en jevn strom av
pulser (Schwarz, 1996, s.116). Denne jevne stremmen av puls ble senere et kjennetegn for Glass’

minimalistiske musikk.

Etter studiereiser i utlandet fikk Glass mange nye impulser og hans komposisjonsstil ble endret
drastisk. Han begynte & skrive musikk som hadde enklere strukturer, uten dissonanser og kromatikk.
Han begynte & bruke unison og paralleller, og repetitive rytmiske strukturer. Schwarz pépeker at:
“Glass came up with an original musical process based on the additive rhythmic structure he had
learned from Indian music.” (Schwarz, 1996, s.120). Indisk musikk med sine uendelige repetisjoner
og rytmiske figurer, har vert en stor inspirasjonskilde for alle tidligere nevnte minimalister. Den
additive og subtraktive rytmestruktureringsteknikken var blant teknikkene Glass tok inn i musikken

sin og utformet pa sin egen mate. Som nevnt tidligere har Glass ved siden av musikk ogsa studert
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matematikk, noe som gjenspeiles i hans lidenskap for matematiske prosesser i musikken. Dette ses 1
komposisjonen /+1 (1968) hvor Glass leker med & gradvis utvikle et rytmisk monster ved & legge
til og utvide det rytmiske motivet, en prosess han selv beskriver som: “arithmetic
progressions” (Glass, referert i Simms, 1996, s.407). Ogsa 1 hans komposisjon Two Pages (1968)
kan vi se og here bruk av denne teknikken. Komposisjonen bygger pa et motiv bestaende av fem
toner, G, C, D, Eb, F, og ved bruk av en additiv teknikk utvides grunnmotivet til mange ganger sin
opprinnelige lengde, og nye motiver oppstér, som vist i eksempel 5, hentet fra Reichs Writings on

Music (2002, s.235) (se

eksempel 5). ey
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I en av Glass sine mest populere verk Music in Fifths (1969) som kan sees pa som en klassisk
minimalistisk komposisjon, kan vi se bruk av den additive rytmestruktureringsteknikken. Denne
komposisjonen fornekter alle vestlige musikalske normer og forventninger. Komposisjonen bestar
av to note-linjer som gar i rene parallelle kvinter. Disse linjene er uoppherlige, i hurtig tempo og
figurene utvides hele tiden. Her bruker Glass en teknikk han har fétt inspirasjon til gjennom sine
studier av indisk musikk pa 60-tallet. Teknikken gar ut pa at Glass tar en enkel melodisk enhet og
utvider den ved bruk av additive rytmiske prosesser (se eksempel 6). Enhet 13 viser melodien som
den er, med éatte attendeler som inndeles i to grupper. Enhet 14 legger til og repeterer de to forste
attendelene av forste gruppe, enhet 15 legger til og repeterer to dttendeler av andre gruppe, enhet 16
og 17 legger 1 tillegg til tre-note repetisjon, og enhet 18 og 19 legger til hele fire-note repetisjoner
(se eksempel 6) (Morgan, 1991, s.430). Hver figur kan repeteres sd mange ganger lederen av
ensemblet vil. Nar lederen gir tegn, spilles siste figuren to ganger for ensemblet gir videre. Slik kan
komposisjonen vare i alt mellom 15 til 25 minutter. Den raske og repeterende melodien gjennomgar
smé forandringer gjennom hele forlopet, og bare svaert oppmerksomme lyttere vil legge merke til
nar forandringer skjer.

Komposisjonen utfordrer

virkelig hver utevers

fysiske utholdenhet og
ensemblets samspill er
avgjerende for at utferelsen skal vaere vellykket. Ogsd 1 denne komposisjonen, som 1 mange
minimalistiske komposisjoner, ser vi ikke bruk av dynamikker. Komposisjonen spilles konstant

veldig heyt, med dynamikk forte.
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I 1974 fikk Glass staende applaus fra en fullsatt sal i Town Hall da han viste frem sin Music in
Tivelve Parts. Denne komposisjonen kan sees pd som en samling for alle Glass’ minimalistiske
teknikker og kan nesten brukes som oversikt for hans minimalistiske komposisjonsprinsipper
(Strickland, 1993, 5.229). Mange trekker paralleller til Steve Reichs Music for 18 Musicians, og
som Schwarz pipeker kan begge disse komposisjonene sees pd som et manifest for komponistenes
minimalisme. Det ma nevnes at begge disse komposisjoner markerer en overgangsprosess for
komponistene - begge begynte & vende seg bort fra den minimalistiske enkelheten (Schwarz, 1996,

5.127).

Musikkanalyse

Music in twelve parts (1971-1974)

Verket ble komponert over flere ar og er som et viktig referansepunkt for Glass’ musikalske virke.
Komposisjonen er som en fin samling minimalistiske teknikker Glass har brukt frem til dette
punktet i karrieren sin. Denne komposisjonen er rik bade klanglig og harmonisk sett, med flere
teksturer og stemmer lag pa lag (Griffiths, 2010, s.236). I 1971 hadde Glass komponert den forste
delen av komposisjonen, og han hadde egentlig ikke planer om & komponere noe mer. Tittelen
Music in twelve parts refererte til det at komposisjonen var skrevet for 12 stemmer. Da en venn av
Glass herte komposisjonen spurte han nér Glass hadde tenkt seg & fullfore de resterende elleve
delene. P4 grunn av denne misforstéelsen fikk Glass dermed ideen til & komponere elleve deler til.
Det ble gjort 1 lapet av de neste tre drene og 1 1974 sto komposisjonen ferdig med 12 deler til 12
stemmer (Strickland, 1993,s.235-236).

Musikalsk materiale

Music in twelve parts bestar altsa av tolv deler, hvor hver av delene er ca.20 minutter lange.
Komposisjonen er komponert for 12 musikere og bestar av 12 musikalske linjer/stemmer, hvor det
er tre pianister med to linjer hver, og seks linjer for elektrisk forsterkede blaseinstrumenter, og iblant
sopranostemme (Schwarz, 1996, s.127). Det tar ca. fem timer & framfore komposisjonen og som
regel inneholder hele opptredenen en times lang lunsjpause. Alle tolv delene kan spilles som én stor

komposisjon, uavbrutt, eller utoverne kan velge om de vil fremfore bare noen av delene.

I komposisjonen ser vi mange av de teknikkene som Glass har brukt i bade forrige komposisjoner
og som han fortsetter & bruke ogsa i sin post-minimalistiske periode. Tim Page nevner for eksempel

del XI som et godt eksempel pa teknikker brukt videre i Glass’ populere Einstein on the Beach
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(Page, 1993, s.101). Det er mye unisonbruk, bruk av den additive og reduktive
rytmesktruktureringssteknikken, og i noen av delene forekommer ogsa bruk av augmentation og
diminution. 1 de siste to delene brukes det ganske variert harmoni, modulasjon og noen kromatiske
lop (Schwarz, 1996, s.127). Her herer vi alt fra sparsommelig bruk av materialet til rike rytmiske

variasjoner, samt bruk av repetisjon og akkordprogresjoner i det harmoniske grunnlaget.

Harmonisk materiale

For hver del er det som regel én akkord som danner det harmoniske grunnlaget, som er veldig
stabilt og konstant. I de siste to delene har Glass latt flere akkorder lenkes sammen ved & danne
enkle harmoniske progresjoner (Morgan, 1991, s.430-431). I Del XI introduseres en ny harmoni
med hvert nye motiv og her skjer det mer harmonisk bevegelse enn i noen andre av Glass’ tidligere
komposisjoner (Page, 1993, s.101). I den avsluttende del Del XII kan vi here 12-tone rekken i
basslinjen. Glass selv papeker at dette var ment som en liten spek og for & erte andre moderne
komponister og seg selv, da han gikk imot sine egne komposisjons- “regler” (Glass, referert i Page,

1993, 5.101).

Rytmisk materiale

Glass har selv pépekt at han hadde et didaktisk formal med Music in twelve Parts. 1 denne
komposisjonen hadde han tenkt & jobbe med alle de rytmiske teknikkene han hadde utarbeidet siden
1965 (Glass, referert 1 Page, 1993, s.101). Del I til og med Del VIII kan dermed sees pa som en
oppsumering av rytmestruktureringsteknikkene Glass hadde jobbet med for. Som for eksempel kan
nevnes Del IV hvor man veldig klart og tydelig kan here den additive rytmestruktureringsteknikken.
Del IX til og med Del XII konsentrerer seg mer om harmoniforandringene, kromatismen og

ornamentikk.

Essensen i Glass’ minimalisme

Philip Glass’ tidligere minimalistiske komposisjoner kan sees pd som minimalismens manifest -
komposisjonene har lite eller ingen endringer i instrumentasjon, tempo eller dynamikker. Uttrykket
going nowhere brukes ofte nar det snakkes om minimalistisk musikk, og det kan ogsd sies om
Glass’ tidlige minimalismekomposisjoner da de ofte fornekter den mal- og utviklingsbaserte

modellen vestlig musikk bygger seg pa.
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Glass’ musikk er strukturert og organisert, med enkle harmonier eller progresjoner. Glass selv liker
a kalle seg for en komponist av musikk med repeterende strukturer (Page, 1993, s.99). Sentralt 1
utformingen av hans minimalistiske komposisjonsstil finner vi repetitiv ostinatobruk som gradvis
endres ved a bruke Glass’ additive eller reduktive rytmestruktureringsteknikk. Glass’ musikk flyter
og er lite mélrettet, hans musikk gar imot de tradisjonelle vestlige komposisjonsprinsippene, som
har spenningsforhold mellom tonale konsonanser og dissonanser i sentrum. Fra midten av 70-tallet,
mer konkret etter at han var ferdig med Music in Twelve Parts, gjennomgikk han en tydelig stilistisk
endring, og mot en mer maximalistisk periode (Schwarz, 1996, s.128). Perioden kjennetegnes av
blant annet friere innstilling til virkemidler, instrumentering og sterrelse pa verkene, med Einstein

on the Beach (1976) som et godt eksempel.

John Adams liv og kunst
For denne oppgaven er det vesentlig & ogsé se pa John Adams da Mats Holmquist har nevnt at han, i

tillegg til Steve Reich er en stor inspirasjonskilde for minimalismemusikken.

John Adams (1947) regnes som andregenerasjonsminimalist, men det er nesten litt vanskelig a sette
en entydig merkelapp pa ham. Post-minimalist er et mye bedre utrykk for & beskrive Adams’
musikk. I boka Minimalists beskriver K.Robert Schwarz Adams’ komposisjonssprak slik:“[...] the
austerity of minimalism now rubs shoulders with the passion of Romanticism.” (Schwarz, 1996, s.
170). Dette bekrefter at Adams har tatt i bruk noen av minimalismens viktigste
komposisjonsteknikker, som repetisjoner og jevn pulsering, og fusjonerer disse med sin egen

seregne komposisjonsstil.

Ifolge Schwarz har John Adams ofte fatt kritikk for sin respektlase stilblanding (Schwarz, 1996, s.
170). For Adams er minimalisme en del av det kompositoriske spréket hans, men han unngar a kalle
seg selv for minimalist. Det kan kanskje begrunnes med at Adams i sin oppvekst har blitt “utsatt”
for sd mye forskjellig musikk uten at noen av musikkstilene har inntatt en hovedposisjon hos ham.
Som Adams selv har sagt sd vokste han opp 1 et hjem hvor hvor Benny Goodman og Mozart ble
spilt om hverandre (Adams, referert i Schwarz, 1996, s.170). Denne dpenheten til all slags musikk
har definitivt vert med pad 4 gjore Adams til den komponisten han er, med stor &penhet for

emosjoner i musikken.
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Adams fant mye inspirasjon i jazz og rock-musikk, mens han pa Harvard studerte Schoenbergs
tolvtonemusikken (Schwarz, 1996, s.174). Da Adams ble uteksaminert fra Harvard fikk han en bok
skrevet av John Cage i gave av foreldrene sine. Den skulle bli en eyendpner for ham (Schwarz,
1996, s.174). Boka Silence tok for seg aspekter ved lyd; bade den vi herer og ogsé lyden av stillhet,
som er en del av musikken. Cage mener at det ikke eksisterer noe tomt sted eller tom tid, og det er
alltid noe & se eller hore, ogsa 1 stillheten (Cage, 1987, s.8) Cages idéer var langt fra den sterile,
moderne musikken Adams hadde studert pa Harvard, og det oppfordret ham til & utforske og finne
sin egen stemme 1 musikken. Inspirert av John Cages Silence, begynner Adams ogsd a
eksperimentere med forskjellige og ukonvensjonelle lydkilder og skrev komposisjoner som
American Standard (1973) og Lo-Fi (1975) (Schwarz, 1996, s.176). Han begynner senere ogsa &
eksperimentere med elektroniske instrumenter, og som Adams selv papeker er det elektroniske
instrumenter som fikk ham til & innse hvor stor og resonerende kraft det er i konsonanser (Adams,

referert i Schwarz, 1996, s.176).

Adams begynte & bli mer interessert i tonalitet og minimalistisk musikk var hans “redning”. Han ble
fascinert av den klare tonale og konsonante musikken som bygget seg pa stadig puls. Det var disse
teknikkene Adams tok til seg og flettet sammen med sin egen saregne komposisjonsstil. Det som
med en gang skilte Adams fra andre minimalistiske komponister var hans tilnaerming til musikkens
emosjonelle sider. Adams fornektet minimalistenes mekaniske og upersonlige komposisjonsstil,
serlig 1 tidlige minimalistiske komposisjoner. Adams mente at det var viktig at emosjoner og livets
tragiske aspekter var med i musikken, da komposisjon for ham alltid har vart en intuitiv prosess, og

ikke mekanisk, som hos mange andre moderne komponister (Schwarz, 1996, s.177).

Adams’ ferste minimalistiske komposisjoner Phrygian Gates (1977-78) og Shaker Loops (1978)
viste veldig klart at Adams hadde valgt en annerledes tilnaerming enn de fleste minimalister, og gikk
mer 1 retningen post-minimalisme. I denne komposisjonen brukes teknikker som jevn puls og
repeterende strukturer med gradvise harmoniforandringer, 1 beste minimalistisk tradisjon. Men det
som gjer at komposisjonen trekker mot det post-minimalistiske Adams’ bruk av dramatiske effekter,

som musikalsk fremgang som forer til kulminasjon.

Phrygian Gates (1977-78), som Adams selv liker & kalle for en av hans ferste modne
komposisjoner, markerer Adams som post-minimalistisk komponist. Det som her er klart

minimalistisk er komposisjonens uavbrutte, pulserende rytmiske struktur, bygget pa attendedeler, og
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den repeterende strukturen. Adams leker seg sé gjennom seks forskjellige tonaliteter. Som han selv
papeker: “[...] the piece turned out to be a behemoth: a nonstop tour of the keys - or rather half of
them - that kept the pianist going at maximum concentration as the music moved back and forth
from Lydian to Phrygian modes.” (Adams, 2008, s.88). Adams beskriver hvordan han tenkte om at
de repeterende melodi-menstrene er som belger, hvor hver hand spiller en “belge”. Begge hender er
like viktige og skal spilles 1 samme lydstyrke for & unngd at en hand eller stemme dominerer over
den andre (se eksempel
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Med Shaker Loops (1978) fortsetter Adams videre pd sin uavhengige kompositoriske vei, som er
noe forskjellig fra forstegenerasjonsminimalistene. Tittelen er tvetydig - shaking peker til hvordan
strykerne beveger buen over strengen ved 4 lage tremolo eller en raskt summende lyd. Shaking
refererer ogsa til en religios sekt som bruker risting og skjelving som en del av sin religiose praksis,
derav navnet shakers (Adams, 2008, s.91). Som komposisjonsgrunnlag brukte han repetisjon av
forskjellige loops, som er en veldig godt kjent minimalistisk teknikk. Men 1 motsetning til for
eksempel Reich, som brukte loopene sakte og som en prosess, skiftet Adams loopene uventet
(Schwarz, 1996, s.178).
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1983). Komposisjonen er forst skrevet for syv strykere, men senere lagt om til strykeorkester.

Som jeg har pépekt for s er det Adams store forkjerlighet for det emosjonelle i musikken som
skiller ham fra andre minimalistiske komponister. Hans bruk av uventede folelsesfulle utbrudd og
klimaks 1 musikken star i sterk kontrast til mer rigid komponert minimalistisk komposisjon. Adams
papeker at han skiller seg fra Reich og Glass ved a si: “I embrace the whole musical past, and I
don’t have the kind of refined, systematic language that they have. I rely a lot more on my intuitive

sence of balance” (Admas, referert i Schwarz, 1996, s.179).

John Adams’ komplekse og sammensatte tilneerming til komposisjon bekreftes ogsd gjennom noe
han selv kalte The Trickster. P& 80-tallet begynner noen av Adams’ komposisjoner a {4 tendenser til
en litt annerledes karakteristikk og The Trickster ble av Adams brukt som et “wild card”. Adams
folte at han trenger rom for litt mer humoristisk utlep. Denne Tricksteren ga Adams mulighet til &
leke seg litt i komponisttilveerelsen. Han mente at etter en hver “serigs” og merk komposisjon, mé
en skrive en litt mer gledesfylt komposisjon for & opprettholde en viss balanse. Som eksempel kan
nevnes hans Grand Pianola Music (1981-82) hvor han fletter sammen minimalistiske idéer med

noen veldig godt kjente klisjeer fra populermusikk (Schwarz, 1996, s.183).

I 1986 komponerer Adams en av sine mest kjente komposisjoner Short Ride in a Fast Machine.
Komposisjonen er et sprudlende stykke skrevet for et stort orkester, fylt med minimalistiske
komposisjonsteknikker som sa fint fletter seg sammen med Adams seregne komposisjonsstil. Jeg

har valgt & se nermere pa denne komposisjonen litt videre 1 oppgaven.

En betydelig komposisjon av Adams er ogsa hans omdiskuterte samtidsoperaen Nixon in China
(1987). Som K. Robert Schwarz sé fint har sagt i boka Minimalists (1996) s& er denne operaen
nesten som a4 komme hjem for Adams. Her far hans post-minimalistiske komposisjonsstil rom til &
blomstre (Schwarz, 1996, s.184). I operaen fusjonerer Adams pa en veldig fin mite minimalistiske
komposisjonsteknikker i orkesterets akkompagnement, med musikalsk drama og emosjoner for
hovedkarakterene. Selv om denne operaen er langt fra noe som kan anses som minimalistisk
musikk, er denne komposisjonen et veldig godt eksempel pa hvordan Adams fusjonerer forskjellige

musikkkstiler for & lage sin egen saeregne komposisjonsstil.
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Musikkanalyse

Short Ride in a Fast Machine (1986), ogsé kjent som Fanfare for Great Woods.

Komposisjonen er en sprudlende og lekende fanfare i et hurtig tempo, skrevet for et stort orkester.
Komposisjonen er energisk og varer 1 ca.4 minutter. Tempoet er hoyt og dynamikken er forte.
Adams dremmebesetning er orkester og hans orkestrering far orkesteret til & glitre. I likhet med
Adams’ andre komposisjoner finner vi ogsa her noen overraskelseselementer.

Adams selv forteller at denne komposisjonen var skrevet som bestillingsverk for en musikkfestival i
Massachussets. Kort tid for hadde Adams kjort en tur med en skikkelig fin Italiensk sportsbil som
han opplevde bdde kjempespennende og samtidig litt traumatiserende, da den kjerte sé fort. Da han
skulle skrive komposisjonen satt opplevelsen fremdeles sterkt i minne sa han brukte det som

inspirasjon til & skrive dette sprudlende orkesterverket (earbox.com ).

Musikalsk materiale

Musikken kjennetegnes av en jevn markering av takt og komposisjonen dpnes ved markering av
kvartnoter spilt av treblokk, og éttendeler spilt av klarinetter og synthesizere. Treblokk fungerer
som motor for hele komoposisjonen og danner komposisjonens hovedpulsen. Etterhvert oppstar det
en konflikt mellom apningspulsen og andre pulseringer fra orkesteret og det skaper en litt kaotisk

og tidvis konkurrerende atmosfzre. Dette skal vi se litt n@ermere pa i delen om rytmisk materiale.

Komposisjonen bruker typiske minimalistiske komposisjonsteknikker som repetisjon og jevn og
stadig takt/puls. Repetitive rytmestrukturer og melodimotiver danner en rik musikalsk tekstur. Det
som skiller Adams fra minimalistiske komponister og samtidig stdr som et kjennetegn for hans
musikk, er hvordan han pa briljerende vis far orkestret til 4 klinge sé& rikt, med mange farger og

nyanser.

Harmonisk materiale
Komposisjonen er som en pulserende og rullende ball som ikke kan stoppes. Selv om det er lite
melodi skaper de konsonerende harmoniene en slags hyggelig atmosfaere. Komposisjonens

harmoniske sprék, som sa mange Adams sine komposisjoenr, legger vekt pa konsonanser.

Det som er interessant a nevne er hvordan Adams bygger de harmonisk strukturer ved & introdusere
forst noen fa toner for s & gradvis legge til nye toner i orkesteret. Dette heres sarlig i

komposisjonens forste 20 sekunder.
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Rytmisk materiale
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skiftende pulseringen mot den konstante pulseringen i treblokken. Stanley V. Kleppinger i

artikkelen “Metrical Issues in John Adams’ “Short Ride in a Fast Machine”” skriver:

“The result is a piece that is truly about rhythmic and metrical conflicts. In its first thirty seconds meter is
manipulated in such a way that enough regularity (i.e., periodicity) is present at multiple hierarchical levels to
tease the listener into making constant attempts to discover and latch in to a metrical surface, even as the surface

changes. The resulting aural sensation reflects that of wrestling to keep control over a powerful machine, as the

title suggests.” (Kleppinger, 2001, s.65).

Dette kan observeres ved a se pa eksempel 9, hentet fra partituret Short Ride in a Fast Machine,
1986. Den pulserende beaten som nadelest fortsetter 1 3/2 far en motstemme av klarinetter og
synthesizere som kan oppleves & vere i 2/2-takt. I tillegg kommer trompeter inn pa andre slag i takt
3, noe som ogsa skaper litt usikkerhet rundt taktarten. Jo lengre 1 komposisjonen vi kommer, jo mer
kompleks blir denne rytmiske strukturen. Kleppinger padpeker dog at disse metriske elementene ikke
bare finnes hos Adams, men kan sees hos de fleste minimalistene og post-minimalistene.
Kleppinger pépeker at teknikken hvor hovedpulsen blir stilt mot forskjellige ostinatorytmer kan
utpekes som en av mest populere og fundamentale komposisjonsteknikkene i minimalismen
(Kleppinger, 2001, s.81). Ogsa i Short Ride in a Fast Machine star de typiske ostinatorepetisjonene

som et viktig kjennetegn, en teknikk Adams altsd har ‘lant’ fra minimalismen.
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Komposisjonen er i hurtig tempo og for noen av instrumentgruppene kan vere en ganske stor
utfordring & spille sd rytmiske og artikulerte lop. Adams selv forteller at det som er goy med
komposisjonen hvordan de “store” instrumentene som tubaer, kontrafagott og kontrabasser far lov
til & bevege seg raskt og spille fortere enn de vanligvis gjer, og hvordan de nesten blir “mobbet” av
denne treblokken som pusher dem fremover. Det er bare pa slutten at den nddelese pulseringen av

treblokken gir seg og orkesteret blir endelig fri og nér klimaks (earbox.com ).

Essensen i Adams’ minimalisme

Adams’ oppvekst med sd mye forskjellig musikk og hans forkjerlighet for det forskjellige i
musikken kjennetegner hans komposisjonsstil og skiller han fra forstegenerasjonsminimalistene.
Adams’ musikk er en sammensmelting av hans interesse for amerikansk populermusikk og de
emosjonelle aspektene i musikken. Han l&ner noen grunnleggende teknikker fra minimalisme, som
repetisjonsteknikker, jevn pulsering og tonalharmoni, og tilferer dem sin personlige stil. P4 denne
maten skaper han musikk som er fleksibel og apen for utvikling, og som barer Adams
ekstraordinere serpreg. Ved & forkaste den mekaniske og upersonlige skrivestilen som mange
forstegenerasjonsminimalister hadde, og ved & sette den emosjonelle kraften 1 musikken 1 sentrum

og bruke den som musikalsk drivkraft, skapte Adams sin helt seregne komposisjonsstil.

P& mange méter forlenger Adams arven etter Reich, og han legger ikke skjul pa at Reich har vaert en
stor inspirasjonskilde for ham. Det som skiller Adams’ musikk vesentlig fra Reichs, er det at
Adams’ ideelle besetning er orkester og hans komposisjonsstil far orkesteret til & glitre. Adams har
skrevet musikk ogsd for mindre besetninger, men det er nettopp den glimrende maten han
orkestrerer pa som skiller han fra mange komponister. Reich selv har papekt at Adams er: “[...] a
composer with prodigious orchestral skill” (Reich, 2002, s.233). Reich fortsetter med a bekrefte det
jeg har allerede nevnt ovenfor, at Adams’ blanding av virtuositet med sterk emosjonell kraft er det
som tiltrekker lyttere. Ifolge Reich har Adams glimrende vis klart & fusjonere minimalistiske
teknikker med det nittende &rhundres romantiske musikkidealer og det er det som gjor Adams’
musikk sé ettertraktet (Reich, 2002, s.233). Dette leder meg til tanker om at Mats Holmquists
tilnerming er ganske lik Adams’. Begge 1dner mange minimalismeteknikker, som repetisjon og jevn
pulsering, og forener dem med orkestre, enten klassiske eller jazz. Bade i Holmquists og Adams’
musikk, herer vi at det er plass til emosjoner i form av klimaks, og orkestrering brukes som et
virkemiddel som forsterker de emosjonelle aspektene ved musikken. Dette skal vi se nermere pé

nar vi analyserer Holmquists musikk.
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Avgrensning og definering av minimalismen

Jeg har til nd undersekt ganske grundig hvordan minimalismen virkelig lever opp til den populare
frasen less is more, hvordan komposisjoner vokser og blir til ved bruk av ganske minimalistisk
materialebruk, bade melodisk, rytmisk og harmonisk. Jeg har til nd avdekket at det finnes felles
elementer og teknikker hos alle de mest populere minimalistene, men hver enkelt av dem har sin
seregne komposisjonsstil som gjennomsyrer deres musikk. Minimalistisk musikk baserer seg pa
noen ganske konkrete teknikker, som konstante, repeterende rytmiske menstre, repeterende og sakte
utviklede motiver i samspill med repeterende harmonier. Jeg har ogsa avdekket at alle de fire store
minimalistene - 1 tillegg til John Adams - alle har sine s@regne minimalistiske
komposisjonsteknikker og foretrukne prinsipper, men felles for alle er klare former, enkle strukturer
og et enske om & utforske det klanglige 1 musikken. Dette bekreftes ogsa nar Bryan R. Simms
konkluderer med at de samlende elementene for de fire store minimalistene er repetisjon og bruk av
rytmeostinato, samt diatoniske melodier og harmonier, kontrollert improvisasjon og lange

komposisjoner (Simms, 1996, s.404).

Det har blitt klart at utrykket minimalisme berer i seg en grunnleggende idé om sparsommelig bruk
av materialet, som gjennom mgysomme arbeidsmetoder gradvis blir bygget opp og videreutviklet.
Minimalismemusikk er gjennomsyret av klarhet i lydbildet, repeterende motiver som ruller og gar
og som tar med lytteren pa en opplevelse med mye plass til & fordype seg i den sinnstilstanden en

blir fort inn 1.

Minimalistisk musikk representerer en ny tilnerming til det & lytte til musikk ved & fokusere pa de
interne prosessene i musikken uten & tenke pé eller forvente noe mal eller klimaks. Repetisjon og
den statiske og lite utviklingsorienterte stemningen stdr sentralt i den minimalistiske
musikkopplevelsen. Postminimalistiske komponister, som John Adams, har senere tatt i bruk disse
teknikkene, men lagt til mer av sine egne seregne komposisjonspreferanser. De har gkt bruken av
dissonanser bdde 1 det harmoniske og melodiske materialet. Postminimalistisk musikk, selv om den
ogsa er mest tonal og med repeterende strukturer, er mer harmonisk krydret og bruker ofte storre

instrumentering som ogsa gjor at det klinger rikere.

Det har vart interessant & oppdage hvor tette band minimalistene har hatt med rock og jazzmusikk 1
oppveksten, serlig bebop og modaljazz. Det er interessant a tenke pad hvor mye av dette har

minimalistene kan ha brukt i sitt arbeid. Elementer som jevne og repeterende motiver fra
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rockmusikk, rytmiske og sprudlende melodimotiver fra bebop, samt statiske og rolige harmoniskift
fra modal jazz, gjennomsyrer mye av minimalismemusikken. Kombinert med ideer om klarhet og
enkelhet bringes dette til liv gjennom hver komponists saregne komposisjonsstil. Disse tankene
leder meg til & tenke at & kombinere minimalisme og jazz kanskje ikke er sa fjernt fra hverandre og
det blir spennende & se hvordan Holmquist, en komponist som har sterk bakgrunn i jazzmusikk, tar

minimalisme inn i sine jazzkomposisjoner.

Jeg har tidligere 1 oppgaven nevnt at flere av minimalistene gikk gjennom forskjellige faser - fra
streng minimalistisk tilneerming, til det som kan sees som en mer maximalistisk tilnerming til
minimalisme. Det er ikke bare variasjoner fra komponist til komponist, men ogsd i1 deres
individuelle virke opp gjennom arene. Gjennom 4 ha sett nermere pa disse komponistene finner vi
et mangfold av virkemidler, men samtidig en klar forankring i minimalismens grunnprinsipper. Vi
vil se nermere pa disse prinsippene og teknikkene i neste avsnitt. Her har jeg valgt ut de mest
kjente og typiske teknikkene brukt i minimalisme. Det er disse teknikkene som vil vaere aktuelle for
mitt videre arbeid, da det er dem jeg skal se etter i Holmquists musikk; hvordan han bruker de og

hvordan han leser utfordringer som oppstdr ndr han bruker disse teknikkene i1 storbandmusikken.

Komposisjonsteknikker brukt i minimalisme

Statisk harmoni - minimalismemusikken forkaster idealet om malrettethet, noe som ofte gjor den
hypnotisk og stillestdende. Vi ser ofte bruk av statisk harmoni 1 form av f& akkorder eller skalaer.
Bruk av spenning/avspenning og typisk funksjonsharmoniske akkordprogresjoner, som sé ofte sees
1 klassisk vestlig musikk, er ikke typisk for minimalisme. Modal harmoni er ogsé noe som ofte sees

1 minimalismemusikken. Droner, eller pedal point, brukes ofte som kompositorisk statisk element.

Ofte har komposisjonene en kontrapunktisk tekstur. Som et godt eksempel kan nevnes Steve
Reichs kontrapunkt komposisjoner Vermont Counterpoint (1985), New York Counterpoint (1985) og
Electric Counterpoint (1987).

Linezer tilneerming - det vil si at hendelser 1 musikken oppstér ut i fra tidligere hendelser 1
komposisjonen. Dette kan sees i minimalismemusikken for eksempel i gradvis motivutvikling, hvor

nye motiver skapes gjennom opparbeidelse av noen fa, korte hovedmotiver.

4



Pulserende repetisjon - oppstar nar korte, melodiske motiver repeteres over en jevn puls, en effekt
som ofte blir brukt i minimalismen. Dette er kanskje det mest kjente teknikken brukt i
minimalismen overhodet. Som eksempel kan Terry Rileys /n C (1964) nevnes. Repeterende motiver
er som oftest tonale eller modale. Som det har blitt nevnt for, er mange minimalister blitt inspirert
av jazzmusikk, sarlig bebop og modaljazz, og for kjennere av jazzmusikk vil de minimalistiske

melodifrasene umiddelbart minne mye om sma jazzriffs.

Repetisjon - kanskje den mest populaere og flittig brukte teknikken i1 minimalistisk musikk. Som
Strickland papeker, er repetisjon et grunnleggende strukturelt element i all slags klassisk musikk,
men 1 minimalismen er det en eyeblikkelig herbar gjentakelse av enkle motiv som er det
dominerende strukturelle prinsippet (Strickland, 1993, s.13). Repetisjon er ikke bare det mest
gjenkjennbare elementet i minimalistisk musikk, det er ogsad minimalismens drivkraft og fungerer

som selve verkstrukturen.

Motivutvikling - korte, repeterende motiver stir sentralt i minimalistisk musikk, og minimalister
jobber ngye med motivutvikling, da dette ofte er hoveddrivkraft for komposisjonens fremgang.
Minimalismekomponister utarbeider som regel seregne ideer og teknikker for motivutvikling, som

kan vaere bade matematiske, teoretiske, filosofiske, eller ganske enkelt helt vilkarlige.

Kanon - kanonisk oppbygning brukes ofte 1 minimalisme. Her folger to eller flere stemmer etter
hverandre med samme melodi. Her kan ogsd brukes forsterring/forminsking-teknikken
(augmentation/diminution), hvor de opprinnelige noteverdiene blir enten lengre eller kortere. Reich
brukte ofte kanonisk struktur i sine komposisjoner som for eksempel Piano Phase (1967) eller
Clapping Music (1972), hvor han gjennom faseforskyvning danner en kanonisk struktur der

stemmene folger etter hverandre.

Faseskift (phase shift, phasing) - oppstir nar komponisten bruker et lydklipp og deler signalet
mellom venstre og hoyre kanal. Hastigheten gkes pa en av disse kanalene og de to lydklippene glir
da fra hverandre. P4 denne méiten skapes det en sloyfeeffekt (loop effect). Som eksempel kan
nevnes Reichs /t’s Gonna Rain (1964). Reich jobbet med faseskift-teknikken ogsd pa akustiske
instrumenter og i liveopptredener, og det med stor suksess. Piano Phase (1967) er et godt eksempel,

hvor to pianister forst spiller musikken unisont, og sa begynner én pianist & spille fortere. P4 denne
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maten skapes det en fase-forskyvning - ogsa kalt rytmisk forskyvning - og oppstar altsd nar

rytmemotiv blir flyttet med et visst antall slag eller takter, pa akustiske instrumenter.

Forsterring/forminsking (Augmentation/Diminution) - noteverdier blir stadig lengre eller det
motsatte. Som eksempel kan nevnes Reichs Four Organs. Denne teknikken kan ogsa brukes slik at
en akkord blir gradvis forsterret eller forminsket, som 1 melodisk transformasjon. Da skifter
musikken gradvis fra ett motiv til et annet ved hjelp av sma endringer - en C kan for eksempel
erstattes med en C#, deretter med en D osv. Denne teknikken kan ogsd som nevnt sees i kanonisk

struktur, hvor de opprinnelige noteverdiene i melodien enten blir lengre eller kortere.

Addisjon/subtraksjon (Addition/Subtraction) - oppstar nar komponisten legger til eller tar fra
toner for 4 bygge opp eller bygge ned et motiv. Denne teknikken sees mye hos Glass som likte &
jobbe med jevn puls og repeterende motiver. Glass forandret sa det melodiske motivet med
addisjons/subtraksjons-teknikken. Som eksempel kan nevnes komposisjonene /+/7 (1968), Two

Pages (1968) og Music in Fifths (1969).

Polyrytmikk og polymetrikk - polyrytmikk oppstdr nér to eller flere rytmiske lag innen en felles
taktart spilles samtidig; polymetrikk oppstar nar forskjellige stemmer noteres med ulik metrikk,
men har sammenfallende taktsstreker. Dette ser vi ofte i Reich, og som eksempel kan nevnes

Drumming (1971) og Clapping Music (1972).

Drones - denne teknikken er mest kjent fra La Monte Youngs musikk, for eksempel The Tortoise,
His Dreams and Journeys (1964). Drone er her den grunnleggende harmonien som kontinuerlig
heres gjennom komposisjonen, ofte i form av lange, vedvarende toner i grunnen. Jeg vil ogsa trekke
frem Steve Reichs Octet (1979) hvor strykeinstrumentene danner en droneeffekt ved & holde lange,

vedvarende harmonier i bunnen.

skeksk

Det ma péapekes at det neppe finnes minimalistiske komposisjoner som tar for seg alle de ovenfor
nevnte teknikker og elementer, men bruk av to eller flere av dem kan indikere en minimalistisk
kompositorisk tilnerming. Det blir spennende & se hva Holmquist har 14nt fra minimalistiske

komposisjonsteknikker, hvordan han har brukt disse teknikkene i storbandmusikk, og om det
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fungerer bra eller ikke. Hvis det fungerer, hvorfor gjor det det? Og hvis ikke, hvorfor ikke? Er det
noe som kunne blitt gjort annerledes? Ma kunstnerisk ambisjon gd pa bekostning av teknisk korrekt
notasjon? Men for vi gar videre til Holmquists minimalisme skal vi se litt nermere pé
storbandmusikk og dens stilutvikling. Vi skal se hva som er grunnleggende prinsipper og teknikker
her for s & kunne se hvordan Holmquist fusjonerer komposisjonsteknikkene for storband med

minimalistiske grep.
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Kapittel 3: Moderne storband

For & bedre forstd Holmquists kompositoriske valg, er det vesentlig & ikke bare se narmere pa
minimalisme, men ogsd pa det moderne storbandet, dets stilutvikling gjennom é&rene og
komposisjonsteknikker brukt i stilen. I det folgende vil jeg velge ut noen storbandkomponister som
Holmquist har utpekt som inspirasjonskilder. Jeg skal forseke & oppsummere teknikker brukt i stilen
generelt, og videre, i analysen av Holmquists musikk, skal jeg se narmere pa hvordan han
fusjonerer typiske komposisjonsteknikker for storband med teknikker inspirert og lant fra

minimalisme.

Historisk overblikk

Jazzmusikk har sine rotter i New Orleans i Amerika hvor denne musikken stammer fra det
afroamerikanske samfunnet péd slutten av 1800-tallet, tidlig 1900-tallet. Den avgjerende faktoren
for jazzmusikkens suksess har helt fra begynnelsen vert slavenes strev for a holde de afrikanske
musikktradisjonene levende og deres eksepsjonelle mate & blande inn afrikanske tradisjoner i vestlig
musikk. Med tiden ble afro-musikk som spirituals, blues og ragtime veldig populare og inntok en

vesentlig plass 1 amerikansk musikk (Giddins og DeVeaux, 2009, s.44).

Den eldste kjente innspillingen av jazzmusikk er fra 1917, gjort av Original Dixieland Jazz Band.
Senere kommer det ogsa en viktig innspilling av King Oliver’s Creole Jazz Band og mange andre. I
boka Jazz: It’s Evolution And Essence papeker André Hodeir at aret 1917 markerer starten pd en
viktig periode in New Orleans Jazz, med mange flere jazz-innspillinger. Med disse innspillingene
blir det mulig & utforske utviklingen av jazzens kollektive sprak og individuelle stiltrekk (Hodeir,
1956, s.23). Som sentrale personer i denne tidlige fasen av jazzmusikk kan nevnes Buddy Bolden
(1877-1931), Jelly Roll Morton (1890-1941), King Oliver (1855-1938), Sidney Bechet
(1897-1959), for ikke & nevne gigantiske Louis Armstrong (1901-1971).

Trompetist og sanger Louis Armstrong spilte en veldig viktig rolle 1 jazzmusikkens utforming. Han
bidro til etableringen av bluesskala og blues-feeling som fundamentale grunnsteiner i
jazzharmonikken. Armstrongs se@regne improvisasjonsstil var en stor drivkraft i utviklingen av
jazzmusikk som individuelt uttrykk, og improvisasjon er fortsatt en av grunnpilarene i jazz. I tillegg
har Armstrong vist og leert verden & swinge - ogsa et vesentlig jazzelement (Giddins og DeVeaux,

2009, s.146-147). Louis Armstrongs store innflytelse pa jazzmusikken forte til reorganisering av
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jazzensembler. I 1920-arene begynte mange musikere & dras mot det populaere dansebandformatet

og de forste storbandene begynte & ta form.

New York var stedet & vere for jazzmusikere, og folk kom dit fra hele landet. Her levde beromte
musikere side om side, i det som skulle bli en viktig arena for utviklingen av storbandmusikken. En
viktig bandleder i denne perioden var Paul Whiteman (1890-1967). Whitemans musikk var
nyskapende og han var ikke redd for 4 tilfore jazzmusikken nye elementer. Han utvidet bandet med

flere blasere, noe som gjorde at bandet fikk en rikere klang (Giddins og DeVeaux, 2009, s.118).

1930-drene markerer seg som swing-epoken med mange store jazzorkestre 1 fokus. Denne tiden star
som jazzorkestrenes storhetstid, og i 1935 kunngjorde Benny Goodman at swing-eraen offisielt
hadde begynt (Giddins og DeVeaux, 2009, s.171). Disse kraftfulle bandene med ca.16 medlemmer
fordelt pa tre grupper - messing- og treblasere, og rytmeseksjon - kunne fylle store danselokaler
med kraftfull lyd. Denne nye og utvidede besetningen ga muligheter for mer kompleks orkestrering,
nye og spennende arrangementer, mer avanserte harmonier og samklanger. Harmonisk sett ble
arrangementene mye mer ‘spennende’ mye pd grunn av at man begynte a skrive musikalske linjer
ved bruk av blokkakkorder (Giddins og DeVeaux, 2009, s.178). Denne teknikken gir en tett og fet

melodilinje som kommer godt frem.

Denne tiden var virkelig en storhetstid for jazzorkestrene, ledet av store navn som Fletcher
Henderson (1897-1952), Duke Ellington (1899-1974) og Count Basie (1904-1984), Glenn Miller
(1904-1944) og Benny Goodman (1909-1986). Som André Hodeir pdpeker har aldri - verken for
eller siden - s4 mange store jazzartister levd side om side, inspirert hverandre og utviklet en sa
vidunderlig rik og mangfoldig skole av jazzmusikk (Hodeir, 1956, s.31). La oss se n@rmere pa noen

av disse.

Fletcher Henderson (1897-1952) kan sees pa som en av de mest innflytelsesrike arrangerene og
bandlederne i jazzhistorien. Henderson brukte bade ferdig skrevne og ikke skrevne arrangementer
for orkesteret sitt. I 1930-4rene ble Jelly Roll Mortons komposisjon King Porter Stomp et ikonisk
eksempel for Hendersons méte & arrangere musikk pd. Hendersons méte a forene melodisk enkelhet
med hardtsldende swing var en stor inspirasjon for mange og satte standarden for mange senere
swing-arrangerer (Giddins og DeVeaux, 2009, s.178.). I arrangementene sine brukte Henderson ofte

korte melodiske fraser, skrevet i call-and-response-teknikken, som nesten kan beskrives som en
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samtale mellom forskjellige instrumentgrupper. Han lekte seg ofte med & forandre melodiens
rytmiske monster, ofte ved bruk av staccato som effekt. I hans arrangementer var det ofte mye plass
for soloer, gjerne diskret akkompagnert av orkesteret med vedvarende akkorder og kortere

melodiske fraser, ogsé kalt for riff (Giddins og DeVeaux, 2009, s.178).

Duke Ellingtons (1899-1974) popularitet vokste fort og han ble etterhvert anerkjent som Amerikas
beste bandleder gjennom tidene av bade publikum og andre musikere (Giddins og DeVeaux, 2009,
s.223). Ellington var bade bandleder, pianist, komponist og arranger og han skrev alt fra jazz, blues,
populermusikk til balletter, operaer, konsertmusikk og symfonier. Ellington klarte 4 ta
storbandmusikk til nye heyder. Han forkastet den velkjente kompositoriske metoden med &
behandle trebldsere og messingblidsere som kontrasterende grupper. Ellington bret med
konvensjonene og begynte 4 blande disse gruppene og lagde dermed et nyskapende voicinguttrykk.
Han begynte & bruke nye harmonier for a fremheve musikernes individuelle klang og han klarte a
skape ny stemning i musikken ved & kombinere instrumenter og deres klang pa en seregen mate. I
hans Mood Indigo skaper han for eksempel en tiltalende stemning ved & kombinere en sordinert
trompet og trombone 1 sitt lyseste register med en klarinett i dypt register (Giddins og DeVeaux,
2009, s.227). Ellington hadde en spesiell mate & kombinere stemningsfulle melodier med
komplekse lydteksturer og rytmer. Han var en fremragende komponist og arranger, som gjennom

sine komposisjoner lot bandet og solistene briljere og vise seg fra sin beste side.

En vending skjedde med bebop’ens inntog i 1940-arene: swingorkestrenes popularitet avtok, mye
pd grunn av krig og ustabile ekonomiske forhold, og mange musikere begynte & spille i mindre
grupper, ogsa kalt combos, bestdende av fire-fem musikere. I artikkelen om moderne storband 1
New York péapeker Stewart at begynnelsen av desember 1946 forte med seg skikkelig storband-
krise. I lopet av fire uker oppherte syv viktige storband, henholdsvis ledet av Woody Herman, Jack,
Teagarden, Less Brown, Benny Carter, Harry James, Tommy Dorsey og Benny Goodman (Stewart,
2004, s.173). Dette pévirket musikkscenen enormt, men som Giddins og DeVeaux péapeker,
oppherte storbandmusikken ikke helt, de begynte bare & skifte fokus fra dansemusikk til
konsertmusikk (Giddins og DeVeaux, 2009, s.40).

Bebopmusikkens hektiske spillestil og briljerende virtuositet, kombinert med komplekse harmonier
1 bunnen, fikk en naturlig motreaksjon i 1950-arene i form av cooljazz. Her horer vi for forste gang

vi sdkalte modale komposisjoner, som forkaster funksjonsharmonikk med spennings- og
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avspennings forhold i sentrum, og felger en mer horisontal tankegang, med fokus pd lange

melodilinjer. Sentralt stdr Miles Davis (1926-1991) med albumet “Birth of the Cool”(1957).

1960-arene er modaljazzarene med Miles Davis og John Coltrane som sentrale personer. Med en
sterk inneboende drivkraft og felelsen av & aldri vaere helt tilfreds var Miles Davis igjen pd jakt etter
storre uttrykksfrihet og denne friheten fant han 1 modal jazz, med “Kind of Blue” (1959). Davis’
eksperimentering hadde forandret jazzimprovisasjons- og komposisjonssprak for alltid. Bebopens
komplekse improvisasjonssprak ble erstattet med en tilneerming hvor den melodiske fremdriften var
1 fokus (Giddins og DeVeaux, 2009, s.412). Dette ga muligheten til & skape en ny og meditativ

stemning 1 jazzmusikk.

Det er viktig & se litt neermere pd modaljazz og dens betydning for minimalistisk musikk. Forst
tenker jeg at det er viktig & presisere forskjellen pa tonalitet og modalitet. Tonal musikk bygges pa
dur- og moll-skalaer og er underordnet et tonalt sentrum, tonika, som er da sentrum i en bestemt
toneart. Denne musikken er preget av spennings/avspenningsforhold hvor den streber etter
forlesning eller tonika. Spenning skapes ved & innfere harmonier som fjerner seg fra det tonale
sentrumet og ndr denne spenningen lgses igjen 1 tonika, oppleves det som & komme hjem igjen, som
at musikken peker mot et stabilt sluttpunkt eller sluttonen, som da er tonika. Det meste av
populermusikk og klassisk musikk er organisert pd denne méten, ogsa jazzmusikk - med mindre det
brukes modale skalaer. 1 jazzmusikk ser vi at fra ca. 1950-&rene begynner musikere a
eksperimentere med modale skalaer eller modes, ogsa kjent som kirketonearter, som jonisk, dorisk,
frygisk, lydisk, miksolydisk, eolisk, lokrisk (Giddins og DeVeaux, 2009, s.16-18). Disse skalaene
blir etterhvert noen av grunnelementene i jazzimprovisasjon. For a fa frem skalaens modalitet og
den spesielle stemningen er det derfor viktig & ta i bruk skalaenes karaktertoner. Disse tonene avgjer
ogsa skalaens tilherighet enten til dur eller moll, med unntak av dorisk skala, som bygger pa et
menster som star midt imellom dur og moll (Giddins og DeVeaux, 2009, s.18). Som eksempel for
modal komposisjon og improvisasjon kan nevnes Miles Davis’ So What fra albumet “Kind of
Blue”. Komposisjonens tonalitet er D, mens komposisjonens modalitet bygger pa D-dorisk og Eb-

dorisk, det vil si at komposisjoen har utelukkende dorisk som modalitet.

Som jeg tidligere har papekt s& har mange minimalister vokst opp med jazzmusikk, og pa mange
madter blitt inspirert av den. I tillegg har jeg lagt merke til at flere minimalister bruker modalitet og

modale skalaer i sine musikalske komposisjoner. Jeg har tidligere nevnt at for eksempel Terry Riley
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brukte Miles Davis’ komposisjon So What i sin The Gift. Etter ngye studering av minimalisme viger
jeg & pdsta at modalitet tilbyr mye mer rolig harmonisk rytme og passer bedre med minimalismen
enn funksjonsharmonikk med spennings/avspennings-forhold. I bebop, som baserer seg pa avansert
funksjonsharmonikk, kan akkordene byttes sd 4 si pa hvert slag, som for eksempel i John Coltrane’

Giant Steps (1959), hentet fra The Real Book (1999, s.170), (se eksempel 10).
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I modaljazz for eksempel i Miles Davis® So What (1959) hentet fra The Real Book (1999, s.399), (se
eksempel 11), er denne harmoniske rytmen derimot mye mer langsom og en modus kan vedvare 1
mange takter. Denne rolige harmoniske rytmen ga Terry Riley mulighet til & eksperimentere 1 The
Gift ved & sakte bygge opp en ekko-effekt oppé denne vedvarende harmonien (Strickland, 1993, s.
149-150).
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Edward Strickland pépeker at modaljazz har hatt en viktig rolle 1 utviklingen av minimalisme, mye
pa grunn av dette rolige harmoniske grunnlaget bygget pa det modale spraket. I tillegg til modaljazz
har ogsa rockmusikk vert en inspirasjonskilde for mange minimalister, da sarlig den motoriske
fremdriften rockmusikken innehar. Her ser vi altsd to nekkeltekknikker brukt 1 minimalisme som
kan sies 4 vere inspirert fra andre musikkstiler. Som jeg nevnte tidligere i oppgaven péapeker
Strickland ogsé at bdde Young, Riley og Reich spilte jazzmusikk i ungdomstida, og alle har nevnt at

jazzmusikk har veert en stor inspirasjonskilde for deres musikk (Strickland, 1993, s.150). Glass, som
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jeg har nevnt tidligere, var mer interessert i rock. Her kan jeg trekke paralleller til Mats Holmquist
og hans storbandminimalisme. Det kompositoriske spriket i “Big Band Minimalism” er sterkt
modalt, med fokus pd den horisontale utviklingen, med motiv og melodiutvikling og bearbeidelse
som sentrale elementet. Dette skal vi se nermere pa videre i oppgaven, hvor jeg skal gi et dypere

innblikk i Holmquists musikk.

Vi kan ogsa trekke linjer mellom Terry Rileys /n C og jazzmusikk. I denne komposisjonen, i likhet
med flere minimalismekomposisjoner, ser jeg klart tendenser som ogsa finnes i jazzmusikk. Selv
om alle modulene er skrevet ned pa forhind, er det veldig viktig med samspill. Uteverne beveger
seg gjennom modulene pa en improvisatorisk mate og med stort fokus pa samspill, hvor de lytter og
responderer til hverandre. Bade i minimalisme og jazz skjer mye av skapelsesprosessen gjennom
framforing av musikken. Uforutsigbarheten som disse to musikksjangerne kommer med gjennom

improvisasjon og faseforskyvninger, foreckommer ikke s ofte i1 klassisk vestlig musikk.

La oss komme litt tilbake til jazz- og storbandhistorien. Storbandet har ikke vert isolert fra
jazzmusikkens historiske utvikling, men har gjenspeilet jazzmusikkens utvikling og tendenser, samt
utviklingen av jazzharmonikken, som opp gjennom &arene har blitt mer avansert. Da bebop
musikken dominerte jazzscenen fra pé slutten av 40-tallet, ble det gjerne implementert flere bebop-
linjer 1 storbandarrangementene. 50-tallet og utover ser vi mer og mer bruk av modale harmonier,
slash-akkorder og suspenderte dominanter. Senere, pa 70-tallet, nar fusion tok over, fikk
fusionharmonikk og -rytmer innflytelse pd storbandarrangementene. Rundt 1980-tallet kan vi se at
storbandmusikken blir harmonisk mer kompleks og sammensatt. Vi kan si at pd denne tiden
begynner det & bli mer av det vi i dag kaller for moderne storbandmusikk, med mange nye lovende
komponister og arrangerer pa banen. Som godt eksempel kan nevnes Schneider s debutalbum
“Evanescence” (1994) som kommer som et friskt pust pd jazz- og storbandscenen, med fargerike

klangpaletter rettet mot utforskning og avdekking av nye klangfarger.

Samtidig ser vi ogsd at det tonale senterets betydning reduseres, samt hyppigere bruk av lineaer
komposisjonsteknikk og bruk av kontrapunkt. Det som ogsa kan kalles signaturlyden for moderne
storband er bruk av kvart- og kvintharmoni. Personlig forbinder jeg umiddelbart kvartharmonier
med Miles Davis’ So What, hvor det tydelig heres kvartintervaller i pianoet. Dette skaper en folelse
av at det ikke finnes et konkret tonalt senter. Dette kan heres ofte hos bdde Maria Schneider og Jim

McNeely, og er ofte brukt som kompositorisk teknikk i moderne storband. Det blir ogsé mer vanlig
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a skape flere tonale sentre innenfor én konkret skala. Det vi si at man har en skala som harmonisk
grunnlag 1 stedet for en vertikal akkord, og man harmoniserer melodien innenfor og som en del av
skalaen.

Etter en dypdykk i storbandhistorie ser jeg at begreper som “jazzorkester”, “storband” og “stort
jazzensemble” brukes litt om hverandre og jeg tenker at det er pa sin plass a presisere hva disse
uttrykkene innebarer. Som sagt brukes disse uttrykkene ofte om hverandre og stort sett betegner de
det samme. Noen av lederne foretrekker & bruke uttrykket bandet, noen ensemble, mens andre
bruker orkester. Nér jeg tenker pd storband, tenker jeg umiddelbart pd standardbesetningen med fire
trompeter, fire tromboner, fem saksofoner og rytmegruppe, ogsa kjent som 8&5. Dette med 8&5
kommer fra Dick Lowell og Ken Pullings bok om arrangering for store jazzensembler, og brukes
gjennom hele boka for & vise til hvor mange bldsere i bandet musikken komponeres/arrangeres for
(Lowell og Pulling, 2003, s.70). Dette er som sagt den vanligste storbandbesetningen, men det

finnes mange variasjoner.

Det som er typisk for for store jazzensembler eller orkestre er at det brukes litt storre variasjon 1
instrumentering. Dette har retter 1 arrangeringsstilen sett hos Gil Evans hvor det ble mer og mer
populert & bruke bi-instrumenter. Ensemblet fikk da en mer orkestral klang. Disse variasjonene i
instrumentering ser vi ofte ogsd i moderne storband. Eksempelvis ser vi at trompeter blir erstattet
helt eller delvis med flygelhorn, ofte ser vi ogsd bruk av sordiner. I trombonegruppa blir tuba ofte
brukt som erstatning for basstrombone. I saksofongruppa er floyter og klarinetter ofte a se, samt
bassklarinett som erstatter barytonsaksofon. Dette kan ogsa sees hos Mats Holmquist som skriver
for storband med utvidet instrumentering. Dette gjor at musikken hans far en modernistisk og rikere
klang. Det som ogsa er typisk for moderne storbandmusikk er at komponister i tillegg til storre
instrumental variasjon ogsa anvender sterre variasjon av kompositoriske teknikker enn i tidligere
perioder. Holmquist har for eksempel latt seg inspirere av minimalisme og lant noen kompositoriske

teknikker derfra i storbandsammenheng.

I sin artikkel om moderne storband i New York skriver Alex Stewart at storband er et ensemble som
er 1 sin egen kategori og ikke under en konkret stil. Han henviser til George Wein som péapeker at:
“Each era has a different approach to big band playing that all come out of the jazz psyche. They're
a total reflection of whatever the jazz mode is at any given time” (Wein, referert i Stewart, 2004, s.

176). Storbandmusikkens unike orkestrering og klange holder stilen popul@r hos jazzmusikere og
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publikum. Gjennom &rene har mange komponister jobbet aktivt for & eke oppmerksomheten rundt
storbandmusikken, gjore den mer attraktiv for & kunne overleve en frisk og moderne lyd til neste
generasjons jazzmusikere og lyttere. Viktige komponister og arrangerer som skriver for moderne
storband er navn som Gil Evans, Thad Jones, Bob Brookmeyer og Maria Schneider, Jim McNeely,

og disse skal vi komme tilbake til litt senere i oppgaven.

Veien til moderne storband

I min studering av storbandmusikken og hvordan komposisjonsstilen har utviklet og endret seg har
jeg fatt stor nytte av & studere Fred Sturm sin bok Changes over time: The revolution of Jazz
Arranging og Rayburn Wrights [Inside the score. Bdde Sturm og Wright gir en bemerkelsesverdig
innsikt 1 hvordan ikke bare de individuelle komponistene utvikler sin komposisjonsstil, men ogsa
hvordan hele tilnermingen til & komponere og arrangere for storband har utviklet seg gjennom
tidene. Jeg har skrevet litt om de mest populere tradisjonelle komponistene innenfor
storbandmusikken, som Paul Whiteman, Fletcher Henderson og Duke Ellington. Jeg tenker at det
ogsd er pa tide at vi ser litt neermere ogsd pa noen av de mest populere komponistene innenfor
moderne storbandmusikk. Jeg har valgt komponistene som har vart mest betydningsfulle for
utviklingen av moderne storbandjazz, og i tillegg har jeg valgt & se nermere pd de som Mats

Holmquist har nevnt som inspirasjonskilder.

Sammy Nestico, Thad Jones og Bob Brookmeyer stir som de tre storste navnene innenfor moderne
storbandmusikk. Disse tre, selv om de er ganske forskjellige i sin komposisjonsméte, har vart
viktige personer i utformingen av moderne storbandjazz. Slik som Rayburn Wright pépeker sé
finnes det mange likhetstrekk mellom disse tre, for eksempel hvor neye de utarbeider sine
komposisjoner og arrangementer, og hvor fokusert de jobber med detaljene. Bruk av harmoni, den
vaere seg enkel eller kompleks, er alltid gjennomtenkt og brukes til & betjene de kompositoriske
behovene. De bruker passende registere og skriver idiomatisk for alle instrumentene. Det som
derimot skiller disse tre er den harmoniske rikdommen. Wright papeker: “The scope of such
differences goes from the deliberately simple 4-part, non-dissonant structures of Nestico to the rich,
complex “seasoned with dissonant grinds” writing of Thad to the pointed dissonances used by
Brookmeyer as he alternates between tensions and release” (Wright, 1982, s.182). La oss se litt

narmere pa disse.
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Sammy Nestico

Sammy Nestico (1924) er en velkjent storbandkomponist og arranger og han er kanskje mest kjent
for sitt samarbeid med Count Basies orkester. Nesticos stil kan betegnes som en kombinasjon av
enkelhet og sparsommelig bruk av materialet, samt noye utarbeidet balanse i alt han skriver. Nestico
papeker at melodi, harmoni og rytme er tre primarelementer for & skrive god musikk. Melodien har
det sentrale plassen i Nesticos ine arrangementer og i hans bok The Complete Arranger drefter han
melodiens betydning, viktigheten av melodisk klarhet og hvordan melodien fungerer som
komposisjonens drivkraft. En god melodi kan sta helt alene, synges eller plystres (Nestico, 1993, s.
168). Nestico forseker & skrive melodiske linjer som er fri fra inntrenging, det vil si at han bruker
den tradisjonelle teknikken hvor det er minst en moll-ters mellom melodi og de harmoniske linjene,

med unntak av kontrapunkt og andre spesielle effekter (Nestico, 1993, 5.169).

Thad Jones

Thad Jones (1923-1986) var en glimrende trompetist og anerkjent komponist og bandleder.
Sammen med Mel Lewis dannet de sitt beromte - The Thad Jones/Mel Lewis Orchestra - og
samarbeidet mellom Jones og Lewis skapte en helt ny tilnerming til storbandmusikken. De la vekt
pa en liten gruppe innen selve storbandet, hvor mange solister kunne ta mye mer plass enn 1
tidligere, mer tradisjonelle storband. Jones’ komposisjoner kom som et frisk og nytt pust i
storbandmusikken, med bruk av dominerende akkorder som toniske akkorder, dissonerende
stemmer og voicinger som ga en rik klang og tekstur (Wright, 1982, s.55). Pa 70-tallet begynte
Jones 4 inkludere elektroniske instrumenter i sine arangementer. Musikken hans gjenspeilet det som
skjedde péd jazzscenen ellers, og Jones’ arrangementer inkluderte elementer fra funk- og
rockmusikk. Thad Jones’ musikk er pa mange mater unik pd grunn av hans kombinasjoner av
sordinert messing og treblasere, samt bruk av horn og tuba som gjer at musikken hans far en

symfonisk effekt.

Etter at Jones flyttet til Danmark skiftet Lewis navn pd bandet og bandet fortsatte & spille Jones’ sin
musikk, men med Bob Brookmeyer som ny musikalsk leder ble bandet loftet til nye heyder, takket
vare hans helt seregne komposisjonsstil (vanguardjazzorchestra.com). Fra Lewis’ ded i 1990 og
fram til 1 dag har bandet gatt under navnet Vanguard Jazz Orchestra, med Jim McNeely som

musikalsk leder og komponist. Bandet er fortsatt av de ledende storbandene pa jazzscenen.
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Thad Jones’ eksepsjonelle arbeid i Danmark forvandlet blant annet det Danske Radiobandet til et av
Europas og verdens beste storband.Jones fortsatte a flytte grensene for storbandmusikk med fete og
dristige arrangementer, friere former, mer dissonerende og fargefulle akkorder og skiftninger av

taktarter.

Bob Brookmeyer
Bob Brookmeyers (1929-2011) bidrag til utviklingen av moderne storbandjazz er enorm.
Brookmeyer blir ansett av mange som en av de mest innflytelsesrike jazzkomponistene og

arrangerene, og han star som stor inspirasjonskilde for mange, Mats Holmquist inkludert.

Gjennom édrene med samarbeid med store jazzartister hadde Brookmeyer tilegnet seg mye kunnskap
og utviklet sitt seregne komposisjonssprak som gjorde ham sveart ettertraktet, bade som komponist
og arranger (Wright, 1982, s.111). I mange ar jobbet han som komponist og arranger for Thad Jones
& Mel Lewis Jazz Orchestra, hvor han senere har ogsa ble musikalsk leder. I denne perioden
komponerte han musikken til albumer som “Bob Brookmeyer: Composer, Arranger” (Live at the
Village Vanguard) i 1980, og «Make Me Smile & Other New Works” 1 1982. Hans arbeid med

storbandet apnet derene til et helt nytt musikalsk landskap for storbandmusikken.

Brookmeyers komposisjonssprdk og tilnerming har forandret seg gjennom &rene og hans
kompositoriske virke kan inndeles i tre perioder. I den tidlige perioden jobbet han blant annet som
trombonist og komponerte/arrangerte musikken for Gerry Milligan Concert Jazz-band, og ledet sine

egne ensembler (bobbrookmeyer.com). I denne perioden bruker Brookmeyer hovedsakelig firestemt

harmoni med innslag av femstemt eller sekststemt harmoni. Perioden kjennetegnes ogsa av godt
konstruerte melodier, hvor materialet brukt for soloakkompagnement i ensemblet har liten relasjon

til den originale melodien (Middagh, 2015, s.64).

Midtperioden, hvor han komponerte musikken for Thad Jones/Mel Lewis Orchestra, barer preg av
mer eksperimentering. Her sees det en okende innflytelse og eksperimentering med
komposisjonsteknikker fra det klassiske tjuende &rhundret. Det musikalske materialet er
sparsommelig med lett gjenkjennelige figurer 1 bade melodi og rytme, som pa sett og vis
karakteriserer Brookmeyers kompositoriske stil, og kan finnes i flere av hans komposisjoner
(Middagh, 2015, s.64). Brookmeyers komposisjonsméte blir harmonisk mer kompleks, med rike

harmonier og tette og mer dissonerende voicinger, som bruk av cluster-akkorder og inneklemt b9-
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intervall (Middagh, 2015, s.70). I denne perioden bruker han ofte bade seks-, atte- og til og med

nistemt harmoni, med alterasjoner og utvidelser (Middagh, 2015, s.72).

Brookmeyer’s senere periode kjennetegnes ved hans arbeid pa den Europeiske jazzscenen, og med
The New Art Orchestra. Musikken i denne perioden defineres av sterkt melodisk materiale og en
komposisjonsstil som innebarer utelukkende gjennomkomponerte komposisjoner, bygget opp ved
bruk av noen korte motivceller (Middagh, 2015, s.65). Brookmeyers harmoniske sprak blir enklere
og ikke s& harmonisk kompleks, sammenlignet med komposisjonene skrevet for Thad Jones/Mel
Lewis Orchestra. I denne perioden ser vi konstant bruk av kontrapunkt og unisoner, samt bruk av
kvart-voicinger (quartal harmony) og cluster-akkorder, og akkorder med inneklemt b9 (Middagh,
2015, s.71). Bruk av orgelpunkt kan pdpekes som en samlende komponent i Brookmeyers senere

komposisjoner (Middagh, 2015, 5.76).

Solodelene, deres plassering og betydning for arrangementet har ogsd blitt forandret gjennom
tidene. I sine senere komposisjoner bruker Brookmeyer et statisk harmonisk grunnlag, der
solodelene ofte forekommer tidlig i komposisjonen og fortsettes over en apen vamp. I noen av
komposisjonene, som for eksempel Ding Dong Ding fra albumet “Ding Dong Ding” (1980) gir
Brookmeyer konkrete instruksjoner for solistene (Middagh, 2015, s.69). Den musikalske ideen star
sentralt og solodelenes betydning er & fore komposisjonen videre ved & skape stemning og ved a
hjelpe baere den musikalske ideen. Jeg vil trekke frem “Ding Dong Ding” som eksempel, hvor vi
herer hvordan Brookmeyer utarbeider de moderne komposisjonsteknikkene for storband, for
eksempel ved at det motiviske grunnlaget for melodien er bygget ut fra og ved bruk av en to-takters
motivisk celle (se eksempel 12) (transkribert fra innspilling). Bruk av kanonisering i melodien gjor
den mer spennende, i tillegg til den pulserende og ostinatoorienterte kontrabassstemmen. Dette
meysommelige arbeidet med motivutvikling er noe jeg ser ogsd i Mats Holmquists komposisjoner.
Dette er interessant & pdpeke, da denne motiviske utviklingen star sterkt i minimalismen, og kan

finnes ogséd hos andre moderne storbandkomponister, deriblant Holmquist.
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Det som er péfallende i Brookmeyers komposisjoner gjennom érene er utviklingen i hans
skriveméte for akkompagnement. Bade i Brookmeyers tidligere komposisjoner, og dels i hans

midtperiode, bruker han noter med besifring 1 rytmegruppa, som har en akkompagmerende rolle.
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Brookmeyers rytmeseksjonsskriving blir etterhvert mer og mer spesifikk og notert i lopet av
karrieren hans og 1 hans senere komposisjoner fungerer rytmeseksjon som en forlengelse av blédse
ensemble. Rytmegruppe forsterker bldse ensembles melodiske og harmoniske materialet og dette

blir gjennomfert med bruk av veldig spesifisert notasjon (Middagh, 2015, s.74).

Et av de kanskje viktigste aspektene ved Brookmeyers virke var hans arbeid som mentor for andre
jazzkomponister som med tiden har fatt bade suksess og anerkjennelse, som for eksempel Maria
Schneider og Jim McNeely. Bade Brookmeyer, Schneider og McNeely blir utpekt av Holmquist
som inspirasjonskilder opp gjennom arene (epostutveksling med Holmquist, 2.mars, 2020). Fer vi
gar videre til Schneider og McNeely vil jeg se litt nermere pa Gil Evans, da ogsa hans bidrag i

utviklingen av moderne storbandmusikk er bemerkelsesverdig.

Gil Evans

Gil Evans (1912-1988) er uten tvil et stort navn pa jazzscenen, og han var uten tvil en mester av
orkestrering og tekstur. Evans’ komposisjoner inneholdt eventyrlige sonoriteter og uvanlige
instrumentale teksturer, som han oppnadde ved bruk av forskjellige treblaseinstrumenter, og
instrumenter som tuba og horn (Stewart, 2004, s.178). Evans’ varemerke var hans besetning for
storband hvor han i tillegg til standard storbandbesetning bruker blant annet horn, tuba, floyter, og

bassklarinett.

Evans var godt kjent for sin seregne komposisjonsstil og hvordan han kunne gjere kjente melodier
til nye komposisjoner. Han klarte pa usedvanlig vis 4 formidle folelsen av spontan improvisasjon i
sine ngye gjennomskrevne arrangementer. Evans utgangspunkt var melodien, som for ham var som
et skjelett som matte bli “kledd pa” med hans egne harmonier, kontrapunktiske melodier, blandinger
av instrumentklanger og rytmer. Selv om dette er typiske nekkelelementer for de fleste arrangerer,
er det veldig f4 som hadde fantasi eller evne til & skape sa fargerike arrangementer som Evans

(Giddins og DeVeaux, 2009, s.397).

I intervjuet med Mats Holmquist papeker han at det er mange gode arrangerer i dag som er sterkt
inspirerte av Evans’ musikk, med fokus pa det klanglige, stor orkestrering og fine farger i musikken.
Holmquist legger til at selv om han elsker Gil Evans’ musikk, er hans eget enske 4 ga en annen

kompositorisk vei, da Holmquist er mer interessert i den lineere komposisjonsstilen. Dette skal vi
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se litt neermere pd nér vi gér dypere inn i Holmquists musikk og komposisjonsstil (epostutveklsing
med Holmquist, 2.mars, 2020).

Evans var en viktig veileder og mentor for andre arrangerer og komponister. Som en av de sterkeste
navnene star Maria Schneider, som kan anses som en av de viktigste nilevende komponistene

innenfor moderne storbandmusikk.

Maria Schneider

Maria Schneider (1960) er en av de ledende figurene innenfor moderne storbandmusikken i dag.
Med sitt Maria Schneider Jazz Orchestra har hun fétt flere Grammy Awards, samt hestet mye ros fra
musikkritikere. Schneider jobbet 1 mange ar som Gil Evans’ personlige assistent, og det er kanskje
derfor ikke overraskende at Schneider i dag er en mester av den “orkestrale” stilen innenfor
jazzkomponering. [ tillegg har Schneider vert student bdde av Rayburn Wright og Bob
Brookmeyer, noe som ogsa heres 1 hennes komposisjoner. Hun er opplert av de beste innenfor
feltet, og med sin seregne stil skaper Schneider bemerkelsesverdige komposisjoner for bade

storband og andre ensembler.

1 1992 danner Maria sitt Maria Schneider Jazz Orchestra (senere kalt til Maria Schneider Orchestra)
og 1994 slapp Schneider ut sitt debutalbum “Evansescence” med sine egne originalkomposisjoner.

Orkesteret, bestdende av 18 musikere, blant dem noen av de beste innenfor jazz i1 dag, skulle bli
hennes “laboratorium” for utforskning og utvikling av hennes s@regne komposisjonsstil som av
mange musikkritikere blir hyllet og omtalt som stemningsfull, majestetisk, magisk, hjerte-stoppende

og helt utenfor kategorisering (https://www.mariaschneider.com).

Schneiders musikk er ikke sa lett & plassere i noen konkrete kategorier eller sjangre, da hun gjor
linjene mellom de forskjellige stilartene uskarpe ved sin egen s@regne tilnerming. Det som
kjennetegner Schneiders komposisjonsstil er hennes bruk av forskjellige fargenyanser og maten kun
skaper spenning 1 musikken sin pa. Hennes motivbruk er ogsa interessant; hvordan hun gjenbruker
samme motiv, og utbroderer det over forskjellige harmonier og modaliteter. Schneider manipulerer
og bygger motivene pd en mite som skaper framdrift og nytt musikalsk materiale. I komposisjonene
hennes heorer vi ofte at det melodiske bygges opp fra smd motivceller som bearbeides
kontrapunktisk. Som et godt eksempel pad Schneiders eksepsjonelle motivutvikling, kan nevnes
hennes komposisjon Green Piece fra albumet “Evansescence” (1994). I eksempel 13, transkribert

fra innspilling, kan vi se det melodiske motivet som innleder komposisjonen, spilt av
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sopransaksofon og fleyte. Dette gjennomgér en oppbygning i form av forandret orkestrering og

rytmikk, og kan heres som en red trdd gjennom hele komposisjonen.
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musikalske ideen star sentralt. Schneider har ogsa skrevet storre verk som eksempel Scenes From
Childhood Suite pa albumet “Coming Out” (1996). Hun, i likhet med mange andre moderne
jazzkomponister, lar ikke de tradisjonelle formene begrense hennes mate 4 uttrykke musikalske

idéer pa.

Maten Schneider fletter inn solodelene i sine komposisjoner pa er ogséd bemerkelsesverdig. Solo-
delene er ment for & skape en spesiell stemning og er som en del av hele komposisjonen. Stewart
siterer Schneider om soloenes betydning i hennes arrangementer: “[...] I don’t want just a string of
solos that could be edited in any order without it making a difference in the overall feeling of the
piece. I feel best when solo sections have a special character that only happens once.” (Schneider,
sitert 1 Stewart, 2004, s.178). P& denne maten holder Schneider kontroll over den musikalske

utviklingen i komposisjonene sine.

Schneider bruker utvidet besetning med bade floyter, klarinetter og flygelhorn, og det er méten hun
blander instrumenter og deres klang pa som skaper den veldig magiske stemningen i musikken
hennes. Vi herer ofte bruk av bassklarinett og trompeter blir ofte erstattet med flygelhorn, for
eksempel. I noen av komposisjonene blir basstrombonen erstattet med tuba, og tromboner blir
doblet med klarinett. Vi herer ofte at floyte og sopransaksofon blir brukt for & spille hovedmelodien,
og dette kan ogsa heres i den tidligere nevnte komposisjonen Green Piece. Her herer vi ogsa at
bassklarinetten erstatter barytonsaksofon, og trompeter er byttet ut med flygelhorn i deler av

komposisjonen. Alt dette skaper unike sonoriteter og rikelige klangteksturer.

Schneider bruker ofte tvetydig harmonisk grunnlag med kvint- eller kvart-voicinger og
modalharmoni som grunnlag. Hun bryter ofte den tradisjonelle regelen om a holde melodien og
harmonilinjene pd minst en liten ters avstand ved bruk av clusterakkorder og tette harmoniske

teksturer.
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Maten Schneider disponerer rytmegruppene pa er ogsé spesiell, da den ikke bare brukes som
akkompagnement, men far en spesiell rolle. For eksempel er pianostemmen som oftest skrevet med
noter, og ikke med besifring. P4 denne maten holder Schneider komposisjonen og dens utvikling
under kontroll; det er hun som komponist som bestemmer hva som skal spilles nar og hvordan

komposisjon skal utvikles. I tillegg bruker Schneider ofte skiftende taktarter.

Jim McNeely

Jim McNeely (1949) er en velkjent pianist, komponist og arranger innenfor jazz- og
storbandmusikk og har hatt et godt samarbeid med mange storband, som for eksempel Thad Jones/
Mel Lewis Big Band (navarende Vanguard Jazz Orchestra) og mange europeiske storband som
West Germany Radio Big Band (WDR) og DR Big Band (Danske Radio Storbandet) (https://

www.jim-mcneely.com/biography).

I McNeelys komposisjoner heres tydelig bruk av kontrapunkt som kompositorisk teknikk. I tillegg
er ofte McNeelys musikk skrevet ved bruk av tvetydig harmonisk grunnlag (kvint-harmonisering),
og er ofte ogséd atonal. Som eksempel pa bruk av tvetydig harmoni kan nevnes hans komposisjon
The Life of Riley fra albumet “Up from the Skies" (2008) spilt av The Vanguard Jazz Orchestra. Her
herer vi bade bruk av pedal point, som gir et stabilt grunnlag i et ellers ganske rytmisk komplisert
lydbilde med mange metriske modulasjoner, og vi herer ogsd en utstrakt bruk av ostinatobasert
kvintalharmoni, og 1 perioder ogsé kvartbasert harmonisk grunnlag. The Life of Riley star altsa som
et godt eksempel pd McNeelys bruk av skiftende taktarter og rytmisk forskyvning, samtidig som

han utnytter det enorme utvalget av tonefarger et moderne storband kan tilby.

Miten McNeely jobber
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da han bruker

motivrepetisjon med

forskjellig orkestrering som skiftende og utviklende element. Som et godt eksempel pa hvor neye
McNeely jobber med motivutvikling kan igjen The Life of Riley nevnes. Her er komposisjonen
bygget pad noen korte melodiske ideer, som sa blir omarbeidet om og om igjen. Motivene far

forskjellige harmoniske strukturer i bunnen, metriske forskyvninger, og instrumentering. Se
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eksempel 14, transkribert fra innspilling, for motivene som fungerer som utgangspunkt for motivisk

bearbeidelse.

McNeelys orkestrering er, som det ofte sees hos moderne storband, supplert med sopransaksofoner,
klarinetter og floyter i saksofongruppa, flygelhorn i1 trompetgruppa, samt sordiner i trompet- og
trombonegruppa. En tradisjon som kommer fra Ellington kan finnes i McNeelys valg av voicinger
hvor han, i likhet med Ellington, bruker cross-section voicings (tverrsnittskriving) - for eksempel at
basstrombone skrives unisont med barytonsaksofon, og saksofoner eller klarinetter komplimenterer
trompet- eller trombonestemmene, med eller uten sordiner (Stewart, 2004, 186). Nar det kommer til
rytmegruppe bruker McNeely ferdigskrevne noter, da den ikke har en rolle som akkompagnement,

men fungerer som en del og en forlengelse av blaseensemblet.

kg

Videre i oppgaven, i likhet med 1 kapittel 2, skal jeg gi en liten oppsummering av de mest typiske
komposisjonsteknikkene brukt for storband, med hovedvekt pd teknikkene brukt i moderne
storbandmusikk. Det er ogséd disse teknikkene jeg skal se etter 1 Holmquists musikk, samt hvordan

han fusjonerer dem med teknikker 14nt fra minimalisme.

Komposisjonsteknikker brukt i storbandmusikk

Idag bruker storbandene som regel ferdigskrevne arrangementer, med et mangfold av typiske
komposisjonsmetoder for storband. Blant disse kan nevnes concerted writing, call and response-
deler, shout chorus-deler og soli - hvor det er skrevet solo for hele instrumentgruppa,
unisonskriving, blokkakkorder i tett eller spredt leie, kvartvoicinger, clusterakkorder, og mye mer.
Vi ser at det i storbandmusikken ogsa er plass til improvisasjon, ofte med skrevet background for
storbandet. Storbandet balanserer fint mellom komponert musikk og improvisasjon. Alle disse
elementene kan sees pd som grunnelementer i1 storbandmusikken, men mange moderne
storbandkomponister utelater en eller flere av disse elementene i1 sine komposisjoner, og bytter dem

ut med nye metoder og teknikker i sitt arbeid.
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Fra tradisjonelt til moderne storband
Den historiske gjennomgangen av jazz- og storbandmusikken har né gitt oss dypere innblikk og
forstéelse for hvordan storband har utviklet seg. Vi har sett hvordan komposisjonsteknikker har

utviklet seg gjennom drene og hvordan vi har kommet til at storband idag kan kalles for moderne.

Moderne storbandmusikk forkaster i storre grad den tradisjonelle regelen om & holde melodilinjen
adskilt fra harmoni med minst en moll-ters. Dette er typisk for tradisjonell skriving, men i moderne
storband ser vi mer bruk av blant annet clusterakkorder, som bryter denne tradisjonen om & holde
melodien tydelig og adskilt fra harmonien. Vi kan ogsa se bruk av kvart- og kvintharmonisering, der
unnlatelse av terser og septimer skaper en tvetydig harmonisk felelse pa grunn av fraveret av et

tydelig tonalt senter.

Som en kompositorisk teknikk 1 moderne storbandmusikk herer vi ofte at det musikalske materialet
bygger seg pa et eller flere musikalske motiver som blir utviklet og spilt om og om igjen.
Motivutvikling far en stor betydning for komposisjonens musikalske fremgang. Ofte bygges
komposisjonene opp fra noen sma motivceller som bearbeides kontrapunktisk. Her fungerer
motivceller som komposisjonens drivkraft. Melodiske motiver kan sa bli spilt over forskjellige
harmonier og modaliteter. Dette kommer fram hos mange moderne storbandkomponister, Mats

Holmquist deriblant.

Melodisk konstruksjon

En sterk melodilinje er et viktig aspekt for & oppnd klarhet og en folelse av retning i komposisjonen
(Nestico, 1993, s.168). Noen komponister og arrangerer holder seg til de mer tradisjonelle formene
for melodisk utvikling, men i moderne storbandmusikk ser vi ofte at komponister vender seg bort
fra dette og bruker andre teknikker. Moderne komponister eksperimenterer oftere med teknikker
lant fra det 20.&rhundres klassiske musikktradisjoner. For eksempel har Bob Brookmeyer brukt
intervall- og tonerekker som grunnlag for melodi. I &pningen av ABC Blues bruker Brookmeyer en
atonal melodi, satt sammen av intervaller. Denne danner senere en melodi som blir en del av
komposisjonen (Wright, 1982, s.158). Mats Holmquist bruker i sin “Big Band Minimalism"
forskjellige teknikker inspirert av minimalisme, med hovedvekt pa utvikling av kortere eller lengre

motivceller, og dette skal jeg se naermere pé nar jeg analyserer musikken hans.
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I moderne storbandmusikk ser vi en god del bruk av kontrapunkt. Som nevnt for brukte
Brookmeyer 1 sin seneste periode mye kontrapunkt, kombinert med apne og enkle harmonier. Ogsé
Holmquist, som vi skal se videre i oppgaven, skriver sterkt kontrapunktisk, og dette skal jeg ogsa
komme tilbake til senere i oppgaven. Vi kan ofte here at to eller flere melodier blir spilt sammen
samtidig, og de kan ha like stor betydning og bevege seg i fint samspill ved & utfylle hverandre eller
spilles uavhengig av hverandre gjennom kontrapunktisk bearbeidelse. Fokuset ligger i & skape
melodilinjer som fungerer fint sammen, men samtidig har sterke og uavhengige identiteter. Ofte er

harmonien i komposisjonen et resultat av kontrapunktlinjer.

Hos mange moderne storbandkomponister, Holmquist deriblant, ser vi at linezr skrivemdte star
sentralt. Dette innebzrer en horisontal tilneerming til komposisjonens utvikling med melodilinjene
og deres individuelle fremgang i sentrum. Musikken utvikler seg over tid og vokser fra et lite motiv
til en starre komposisjon. Det vil si at nye hendelser skjer og utvikles ut fra tidligere hendelser 1
musikken. Uttrykket linecer kontrapunkt kan ogsé brukes for & forklare den horisontale musikalske

utviklingen og dialogen mellom to eller flere uavhengige melodier.

Formen

I tradisjonell storbandmusikk er komposisjonene ofte bygget opp etter folgende mal: intro,
melodiintroduksjon - ofte i unison - etterfulgt av melodibearbeidelse, solodeler og chorus, hvor det
som regel brukes soli for én eller flere instrumentgrupper. Dette leder til komposisjonens klimaks 1
form av shout chorus, og deretter avsluttes den ofte med en outro (Lowell og Pulling, 2003, s.185).
I moderne storbandmusikk er disse overgangene mellom de forskjellige delene ofte litt mer
utydelige og komposisjonene oppleves gjerne mer som en liten fortelling hvor den musikalske ideen
star sentralt, slik som nevnt i avsnittet om Maria Schneider. Ofte brukes innslag av improvisasjon

som det samlende og barende elementet gjennom hele komposisjonen.

Improvisasjon

Som jeg tidligere har nevnt balanserer storbandkomposisjonene mellom ferdigskrevne deler og
deler med improvisasjon. Moderne komponister bruker ofte solodelene som det berende elementet i
komposisjonen. Solodelen skal vere med pa & skape en spesiell stemning og fremdrift, som for
eksempel i Schneiders musikk, hvor hver enste solodel har en spesiell plassering og musikalsk
betydning, og er skrevet ut for hvert enkelt soloinstrument. P4 denne méten holder hun som

komponist sterre kontroll over den musikalske utviklingen. Ogsa i Holmquists musikk ser jeg at
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improvisasjon brukes for & skape en spesiell stemning. I Holmquists komposisjon Friends &
Enemies, tir musikerne for eksempel beskjed om a beholde det melodiske motivet i sine soloinnslag
pa slutten av komposisjonen. Dette skaper da en red trdd, og serger for at komposisjonens

melodiske hovedmotiv ogsa er med i improvisasjonen.

Harmonisk variasjon og vertikale sonoriteter (voicings)

I dagens storbandmusikk kan det sees bruk av bade tonalt og modalt harmonisk grunnlag. I tillegg
finnes det en del atonale komposisjoner, det vil si at det ikke finnes noe tonalt senter for musikken.
Vi ser ogsd bruk av tilfeldig eller tvetydig (ambiguous) harmoni, som kan skapes ved bruk av for
eksempel kromatikk eller kvart- og kvintvoicinger. Akkorder som er stablet ved bruk av kvarter
heres verken som dur, moll, forsterret eller forminsket. Dette skaper et slags fravaer av tonalt
sentrum. Som Ted Pease pépeker sd har denne tvetydigheten fascinert mange jazzmusikere og

komponister, og denne teknikken blir brukt flittig for & oppné en moderne klang (Pease, 2003, 5.63).

I storbandmusikken er akkordvoicinger et av de vikigste elementene, med unntak av musikken som
er sterkt kontrapunktisk. Voicing viser akkordens oppbygning og hvordan den spilles.
Blokkakkorder er et av de grunnleggende prinsippene og komposisjonsteknikkene brukt i
storbandmusikk. Det er en tett voicing som er bygget under melodien og spilles rytmisk unisont
med den. I storbandarrangementene brukes det ofte drop-teknikker som sprer akkorden slik at det
ikke blir sd cluster-aktig klang. Dick Lowell og Ken Pullings bok Arranging for Large Jazz
Ensembles (2003) gir en god oversikt over de mest brukte voicingteknikkene. Clustervoicinger, er
noe vi herer ofte tatt i bruk i moderne storbandusikk, og vi ser ofte at komponister trosser
tradisjonen om & holde tersavstand mellom melodi og akkord. Dette skaper et tettere og mer intenst
klangbilde, og mange moderne komponister bruker dette som kreativt uttrykk. Et inneklemt b9-
intervall er ogsd noe som pleier & forckomme i moderne storbandmusikk, mens det i tradisjonell

storbandmusikk anses for & vere dissonerende.

Rytmeseksjon

Elementer som swing, med synkoper og svingende attendedeler er en fundamental del av jazz og
storbandmusikk. Selv om det i dag finnes mye storbandmusikk skrevet i andre stiler enn tradisjonell
jazz, er swing fortsatt en uatskillelig del av storbandmusikk, dette kan heres ogséd hos Holmquist.
Hans The Same Old Song er et glimrende eksempel pa swingmusikk i skjenn forening med

minimalistiske komposisjonsteknikker.
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Mange moderne storbandkomponister skriver musikk med skiftende taktarter. I moderne
storbandmusikk herer vi ofte det som Ted Pease kaller for metrisk modulasjon, som innebzrer
overgang fra €én taktart til en annen, eller overgang fra for eksempel Latino med streite dttendedeler
til swing (Pease, 2003, s.182). Vi ser ogséd at rytmegruppen far en ny og sterre betydning enn
“bare” akkompagement. Istedenfor enkel besifring far de na ferdigskrevne noter, dette ser vi ogsa
hos Holmquist. I hans musikk har rytmegruppen en spesiell rolle, med dette vil vi se nermere pa i

kapittelet om Holmquist.

Orkestrering

Standard storbandinstrumentasjon er - som Lowell og Pulling sier - 7&S5 eller 8&5, hvor 5 refererer
til treblésinstrumenter som saksofoner, og 7 eller 8 til messinginstrumenter som trompeter og
tromboner. Ogsd 1 tradisjonell storbandmusikk forekommer det instrumentdobling. Som regel
dobles 1.altsaksofon med en floyte, 1.tenorsaksofon med sopransaksofon, barytonsaksofon med
bassklarinett, og 3.,4.trompet med flygelhorn (Lowell og Pulling, 2003, s.25). I kapittelet om
storbandets utvikling har vi sett at gjennom arene har det skjedd en utvikling i instrumentasjon, og
at det har blitt mer og mer populert med enda mer utvidet besetning. Vi sa dette serlig i kapittelet
om Gil Evans og hvordan hans eksperimentering ledet til noe som senere ble til hans varemerke,
nemlig hans mate & bruke horn, tuba, floyter, og bassklarinett pa, i tillegg til standardbesetning. I

dag herer vi ofte bruk av disse - og en del andre - instrumenter 1 moderne storbandmusikk.

Orkestrering er et viktig element ndr det kommer til moderne storbandmusikk. Valg av instrumenter
og deres samspill er med pd & danne og bestemme det konkrete utrykket komponisten ensker. Maria
Schneider, som nevnt tidligere, er en mester nar det kommer til orkestrering, mye grunnet méten
hun kombinerer voicinger og instrumentasjon pd, som skaper det seeregne ved hennes musikk. Ogsé
McNeelys orkestrering kan nevnes. Maten han repeterer forskjellige motiver med varierende
orkestrering pa, viser hvordan orkestreringen kan brukes for & skape en spesiell stemning og
fremdrift. Mats Holmquist bruker ogsa utvidet besetning, blant annet med floyter, klarinetter og

bassklarinett.
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Som siste kapittel 1 den teoretiske delen skal jeg g& dypere inn pd hvordan storbandmusikken kan
utvikles enda lenger, fusjonert med andre musikkstiler og tradisjoner, n@rmere bestemt med
minimalisme 1 utferelse av Mats Holmquist. Jeg har fram til nd studert minimalismen neye, og i
tillegg til & tilegne meg kunnskap om minimalisme og komposisjonsteknikker brukt i stilen, har jeg
ogsa sett nermere pd selve storbandet og dets stilutvikling gjennom &rene. Jeg har funnet ut hvilke
teknikker som har vert aktuelle og hvordan storbandklangen har forandret seg gjennom tidene. Min
umiddelbare tanke er at det er takket veere denne utviklingen vi idag kan here sa mangfoldig
storbandmusikk. Storband er et medium som i tillegg til & kunne holde seg til tradisjoner, ogsa lar
den kunstneriske friheten utfolde seg 1 skjenn forening mellom samspill og forskjellige
musikkstiler. Dette har gitt mange komponister - Mats Holmquist deriblant - et rom hvor de har

mulighet & utvikle sine musikalske ideer.

Holmquist - 1 likhet med andre moderne storbandkomponister, bruker kompositoriske teknikker
som er typiske for moderne storbandmusikk, som for eksempel bruk av kontrapunkt og linezer
musikalsk utvikling, bruk av tvetydig harmonisk grunnlag, varierende og utvidet orkestrering og
varierende taktarter. Minimalistiske komposisjonsteknikker kan sees og heres hos mange moderne
komponister, deriblant stilutviklere som Schneider og McNeely, men det som skiller Holmquist fra
andre moderne komponister, er hans sterkt minimalismeinspirerte komposisjonssprik. Det er ingen
andre som har dedikert s mange 4r, og et helt album, til & utvikle denne nye stilen, som han selv
kaller for storbandminimalisme. Videre skal vi se nermere pd Holmquist, hans vei til minimalistisk
storbandmusikk og vi skal se nermere pa selve albumet, med hovedvekt pa hans utforskning av

minimalistiske ideer og teknikker.
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Kap. 4 Mats Holmquists liv og kunst

Mats Holmquist (1960) er en svensk storbandleder, komponist, arranger og pedagog. For denne
oppgaven er det vesentlig 4 avdekke mer om Holmquists komposisjonstilneerming, musikalske
interesser og hva som har inspirert han. For & finne ut av det har jeg brukt bade det jeg har funnet
og lest pa nettet, hort fra andre musikere, inntrykk fra mitt eget mate med Holmquist for mange ér
siden samt en epost-utveksling med Holmquist og musikerne involvert i innspillingen av “Big Band
Minimalism”. I et intervju fra 2010 gjort i Riga under konserten med storbandet “Stora Stygga”,
forteller Holmquist at han som barn flest i svenske skoler, begynte sin musikalske karriere med en
blokkfleyte, som han faktisk likte & spille, ofte akkompagnert av radio. Musikken har vart hans
store interesse helt siden han var barn og han begynte & komponere ndr han var 16 ar gammel

(intervju med Holmquist, 27. oktober, 2010).

Mats Holmquist har to mastergrader i komposisjon, én fra Kungliga Musikhdgskolan i Stockholm
og den andre fra University of North Texas. Karrieren hans er lang og begivenhetsrik, og han kan
skilte med mange internasjonale stjerner som samarbeidspartnere gjennom arene, sdsom Rand
Brecker, Dave Liebman, Dick Oatts. Holmquist har komponert og arrangert musikk for syv
albumer. Han har utgitt plater i samarbeid med blant annet Stockholmsbandet Stora Stygga, hvor
han ogsé er musikalsk leder; New York Jazz Orchestra (hvor stersteparten av musikerne kommer fra
The Vanguard Orchestra), Dave Liebman Big Band, UMO Jazz Orchestra og The Latvian Radio
Big Band med albumet “Big Band Minimalism”, som er aktuell for denne masteroppgaven

(matsholmquist.com).

Mats Holmquists hovedinteresse er storband og han er en internasjonalt anerkjent og merittert
komponist, arranger, leder og pedagog for storband. Han har et brennende hjerte for unge
storbandmusikere og han reiser verden rundt for 4 introdusere og opplere dem med sin egen
leeremetode for storband. Hans misjon er & fa storband til & spille sa “tight” som mulig og at det skal
oppleves som en sammensveiset og organisk enhet. Holmquist har utgitt boken The General

Method - A New Methodology for a Tighter Big Band om metoden sin, som pa jazzbooks.com

beskrives som “The Big Band Bible” (jazzbooks.com). Boka tar for seg metodikken til en helt ny

mate & spille, dirigere og ove med storband pd. Holmquist har utarbeidet et nytt sprak med nye
begreper og definisjoner, som han kaller “Think Routines” og bruk av denne metoden gir en dypere

forstaelse for musikkens “naturlover” og hva som skal gjeres for 4 oppna de beste resultatene bade
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fra uteverens og lederens perspektiv (https:// www.matsholmquist.com). Holmquists arbeid

omfavner bidde unge lovende og profesjonelle storbandutevere. Jeg har selv flere ganger mett
Holmquist mens jeg studerte og spilte 1 City Jazz Youth Band (Riga, Latvia) og Ventspils Big Band
(Ventspils, Latvia). Jeg har vart pé flere mesterklasser med Holmquist og sett hvordan han jobber

og brenner for at storbandmusikere skal fa det beste ut av instrumentet sitt i samspill med andre.

Holmquist er en velkjent jazzkomponist bade pa den europeiske og amerikanske storbandscenen. I
2015 blir albumet “A Tribute to Herbie + 1” innspilt med Dick Oatts and Mats Holmquist New York
Jazz Orchestra. Dick Oatts har 1 mange ar vert kunstnerisk leder og en del av The Vanguard Jazz
Orchestra. Som jeg tidligere har nevnt er The Vanguard Orchestra et av de mest populere bandene
pa New Yorks storbandscene, og de fleste av musikerne som var med pé innspillingen av “A Tribute
to Herbie + 1” var medlemmer der. “A Tribute to Herbie + 1” er en viktig album & nevne ogsé pé
grunn av denne “+1” som refererer til en komposisjon aktuell for denne oppgaven, nemlig Stevie R.
Allerede i 2010 lanserte Holmquist sitt Big Band Minimalism konsept - en undersjanger eller sub-
genre, som han selv beskriver som en sammensmelting av hans moderne storbandmusikkstil og

minimalismen inspirert av Steve Reich og John Adams (matsholmquist.com). Hesten 2015 gikk

Holmquist og Latvian Radio Big Band inn pé Studio 1 pd Latvian Radio House for & spille inn hans
“Big Band Minimalism”, som ble sluppet den 7.april, 2017. En stor jobb og en haug av ideer hadde
endelig fatt kulminere i en musikkinnspilling - en innspilling som ogsa har veert til stor inspirasjon

for denne masteroppgaven.

Holmquists arbeid pé den latviske storbandscenen har en lang historie, og han uten tvil funnet gode
samarbeidspartnere for nettopp dette prosjektet: Latvian Radio Big Band (heretter omtalt som
LRBB). Storbandet ble grunnlagt i 1966 og har gjennom mange &r vert en viktige formidlere av
den latviske kulturarven. Storbandet ble dessverre nedlagt i 1996 og savnet etter et profesjonelt
storband 1 Latvia var stor. Takket vaere en av de storste latviske musikerne gjennom tidene, maestro

Raimonds Pauls, ble storbandet gjenetablert igjen 1 2012 (http://radiobigband.lv/en/). Siden da har

bandet hatt mange forskjellige prosjekter med béde latviske og utenlandske stjerner, som Randy
Brecker, Kurt Elling, Jojo Mayer, Marius Neset, James Morrison, Kurt Rosenwinkel, og mange
andre. Storbandet spiller ganske variert musikk, alt fra tradisjonell storbandjazz til moderne musikk,
med eksperimentelle arrangementer komponert av den nyere generasjonens komponister. Nar jeg
lytter til innspillingene med bandet far jeg virkelig inntrykk av at bandet bestar av energiske og

dyktige musikere som er klare til & vaere med pé & utvide storbandmusikkens grenser og vaere med
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pa a skape noe nytt og spennende. Musikerne viser stor grad av profesjonalitet og evne til &
fremfore disse repeterende og til tider monotone frasene pd en god og ryddig méte, med en hoy
samspillsevne. Det samme inntrykket far jeg gjennom epostutvekslingen med musikere jeg
kontaktet i forbindelse med denne masteroppgaven. Jeg kontaktet LRBB lederen Karlis Vanags,
samt medlemmene - Davis Jurka pa saksofoner/klarinett, Laura Rozenberga pd trombonen og
Andris Augstkalns pd trompet. Jeg onsket & stille spersmél rundt innspillingen av “Big Band
Minimalism” for & f2 litt sterre innblikk i hvordan musikerne opplevde dette prosjektet; hva som var
utfordrende, hva de likte mest med prosjektet og deres tanker om Holmquists musikk. Deres tanker
og erfaring har vert til god hjelp for & se Holmquists musikk fra et bredere perspektiv, og

kommentarene fra musikerne vil avdekkes senere 1 oppgaven.

Minimalisme for storband

I introen til konserten i Riga i 2010, papekte Holmquist at minimalistisk musikk er som oftest
skrevet for perkussive instrumenter og piano, for & bli framfert av musikere med klassisk bakgrunn.
I intervjuet gjort etter konserten la Holmquist til at han aldri for har hert minimalistisk musikk med
innslag av jazzimprovisasjon. Her avdekkes pd en mate bdde malet og essensen ved Holmquists
storbandminimalisme, nemlig & fusjonere minimalismemusikk med jazzimprovisasjon (intervju
med Holmquist, 27. oktober, 2010). Resultatet kan kalles for et mete mellom to verdener: jazz og
klassisk/samtidsmusikk forent i ett. Jeg husker godt at jeg som ung musiker satt og herte pa det
Holmquist sa, og tenkte: “Wow, spennende, dette ma jeg en dag utforske nermere”. Det var forst
mange ar senere, gjiennom et enske om a utvide mitt eget komposisjonssprak, at jeg plutselig ble
veldig inspirert av Holmquists “Big Band Minimalism”, og jeg bestemte meg for at dette ville vere

malet for og med masteroppgaven min.

Bruk av minimalistiske komposisjonsteknikker, som for eksempel repetitive og minimalistiske
motiver som det melodiske grunnlaget, kan finnes hos mange moderne komponister og i
storbandmusikk har dette blitt mer og mer populart. Det er dog ingen som har gitt minimalismen en
sé stor plass som Holmquist. Hans interesse og forkjarlighet for bdde minimalisme og storband har
ledet ham & utforme en ny undersjanger som fusjonerer to stilretninger: storbandminimalisme.
Holmquists lange erfaring og karriere som storbandkomponist gjennomsyrer arbeidet hans, noe som
kan ses gjennom hvor detaljert han utarbeider komposisjonene sine. Erfaringen hans kommer godt

med i utformingen av denne nye undersjangeren: Hans integritet som komponist gjer at Holmquists
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“Big Band Minimalism” er veldig interessant 4 se pa og bruke som eksempel for dypere

utforskning.

I intervjuet i 2010 sier Holmquist at han haper at han med denne undersjangeren bringer inn noe
nytt og interessant i musikkverdenen (intervju med Holmquist, 27. oktober, 2010). Denne saregne
maten Holmquist forener minimalisme og jazz pa er noe som har skapt en stor interesse for meg,
kanskje fordi han har gjort disse to sd ellers forskjellige musikkverdenene mer tilgjengelige for
lyttere. Dette har gjort at lyttere som ellers kanskje ikke hadde hert pa minimalismemusikk, har fatt
mulighet & bli bedre kjent med den pa en “skdnsom” méte. Omvendt kan dette hos akademiske
musikklyttere skape en sterre interesse for jazz- og storbandmusikk. Slik som LRBBs leder Karlis
Vanags pépeker, er dette prosjektet definitivt interessant for musikerne. Det er originalt, med et
tydelig konsept og dermed lettforstdelig for bdde utevere og lyttere (epostutvekling med Vanags,
11. februar, 2020).

Mats Holmquists stilistikk og komposisjonsmite

LRBBs leder Karlis Vanags beskriver Holmquists komposisjonsméte som skandinavisk, og mener
med dette noe som er veldig vakkert i sin enkelhet og klarhet (epostutvekling med Vanags, 11.
februar, 2020). ‘Skandinavisk’ er imidlertid ikke et helt entydig adjektiv, da det finnes store
variasjoner pa den skandinaviske jazzscenen. Slik som Holmquist selv papeker i intervjuet i Riga,
sa ser han forskjeller mellom jazz i1 Sverige, som han mener er mer konservativ, mens for eksempel
Norge er mye mer rettet mot frijazz og eksperimentering (intervju med Holmquist, 27. oktober,
2010). I jazzmusikken finner man utrolig stor mangfoldighet, og det geografiske aspektet har
selvfolgelig sin pavirkningskraft, men musikken en herer pd og musikerne en omgés og spiller med,
kan ogsa sees pd som viktige inspirasjoner nar det musikalske spraket dannes. Holmquist har i
mange ar vert aktiv bade pa den europeiske og amerikanske jazzscenen, og det har bade inspirert
og beriket komposisjonsspriket hans. Dermed kan man si at Holmquists komposisjonsstil er en fin
sammensmelting av de skandinaviske og amerikanske. Jeg har fatt vite at Holmquist har en stor
samling av bade LP plater og CDer, og han har hert pa de fleste store arrangerer og komponister.
Han har pdpekt at hans forste store inspirasjon var Thad Jones, fulgt av en rekke andre store navn,
som Duke Ellington, Bob Brookmeyer, George Russel, Garry McFarland, Kenny Wheeler, Jimmy
Giuffre, Maria Schneider og Jim McNelly (epostutveksling men Holmquist, 2. mars, 2020).
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I Holmquists komposisjoner horer vi en dpen og luftig klang, og her kan vi trekke paralleller til Gil
Evans og Maria Schneider, blant annet, som ogsd bruker klangen som et sterkt element i sine
komposisjoner. Dog er det viktig & papeke at det er en vesentlig forskjell mellom Evans og
Holmquist. Gil Evans’ musikk er kjent for & benytte den store, orkestrale klangen. Evans var veldig
opptatt av det fargerike og klanglige i musikken, med sterk vekt pa vertikal harmonisering, med
voicinger som et viktig element. Holmquist har selv uttalt at han ensker & gd en annen vei enn
Evans, da med fokus pé kontrapunkt og linezer komposisjonstiln@rming (epostutveksling men
Holmquist, 2. mars, 2020). Dette er et trekk som ogsé ofte heres mer og mer hos moderne
storbandkomponister. Holmquist blander elegant denne luftige, nesten litt orkestrale klangen med
lineeer tilnerming og minimalistiske komposisjonsteknikker. Hans harmoniske sprak er sterkt
modalt og dette kan ogsa sees hos flere moderne storbandkomponister, som Maria Schneider. Hos
henne finner vi ogsd som nevnt brukt av tvetydig harmoni, kvart- og kvintvoicinger, og dette horer

vi ogsa hos Holmquist.

Instrumentering er et viktig aspekt nar det kommer til Holmquists musikk. Ved & here pa
komposisjonene og ved a studere dem gjennom partiturene, kommer det tydelig frem at Holmquist
bruker mye tid pd instrumentering. Han velger med stor omhu hva som skal spilles av hvilke
instrumenter, og hver musiker i bandet har en betydelig rolle. Han - som det ofte sees i moderne
storband - bruker utvidet besetning med bade floyter, klarinetter, og blander forskjellige

instrumentklanger for & skape stemningen i musikken.

Det som er viktig & papeke er at selv om Holmquist kaller komposisjonstiln@rmingen sin
minimalistisk, klarer han likevel & utnytte hver seksjon til det fulle. Minimalismen for storbandet
blir dermed maksimalistisk, i og med at det er en god bruk av hver seksjon, og hvert instrument har
en spesiell rolle. Dette med hver enkelt musikers betydning kommer veldig tydelig frem i
komposisjonen Stevie R. Her introduserer Holmquist hovedmelodien pa en veldig interessant méite
og en mé here naye etter for hvordan den avdekkes. Han bryter melodien 1 sméa fragmenter og sprer
disse utover hele blaserekka, ornamentert i sekstendeler. P4 denne maten blir ikke temaet avdekket 1
sin helhet for i takt 19, ndr pianostemmen tiltrer. For & oppna effekten ved & avdekke melodien pa
denne maten er det veldig viktig at musikerne er on time. Dette viser hver enkeltstemmes betydning.
Trombonisten Laura Rozenberga har papekt at Holmquists musikk er s& spesiell nettopp pa grunn
av dette; hvis en minste detalj uteblir, har det stor pavirkning pa det musikalske materialet. Hver

stemme er viktig og hver eneste musiker 1 bandet har et stort ansvar. I tillegg mé en vere veldig
71



oppmerksom pé andres stemmer, og kunne forstd at en er en del av noe sterre. Her er det viktig &
lytte til andre og sammen skape den melodiske fremdriften, en skal ikke sette den individuelle
klangen 1 sentrum, men etterstrebe & vare en del av en sterre enhet (epostutveksling med
Rozenberga, 19. februar, 2020). Trompetisten Andris Augstkalns har ogsd pédpekt at maten
Holmquist skriver pd er veldig detaljert, og hver musiker har en bestemt rolle i melodilinjen som
gjor at en ikke kan “gjemme seg” mellom andre musikere (epostutveksling med Augstkalns, 22.

februar, 2020).

Holmquists storbandarrangementer er veldig strukturerte, ryddige og fint skrevet for bade
forskjellige instrumentgrupper og for hvert instrument. Rytmegruppa blir brukt bide som
akkompagnement og som forlengelse for blaserekka, ved at de fungerer som stettende element i
perioder med lange, repeterende passasjer 1 blads. Holmquist skriver gjennomtenkt og idiomatisk,
som er et veldig stort pluss, noe som gjor at han fér det beste ut av hvert enkelt instrument.
Holmquist selv papeker at han bruker mye tid pa & skape kontraster i musikken sin ved bruk av
endring av modaliteten, samt utvikling og forandring av motivet over samme harmoniske grunnlag
eller orkestrering som det skiftende elementet. Dette er teknikker som ogsé finnes hos Schneider og
McNeely. Nar motivet utvikles slik gjennom hele komposisjonen, blir musikken aldri kjedelig.
Holmquist krydrer komposisjonene sine med noye gjennomtenkte solodeler, som er med pa & skape

det helhetlige i komposisjonene.

Improvisasjon er et viktig element i jazz- og storbandmusikk, og det har en viktig plass i
Holmquists musikk. Det er en skapelsesprosess som skjer i gyeblikket og et kommunikasjonsmiddel
mellom musikerne, som gjor at jazzmusikk for mange oppfattes som en levende musikk som bygger
pa emosjoner og samspill. I likhet med andre moderne komponister, velger Holmquist ngye hvor
improvisasjonsdelen skal plasseres og hva slags stemning som skal skapes. Som han selv har papekt
fungerer innslag av improvisasjoner som et pusterom for musikerne i denne storbandminimalismen.
Etter & ha spilt lange, krevende passasjer over lengre tid, far de mulighet til & hvile litt og trekke
igjen pusten (epostutveksling med Holmquist, 2. mars, 2020). Det er interessant & nevne at
improvisasjon 1 klassisk minimalisme ikke far noen betydelig plass. Reich hadde 1 sin tid samlet et
ensemble som han hadde tenkt & improvisere med, men fant ut ganske fort at det fungerte dérlig, da
de improviserte ikke i noe spesiell eller konkret stil, men mest som en akademisk-atonal musikk i
forening med free jazz. Han konkluderte med at: “The more controlled the pieces, the better the

results.” (Reich, referert i Schwarz, 1996, s.59). Det er derfor Holmquists nye tilneermingsmate er sd
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interessant og spesiell i foreningen mellom disse to sa vidt forskjellige tradisjonene. Det er dette
som skiller ham fra andre moderne storbandkomponister, nemlig hans sterkt minimalistiske
tilneerming. Ogsd Karlis Vanags, lederen for LRBB, har pépekt at miten Holmquist forener
storbandmusikk med komposisjonsteknikkene som er typiske for minimalisme pa er eksepsjonell,
bdde ut fra et minimalistisk og storbandjazzbasert synspunkt (epostutvekling med Vanags, 11.
februar, 2020). I et intervju med Mats Holmquist papeker han at han mener at det alltid er en fordel
hvis du har en fortelling om musikk - enten en fortelling om selve komposisjonen eller komponisten
som stdr bak. Han pleier alltid & introdusere musikken for lytterne, det synes jeg ogsé viser veldig
godt den siden av Holmquist som er interessert i & leere bort og & gi bort den kunnskapen han selv
sitter pa (intervju med Holmquist, 27. oktober, 2010). Det gjor ogsa at lyttere blir mer engasjerte 1

musikken og at bade lyttere og ogsa utevere blir mer emosjonelt engasjerte i hele prosessen.

I Holmquists musikk ser jeg tydelig at dette er musikk skrevet for moderne storband, med mange
fellestrekk og elementer som er sterkt inspirerte av bdde Brookmeyer, Schneider og McNeely, blant
andre. Det som derimot skiller Holmquist fra andre moderne storbandkomponister er hans saregne
mate a fusjonere denne moderne storbandklangen med teknikker som er sa essensielle i
minimalismemusikken. P4 en eksepsjonell méte lofter Holmquist frem det beste av disse to
musikkverdenene, og ved 4 neye utarbeide sine musikalske ideer skaper han en helt ny undersjanger
for storbandmusikken. Minimalistisk og sparsommelig bruk av materialet, mgysom motivutvikling,
samt hans lineere og sterkt kontrapunktiske skrivemate i fin forening med hardt svingende og
pulserende rytmer er noe av det som kjennetegner Holmquists komposisjonsstil, og dette

gjennomsyrer storbandminimalismen hans.

Sett neermere pa Holmquists musikk kan jeg virkelig si at hans arbeid med storband minimalisme er
noe nyskapende og interessant. Videre skal jeg se nermere pa hans “Big Band Minimalism” med
hovedvekt pa bruk av komposisjonsteknikker og virkemidler lant fra minimalisme. Jeg skal se pé
albumets musikalske, harmoniske og rytmiske materiale, finne fram til de oftest brukte
minimalismeteknikkene i Holmquists utferelse, samt plukke ut passasjer i de ulike komposisjonene
som belyser bruk av teknikken. Holmquists saregne komposisjonssprdk - moderne storbandmusikk

1 forening med minimalismeteknikker - vil veere hovedfokus videre i oppgaven.
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“Big Band Minimalism” (2017)

Minimalisme, som vi har sett, baserer seg pa monotoni, emosjonell ngytralitet og kommer som
oftest med klare instrukser om hvordan musikken skal utferes. I jazzmusikk derimot ser vi oftest at
musikernes individuelle uttrykk, folelser og emosjoner stir sentralt. Ogsé 1 storbandmusikk, med
ensembler bestdende av mange musikere, gis det mye plass til musikernes individuelle uttrykk
gjennom solodeler. Altsé er improvisasjon en stor og viktig del av jazz- og storbandmusikk. Dette er
kanskje ogsd et av de viktigste elementene som gjor at minimalismekonseptet fungerer bra i
storband: Midt imellom lange, repeterende passasjer og sakte utviklede motiver far storbandet disse
tilfluktsstedene; steder for & puste og steder for & lofte frem storbandets essens, for sd a dykke
dypere ned i minimalismen, med nadelgse repetisjoner pa bidde det melodiske, harmoniske og

rytmiske planet.

“Big Band Minimalism” er et resultat av grundig jobb og stilutvikling gjennom flere ar. Pa albumet
kan vi here syv komposisjoner - The Girl in the Tree, The Same Old Song, Friends & Enemies,
Stevie R., Ballade, A Quick Ride in a Jazz Mobile, To the Bitter End. Etter 4 ha studert partiturene
noye og hert pd musikken, har jeg observert at det viktigste kjennetegnet ved Holmquists
storbandminimalisme kan sies a vere hans evne til & bygge opp og utvikle motivene. Selv om
materialet er sterkt minimalsitisk oppleves det aldri som kjedelig: Det er et prakteksempel pé
maximalistisk bruk av minimalistisk musikalsk materiale. Han fir pa eksepsjonelt vis det
maksimale ut av noen sma melodiske celler og korte motiver, som utvikles til lengre fraser, uten &
miste ideens kjerne. Han leker med disse motivene, tar de med pa en reise gjennom forskjellige
moder, men klarer & holde motivene gaende som en red trad gjennom hele komposisjonen.
Holmquist har selv papekt i epostutvekslingen var at han bruker mye tid og jobber noye med
kontraster 1 musikken sin (epostutveksling med Holmquist, 2. mars, 2020). Repetisjon av motivene,
ofte 1 kanonisk bearbeidelse; variasjoner bade av det melodiske og rytmiske, samt skift av modi og
variasjoner i orkestrering, star sentralt i musikken hans. I ekte minimalistisk 4nd er ikke Holmquist
redd for repetisjoner, men bruker dem som et viktig verktoy 1 motivutvikling og komposisjonens

fremgang.

Samtidig feler jeg at jeg md pipeke at jeg opplever at Holmquist stdr midt 1 mellom disse to, den
rytmiske storbandmusikken og minimalismen. Hans forkjaerlighet for minimalisme kommer til
uttrykk gjennom komposisjonene hans, men uten at det helt tar over noen av elementene som er sé

viktige innenfor storbandidiomet. Med dette mener jeg at jeg foler at Holmquists musikk, selv om
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den er repetitiv pa badde det melodiske, harmoniske og rytmiske planet, tilbyr en slags folelse av
fremgang og ofte oppfyller mine forventninger som storbandlytter, om fremgang som leder til

klimaks.

En annen ting jeg legger merke til er at hovedmotivene i minimalismen er noksa korte, og sjelden sa
melodiske at man lett far til & synge med. Holmquists motiver og melodilinjer er derimot ofte veldig

melodiske, de kan fint synges med péd og noen av motivene kan man fint “fa pa hjernen”.

Et annet aspekt, som jeg mener bryter litt med det som kan heres 1 minimalismen, er denne tanken
om uavbrutte melodilinjer som ofte spilles av instrumenter som idiofoner (perkusjon), membrafoner
(trommer), kordofoner (strenger) og elektrofoner. For disse instrumentene fungerer det noksa greit a
spille repetitive figurer uavbrutt over lengre tid, men for aerofoner (blasere) kan dette vaere
utfordrende, og storband er tross alt et ensemble stortsett bestdende av blaseinstrumenter.
Blaseinstrumenter trenger mer pauser, bade korte pauser til & trekke pusten og ogsé litt lengre
pauser for & hvile leppemuskulaturen. Her kommer det et viktig element, som sees i alle “Big Band
Minimalisme”-komposisjonene - maten Holmquist bryter melodilinjene pa for sd & fordele dem
mellom forskjellige instrumenter og instrumentgrupper. I noen av komposisjonene kan vi here
tonene spredt utover flere blasere, og melodilinjene avdekkes ved & here pa helheten, for eksempel i
Stevie R. fra takt 43. Men det som er gjennomgdende og kan finnes 1 sd & si alle komposisjonene 1
“Big Band Minimalism” er bruk av teknikken som kalles for dovetail eller overlap (Lowell og
Pulling, 2003, s.38). Denne teknikken kan ofte sees i storbandmusikk og gar ut pa at melodiske
linjer blir delt i mindre motiver eller fraser, hvor uteverne tar over etter hverandre. For a skape en
overgang mellom forskjellige instrumenter gjores det slik at noen av tonene overlappes. De delte
tonene gir mulighet for at instrumentene ‘smelter’ sammen og melodilinjene kan spilles uavbrutt.
Selv om dette kanskje bryter litt med minimalismeidiomet, da linjene teknisk sett brytes og spilles
mellom flere instrumenter, er det det som gjor at Holmquists minimalisme for storband faktisk
fungerer, da denne teknikken gjor at hovedmelodiene er uoppherlige og fletter seg gjennom

komposisjonene.

Instrumenter som piano, gitar, bass og trommer, som ellers i storband har en stort sett
akkompagnerende rolle, far i Holmquists musikk en annerledes posisjon, da de fungerer som
forlengelse og ofte som stette til blaseinstrumenter spilt i unison. Holmquist stiller seg midt mellom

minimalisme og storbandestetikken, tar de beste elementene fra disse to, og forener dem pd en méte
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som gjer at dette virkelig kan kalles for “ekte storbandminimalisme”: en kraftig eksplosjon av lyder

som skaper interesse og samtidig gir rom for fascinasjon av selve lyden.

Improvisasjon er en stor del av storbandmusikk og Holmquist bruker dette elementet til det ytterste
1 sine komposisjoner. Han har valgt & samarbeide med to sterke musikere og improvisatorere av
ypperste klasse - Dick Oatts og Randy Brecker - som uten altfor stor anstrengelse spiller mot og
sammen med et helt storband, bestdende av 14 andre blésere og rytmeseksjon. Ogsa storbandets
musikere stiller med energiske og livlige improvisasjoner. Improvisasjonsdelene lar solistene
virkelig briljere. Denne storbandminimalismen, som bygges pa repeterende og sakte utviklende
harmonisk grunnlag, gir solistene mulighet for & improvisere og skyte 1 alle retninger - en frihet de
utnytter med stor begeistring. Jeg opplever imidlertid at det kunne blitt gitt mer plass til & skape de
meditative oasene som si ofte heres som grunnpilarer i minimalismemusikk, men dette henger
kanskje sammen med at Holmquist gjennom sine komposisjoner har klart & vise storbandets
iboende energi, som kommer til uttrykk gjennom rikelige klangflater og strukturer som er sé typiske
for storbandmusikken. Som unntak kan dog nevnes komposisjonen Ballade, som er roligere,

dremmende og gir saksofonsolisten god plass til & skape en stemningsfull atmosfere.

Blant musikere har Holmquist utviklet et rykte for & skrive pd en mate som utfordrer uteverne, men
samtidig gir en stor glede nettopp pd grunn av at musikken hans er si uforutsigbar. Denne
uforutsigbarheten kommer fra det at hans komposisjoner p4 mange mater er godt forankret 1 jazz,
men teknikker og elementer hentet fra minimalismen gjor at komposisjonene barer sitt eget
serpreg. Slik som Karlis Vanags, lederen for LRBB papeker, har arbeidet med dette prosjektet veert
utfordrende teknisk sett, men hele prosessen har vert spennende og interessant nettopp pa grunn av
at Holmquists komposisjonssprak er sa mangfoldig, men med hovedvekt pa spesifikk stilistikk som

han sé fint lefter frem i sine komposisjoner (epostutveksling med Vanags, 11. februar, 2020).

Fra min egen erfaring som utevende musiker og refleksjoner rundt temaet, vil jeg si at samspill - og
serlig 1 moderne storbandmusikk, som er sa rettet mot det klanglige - er det avgjerende elementet
for at et ensemble skal oppleves som enhetlig. Mine samtaler med musikerne i LRBB i forbindelse
med innspillingen av “Big Band Minimalism”, understotter ogsd dette synspunktet. LRBBs
saksofonist og klarinettist Davis Jurka papeker at nettopp samspill mellom bandets utevere er
avgjorende for at bandet skal late bra. Jeg er enig 1 dette. I storband er det viktig at bandet skal

oppleves som én organisme, med matchende artikulasjon, klang og toneheyde (pitch). Dette har
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vert serlig viktig ved dette prosjektet, da Holmquists musikk er veldig nyansert, med mange korte
og teknisk utfordrende elementer og motiver, men som til slutt danner et fint samspill og samklang
(epostutveksling med Jurka, 10. februar, 2020). Noen vil kanskje si at jazzmusikk er en sjanger som
setter det individuelle utrykket i sentrum, men nar det kommer til storbandet er det viktig & huske at
selv.om det bestdr av individuelt gode jazzmusikere, ma bandet kunne oppleves som en

sammensveiset organisme, som enhetlig fremforer og fremhever det beste av musikken de spiller.

Videre skal jeg se litt neermere pd komposisjonene 1 “Big Band Minimalism”. Jeg har valgt, slik
som 1 Fred Sturms tekst om utvikling av jazzarrangering, & konsentrere meg om komponenter som
melodi og rytme, deriblant lineaer utvikling, motivutvikling og rytmisk variasjon. Jeg skal ogsa se
pa form og struktur, voicinger/vertikale sonoriteter, harmoni og orkestrering, herunder forskjellige
instrumentkombinasjoner og brukte registre. Under melodisk materiale skal jeg ogséd se se pa det
Sturm kaller for unifying components (Sturm, 1995, s.129), som innebarer a se pa elementer som
sikrer at det finnes noe som kan sees pa som en rod trdd gjennom komposisjonen. Unifying
components finnes for eksempel 1 motivet som gjentas komposisjonen gjennom, og dette er ogsa
aktuelt for storbandminimalisme, da denne musikken er gjennomsyret av motivgjenbruk, og
melodier manipuleres og utvikles gjennom hele komposisjonen. Alle de ovenfor nevnte elementene
er essensielle & se pa 1 analysesammenheng, men jeg vil sette sa@rlig sokelys pd de minimalistiske
teknikkene brukt i komposisjonene. Hvis vi ser tilbake pa side 42-44, sé finner vi en oppsummering
med viktige minimalismeteknikker som repetisjon, motivutvikling, kanon, statisk harmoni,
polyrytmer, polymetrikk og mye mer, og det er disse teknikkene jeg skal konsentrere meg om. Jeg
skal se pd Holmquists musikk gjennom minimalismeperspektivet, med hovedvekt pa minimalistiske
komposisjonsteknikker. Jeg vil likevel bruke noen innslag av tradisjonell analyse, da jeg mener at

stilene ikke er helt adskillelige, men sammen danner essensen i Holmquists musikk.

Jeg skal samle alle disse ovenfor nevnte elementene under litt storre grupper, som komposisjonenes
melodiske materiale, form og struktur, orkestrering, partiturer, harmonisk og rytmisk materiale. Her
vil jeg trekke frem steder i komposisjonene som belyser bruk av de aktuelle elementene eller
teknikkene. Helt til slutt vil jeg gi en oppsummering av minimalistiske fellestrekk i1 “Big Band
Minimalism”. Partiturene er tilgjengelige pd Mats Holmquists hjemmeside og linken kan finnes 1
kildelisten. I tillegg kan partiturene finnes vom et vedlegg for denne oppgaven.Noen utvalgte
eksempler vises ogsa i teksten, men for at det skal vare lettere 4 lese den og felge med sd anbefaler

jeg & ha partiturene tilgjengelige.
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Melodisk materiale

Det som for meg stir som et viktig kjennetegn for Holmquists musikk er hans saregne mate &
bygge store komposisjoner pa. Han tar ofte noen korte melodiske celler eller motiver som repeteres,
utarbeides gjennom kanoniske repetisjoner og skaper en levende og pulserende trad gjennom hele
komposisjonen. Detter gjennomsyrer musikken hans og det er klart at den musikalske ideen star
sentralt. Dette ser vi ofte brukt i minimalisme. Holmquist tar denne teknikken inn i et
storbandidiom, utarbeidet i sin s@regne stil, med teknikkene som kjennetegner komposisjonsspraket
hans. Som eksempel pa disse kan nevnes hans seregne méte & bryte opp melodilinjene pé for sa &
fordele og spre dem utover hele storbandet som tar over etter hverandre, ofte ved bruk av
overlapping. Disse linjene flettes sa gjennom komposisjonene, gjennomgér utvikling, fetes opp og

vokser til store komposisjoner.

Musikken kan alltid sees pa bdde fra det horisontale og det vertikale perspektivet, hvor det
horisontale er musikkens utfoldelse i tid, og det vertikale er musikkens utstrekning i det spektrale
registeret. Dette kan ogsa sees gjennom elementer som skala (horisontal) eller akkord (vertikal) og
deres betydning 1 musikken. Musikken eksisterer aldri bare i en av disse dimensjonene, men det
som er essensielt for komposisjon er hvilken av disse dimensjonene komponisten har valgt &
fokusere pa. Hos Holmquist ser jeg klart at han har valgt a fokusere pé det horisontale, med linear
utvikling. I komposisjonene hans er det fokus pd melodilinjene, og ofte er det lite vertikal
informasjon; det vertikale oppstir ofte som et resultat av det horisontale, gjennom kontrapunktisk

bearbeidelse.

Det kanskje viktigste elementet som gjennomsyrer alle Holmquists minimalistiske komposisjoner er
hans eksepsjonelle tilnerming til motivutvikling og bearbeidelse. I alle komposisjonene finner jeg
kortere eller lengre motivceller som utgangspunkt for den musikalske ideen. Disse motivene blir s
utviklet, lengre og tettere gjennom kanonisk repetisjon i flere stemmer. Den horisontale utviklingen
stdr sterkt og dette vises godt gjennom linear bearbeidelse av motivceller og ved bruk av
kontrapunkt. Helt fra begynnelsen tar &pningslata The Girl In The Tree oss med pa denne rikt
motivfylte og repeterende musikken. The Girl in the Tree kan deles inn i tre deler, hvor forste og
siste del musikalsk sett ligner, mens midtdelen star i1 sterk kontrast. Del 1 &pnes med noen lange
toner i treblasere, og et motiv i kanonisk repetisjon i trombonegruppa (se eksempel 15). Videre

overlappes dette motivet av flere blasere, og far motstemmer i form av andre korte motiver.

78



Se for eksempel
WwIII og WwIV i
takt 28 med kort
motiv, som far svar
fra Wwl og WwII i
takt 29. Denne
samtalen avsluttes med
motiv fra takt 31, og en kanonisk repetisjon 1 treblasere (se eksempel 16). Det melodiske motivet
bygges pd en d-moll pentatonisk skala, og tonene d, f, g, a, som danner hovedmotivet, gr gjennom

en rytmisk og melodisk lek og blir utviklet og forandret, som en red trdd som forener

Trombone I

Trombone II

Trombone IIT

e |2 F[E
Eele

komposisjonens forste og tredje del.

Det skjer en
s a k t e
fortetning der
d e tt e
hovedmotivet
blir spilt

mellom

forskjellige grupper og 1 forskjellige rytmeverdier repetert etter hverandre, 1 kanon. Motivet og
hvordan det blir omarbeidet har den sentrale plassen i komposisjonen. Det som er interessant &
nevne er hvordan hovedmotivet helt fra begynnelsen blir opparbeidet gjennom en rytmisk utvikling,
ved & forst begynne med halvnotetrioler, sd spille samme motiv 1 fjerdedelstrioler, og deretter
attendedelstrioler (se eksempel 15). Allerede i
Holmquist elegant introduserer alle blasere ved & bruke fortetning og kanon. Frem til takt 94 (se i
partituret) skjer det en langsom fortetning ved bruk av et motiv i forskjellige rytmiske verdier og
ved bruk av kanonisk oppbygning, forst i saksofongruppa etterfulgt av trompeter og senere ogsa i
trombonegruppa med stottende rytmiske betoninger. Fra takt 94 herer vi det som jeg har merket
som del 2. Her skjer det en modulasjon til Eb-dur med Bb mixolydisk som grunnlag, og stemningen
er forandret. Vi herer en trombonesolo akkompagnert av storbandet som spiller repeterende,
pulserende attendeler. Denne delen er en fin sammensmelting av storband og minimalisme, med en
henholdsvis lang og sterk trombonesolo over et monotont pulserende og repeterende

akkompagnement. Denne delen avsluttes s med en overgangsdel, med samme motiv som 1 starten,
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denne gangen med Bb-moll pentatonisk skala som grunnlaget. En ny modulasjon forer oss over i
del 3, fra takt 164 (se i partituret). Her hearer vi igjen opparbeidelse av hovedmotivet i samspill med
motstemmer, som repeteres og sakte utvikles og leder til en sterk Em7, med en typisk
storbandavslutningsklang. Klanglig oppleves dette som modernistisk storband med bruk av floyte
og luftig treblas som ligger over dpne klanger i messinginstrumentene. Det er mye unisonbruk og
repeterende motiver og linjer som kompliseres og fortettes, med et enkelt harmonisk forlep 1

bunnen.

I likhet med The Girl in the Tree har Holmquist bygget neste komposisjon The Same Old Song pa
noen korte hovedmotiver. Det sentrale elementet her er nadeles bruk av repeterende fraser som
utvikles, far motsvar, kompliseres, fortettes og gir gjennom modulering. Bruk av unisoner gir en
folelse av stabilitet og melodilinjene kommer godt frem. Det jeg synes er interessant & nevne er at
selv om det er to solister (altsaksofon fra takt 45 og trompet fra takt 100) er det ikke noen konkret
solodel, som det ofte er i tradisjonelle storbandarrangementer. Her har solistene derimot forskjellige
roller med forskjellig akkompagnement i bunnen. Det er interessant & se pa trompetens background
fra takt 103, hvor tromboner i kanonisk repetisjon kommer godt frem som et fint element (se
eksempel 17). Her trekker jeg paralleller til hvordan Maria Schneider utarbeider sine solodeler. Som
tidligere nevnt foretrekker hun at solodelene kommer med noe spesielt og skaper en stemning eller
folelse 1 arrangementet. Det er viktig for henne at en solo ikke bare er noe som kan gé rundt og
rundt, og at hvem som helst kan spille den, men at den er skrevet for et spesielt instrument pa et
spesielt sted i arrangementet som kommer bare én gang, skaper stemning og ikke kan repeteres. Det
er med solodelene hun har mulighet for & bare komposisjonen og skape kontraster, s& de ma

utarbeides med omhu (Stewart, 2004, s.178). Det

. . . Eks.17 103 _: > _
er noe av det samme jeg ser i Mats Holmquists ) EL e e Te>
Tbn. T | —= H =L
arrangementer, ogsd i1 The Same Old Song. _ 33—
.o > _
Solistene er med pa & bare komposisjonen og NS S S e ol
Ton. 11 | A=
. . . . Lo |
skape en spesiell stemning og farge 1 musikken. 3
- = [~
Ton. III [P o, P
’ s [ Wi
= =
The Same Old Song star som et prakteksempel pa N - =— ~
) = 72 I it Y
Ton. IV |7 e
minimalistisk motivutvikling, da de samme T —s LT =

motivene ruller rundt og rundt, fra forskjellige
toner 1 skalaer, pd forskjellige slag i takt, og gjennom forandringer i orkestrering. Komposisjonen

er et glimrende eksempel pa hvordan man kan fa mest mulig ut av et veldig sparsommelig melodisk
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materiale. I tillegg klarer Holmquist & forene minimalismen med ekte storbandklang med en hardt

swingende del fra takt 120, uten & miste de minimalistiske motivene som hovedelement.

Det er interessant & nevne er at pd partituret, under tittelen The Same Old Song, sa star det i
parentes: “Introduction to “non-rigid” Big Band Minimalism". Dette peker mot Holmquists
tilneerming til storbandminimalisme, som noe midt imellom storbandet og minimalisme; noe som er

pa en mate er flytende og samtidig nyskapende, uten faste rammer.

Fra takt 63 1 Friends & Enemies ser vi, i likhet med The Girl In the Tree og The Same Old Song, at
Holmquist introduserer motivet for s & videre opparbeide det ved & spre det utover flere og flere
bldsere. Blasernee tar over etter hverandre, fortsetter hverandres fraser og pa denne maten blir
komposisjonens tekstur tettere og tettere. Samme motiv (se eksempel 18) repeteres og lekes med

gjennom hele komposisjonen og pd denne maten dannes det en gjennomgaende rad trad.

63

Motivet gjennomgéir .
Guitar

modulasjoner og
modusskift men forblir s& &
si uforandret, og som et kjennetegn, eller som Fred Sturm kaller det - en unifying component -
gjennomsyrer hele komposisjonen. I denne komposisjonen er det mange soloer og ved a ta et
nermere blikk 1 partituret 1 takt 315, hvor komposisjonen sakte fades ut, ser vi at solistene far
beskjed om “Solo Fills, Use Parts of Theme or Similar” for & opprettholde hovedmotivet. Slik
beholdes den rode traden stykket ut.

Stevie R. star som en av de storste favorittene hos meg. Komposisjonen innehar en viss “wow”-
effekt og jeg husker godt hvor malles jeg var da jeg herte den for forst gang. Det forste som er
sldende er den spesielle miten Holmquist har bygget opp hovedmelodien for hele komposisjonen
pa. Melodien blir ferst introdusert med noen korte sekstendeler spredt utover hele blaserekka og det
tar litt tid for man klarer & trekke melodilinjen sammen (se eksempel 19). Dette minner meg veldig
om Steve Reichs studier av Hebraisk sang. Som tidligere nevnt i kapittelet om Reich, sa fant han ut
at hvert ord i1 Toraen har en markering som barer 1 seg et melodisk motiv, og nir man setter disse
motivene sammen, kan man danne en melodisk linje. Reich videreutviklet denne ideen pé sin
seregne mate. Det som var til stor interesse for min del var hvor Holmquist hadde fatt ideen til

Stevie R. fra, da jeg opplevde stykket som sterkt inspirert av Reich. I min epostutveklsing med
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mate. Jeg opplever derfor méten
Holmquist konstruerer melodien pd som inspirert av Reich, selv om Holmquists prosess er
annerledes enn Reichs hadde veart. Som en morsom fakta kan nevnes at den melodiske ideen ble til
mens Holmquist satt i sauna, og si utarbeidet den videre nar han kom hjem. Holmquist hadde
melodien som utgangspunkt og sd bret han den opp i mindre deler, og hver tone ble gjort om til
sekstendelslop. Melodien ble sé spredt utover storbandet. Her kommer samspillet inn som et viktig

element. Samspillselementet er essesielt for at denne musikalske ideen kan realiseres.

Musikerne fra LRBB pépeker at Stevie R. har vart veldig interessant, men ganske utfordrende &
spille. Her har man ikke mulighet & gjemme seg i blaserekka. Hver eneneste musiker har her en
viktig rolle: Alle barer melodilinjen sammen og avdekker den langsomt. Musikerne tar over én etter
én, som i en samtale mellom instrumenter, og hver eneste minste detalj er viktig for & oppna et
storre bilde. Disse smé elementene som tilsynelatende ikke har en sammenheng blir til slutt en fin

melodilinje (se eksempel 19). Dette er en av grunnpilarene i Holmquists musikk - korte motiver og
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melodilinjer som vokser til noe storre. Musikerne fra LRBB trekker frem at dette fir dem til &
oppleve at de er en del av det store bildet, at de er sammen i denne musikalske prosessen, og hver
og en er en viktig del av musikken. Jeg tenker at médten Holmquist disponerer instrumentene pa er
bemerkelsesverdig, og i den ses hans mangearige erfaring med skriving for storband. I hans
komposisjoner er det mange repetisjoner og mye spilling, men samtidig mye luft. Alle far jobbe, og
alle far hvilepauser. Holmquists bruk av kanonisk repetisjon, som ogsé er et sa viktig kjennetegn for
minimalisme, kan observeres fra takt 187 i trombonegruppa (se i partituret), samt takt 91 i
treblasere (se 1 partituret), eller takt 190 i trompetgruppa (se eksempel 20). Takt 187 kan ogsd
papekes som et sted der den moderne storbandklangen kommer til sin rett, med en dpen brassband-

klang 1 en kraftig klanglig eksplosjon.

Randy Brecker pa trompet og Dick Oatts pd sopransaksofon har fatt mye plass & boltre seg pa.
Trompet solo er fra takt 67 og leder til en liten kulminasjon i takt 115 hvor sopransaksofon tar over

fram til vi herer en skikkelig klimaks i utforelse av hele bandet i takt 187. Takt 199 fungerer som
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hoydepunkt, med en apen brassklang som ogsd markerer en veldig modernistisk tilnerming. Fra

takt 187 herer vi en apen, moderne klang som star som et godt eksempel pa skikkelig moderne
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storbandklang. Her anes en viss inspirasjon fra Maria Schneider og hennes moderne storbandklang,

med store, &pne akkorder.

Komposisjonen gar gjennom flere modulasjoner som pa sett og vis lgfter hver del opp i én stor
kulminasjon, hvor hele bandet jobber for fullt. Hovedmelodien repeteres til stadighet for det

(13

avsluttes med et skikkelig klimaks som Holmquist selv kaller for . bombastic “schlager

music”...” (epostutveksling med Holmquist, 2. mars, 2020).

En av albumets mest drammende komposisjoner Ballade, stir som et godt eksempel pa Holmquists
lineere og modale komposisjonssprak, som gjennomsyrer hele albumet. Her er det fokus pé
horisontal utvikling med lange melodilinjer i sentrum. Disse linjene fetes s& opp ved bruk av
kanoniske repetisjoner og pakkes inn 1 en bevegelig cluster-aktig klang. Teksturen blir bygget opp
lag pa lag med
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motiv 1 dattendedeler blir

forst introdusert i pianostemmen, s& i motsatt bevegelse i gitar. Jeg velger 4 kalle dette for
akkompagnement, da melodiske hovedmotivet presenteres i trombone og tenorsaksofon, men dette
akkompagnerende motivet star som et radt trdd gjennom hele komposisjonen (se eksempel 21).
Etterhvert far disse motivene forsterkning av blasere. Disse melodiske frasene finner vi vekselvis
hos flere av instrumentene som tar over etter hverandre, og felger hverandre som skygger, men
pianoet er her som en motor som ruller og gar og driver komposisjonen nadelgst frem. Her ser vi
bruk av kanonisk repetisjon, hvor denne signaturfrasen (det akkompagnerende motivet) blir gjentatt
1 andre instrumenter etter hverandre, av og til i dobbelttempo. Denne frasen flettes og strekkes sé
utover hele komposisjonen, og man far nesten folelsen av at det er en seigmann som blir strukket til
bristepunktet. Pa elegant vis lurer Holmquist deretter forskjellige elementer inn og ut av

komposisjonen.

Hovedmotivet blir presentert i kanonisk repetisjon 1 form av en tenorsaksofon som felger
trombonestemmen som en skygge fra takt 6. Vi herer en hurtigere variasjon av dette motivet igjen

fra takt 99, 1 samspill mellom trombone og tenorsaksofon, men nd med en liten forsterkning fra
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andre blasere. Deretter avsluttes stykket med en slags fade out-effekt, ved eliminering av stemmer

én etter én.

A Quick Ride in a Jazz Mobile er en heftig komposisjon med rike teksturer som bare blir tettere nér
flere instrumenter kommer inn med sine minimalistiske fraser. Man legger fort merke til de

repeterende, minimalistiske motivene som ikke gir noe sarlig melodisk utvikling, men som

40
H
Ww I §§ =
.

ol

)
W II |
o

et

Ww IIT é
©

P

)
wwiv |1
5

ol

)
wwV s
o

Tpt. 1

N
e
§
N
N
)
N
N
L
N

ol

Tpt. I

NG

oG
et
.
N
N
.
N
N
L
N

Tpt. 1T

Tpt. IV

oL
PR
i
N
N
.
N
N
A,
N

Tpt.V

[N
o

bﬁfw#%r PR

L B s
Tobn. I |22 =

3]

Eressiteal

Thbn. IT

Rkl

-
1
"

bﬁfbr?b?fr b

NT>

Tbn. IIT

Rkl

bﬁfw‘ﬁbﬁﬁ- P

Tbn. IV

Rkl

fungerer som drivkraft under hele komposisjonen. Disse motivene ruller og gir som belger opp og
ned gjennom hele komposisjonen, som sa fint vises ogsa ved a se pa partituret. I denne
komposisjonen ser vi igjen Holmquists kjere og ofte brukte teknikk, kanonisk repetisjon, for
eksempel 1 takt 32-80. Her folger disse motivene hverandre over en lengre periode enten fra lyseste
instrument til dypeste, eller omvendt. Se eksempel 22 for utdrag av partituret som viser hvordan
hele blaserekka beveger seg som en belge i kanonisk repetisjon. Det som ogsa er bemerkelsesverdig
med akkurat denne komposisjonen er det pulserende rytmiske grunnlaget som sd ofte heres 1

minimalistisk musikk, for eksempel 1 Terry Riley sin /n C, eller Steve Reichs Music for 18
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Musicians. Holmquist bruker her pianostemmen, som repeteres og danner dette pulserende
grunnlaget gjennom hele komposisjonen, med et unntak av takt 250-267, som er som et hvilested
med lange, belgende toner hos bldserne. Dette danner en liten oase og pustested i en ellers veldig

energisk komposisjon.

A Quick Ride in a Jazz Mobile er en energisk komposisjon, med mange utfordrende elementer,
serlig for trebldsere som spiller mange repeterende arpeggioer. Teknisk sett er det ganske
utfordrende a spille s& mange repetisjoner i s& hurtig tempo over sd lang tid, og nar disse
elementene motes er det ganske krevende for blaseinstrumenter holde pitchen ren, og dette blir
ekstra tydelig 1 en si tonal og vakker modalitet som denne komposisjonen startes i. Denne
komposisjonen trekkes frem av musikerne i LRBB som meget spennende og utfordrende. Den er i
heyt tempo, med mange repetisjoner og fraser som spilles 1 kanoniske repetisjoner hvor musikerne
tar over etter hverandre. Dette er kanskje en av de mest krevende av Holmquists komposisjoner pa

grunn av nettopp repetisjonene, men det er dette som etter min mening er storbandminimalisme pa

sitt beste.
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komposisjonen er

de umiddelbare assosiasjonene man far nir man lytter til den, s@rlig det forste akkompagnerende
motivet (se eksempel 23), som ruller gjennom hele komposisjonen. For minimalismekjennere vil
dette gi assosiasjoner til John Adams og hans Short Ride in A Fast Machine, som vi har sett
narmere pa i minimalismekapittelet, 1 avsnittet om Adams. Adams’ komposisjon er en energisk og

sprudlende fanfare, med

lignende rytme- og Delirando . =152

1 1 i 1 /19‘) P\.:FP\.FP\.FP\.:F V\.FP\.FP\.FI’\.F
melodimotiver som repeteres (se ~ CrinesinA &3 S S S
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Titlene er ogsd noksa like, og

som Holmquist selv har nevnt pa hjemmesiden sin er John Adams en stor inspirasjonskilde for ham.



Vi ser ogsa at disse motivene, vist i eksemplene, er identiske og spilles helt likt. Dette gir meg

grunn til & tro at 4 Quick Ride in a Jazz Mobile er sterkt inspirert av Short Ride in A Fast Machine.

Selv om komposisjonen er ganske kompleks med modulasjoner, mange skiftende elementer, og
trekker mer mot post-minimalisme i ekte John Adams-and, kan den absolutt defineres som
storbandminimalisme, med mange repeterende motiver og strukturer som lages ved a legge disse
motivene lag pa lag. Her, som i “ekte” minimalisme, finner vi ikke noen konkret melodi man kan
synge med pa. Det samme inntrykket fir man gjerne etter 4 ha hert pd minimalisme, s@rlig John

Adams’ Short ride in a Fast Machine.

Albumets siste komposisjon 7o the Bitter End bygges pa repeterende og sakte utviklede motiver, i
likhet med resten av stykkene pa plata. I denne komposisjonen herer vi flere modulasjoner, samt at
motiver gar gjennom endring av modi uten at det tonale senteret forandres. Her har Holmquist
virkelig lekt med klangfarger. Vi herer flittig bruk av kanoniske repetisjoner, som selv om de
gjennomgér endring av modi, blir opprettholdt med en viss flow. Holmquist selv papeker at bytting
av modi, samt variasjon av motiver og orkestrering er teknikker ofte brukt bade 1 minimalisme og
hans egen musikk. Holmquist jobber noye med & sette inn disse elementene for & skape kontraster,
men jobber samtidig hardt for & opprettholde den musikalske strommen av kanoniske repetisjoner.
Holmquist skriver: “Why minimalist composers often stay in one mode for quite some time is
because the continuous canon repetitions are hard to make work contrapuntally if the mode is
switched.” (epostutveklsing med Holmquist, 2. mars, 2020). Bytting av modus gir dermed en del
utfordringer, men Holmquist viser her pa eksepsjonelt vis hvordan man kan endre modi for & skape
kontraster, og samtidig opprettholde de kanoniske repetisjonene. Komposisjonen tar oss inn i et
dremmende lydlandskap, med repeterende fraser som ruller og gar, forandres og sa kommer tilbake

igjen til slik de var i begynnelsen.

Et interessant element ved 7o the Bitter End kan allerede heres 1 komposisjonens forste toner.
Trombonegruppa innleder med en kanonisk repetisjon som heres ut som en delay-effekt (se
eksempel 25). En fér nesten folelsen av at effekten er lagt pa digitalt, men etter et neermere blikk 1
partituret ser vi at denne effekten er skrevet ut i noter. Trombonegruppa far etterhvert forsterkning
av trompeter. Denne delay-effekten herer vi ogsa i takt 185 i tromboner etterfulgt av saksofoner i
takt 188, og trompeter i takt 191 (se 1 partituret). Her har jeg lyst til & trekke paralleller til Steve

Reichs phasing-teknikk. Jeg har tidligere 1 oppgaven forklart hvordan Reich brukte denne teknikken
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ved & la instrumenter forst spille unisont for sé & “skli” fra hverandre, for sa til slutt komme tilbake
til hverandre 1 unison igjen. Hos Holmquist skjer denne faseforskyvningen allerede i tredje takt, for
sd 4 bli mer fremtredende. Hos ham finner stemmene dog ikke tilbake til hverandre, slik som 1
Reichs musikk. Dermed bruker ikke Holmquist teknikken pa samme mate som Reich, og kanskje
hadde han heller ikke ment & gjore det pa en méte som ligner Reichs, men jeg onsker & utheve dette
elementet 1 Holmquists musikk, da jeg mener dette er veldig interessant og ikke sa ofte brukt

teknikk i storbandmusikken.
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Akkompagnementet har et tvetydig harmonisk grunnlag, hvor det avdekkes hverken terser eller
septimer, har her en motorfunksjon, som nédelost repeterer samme motiv, med unntak av takt 93 til
takt 137 som spilles 1 6/4 swing. Her hares en sopransaksofonsolo, akkompagnert av blasere som
bringer tilbake hovedmotivet som rytmisk innspill. Selv om komposisjonen er ganske lang og
bygget pa lange, repeterende motiver, ser jeg at Holmquist har jobbet neoye med a gi
blaseinstrumentene sart etterlengtede hvilepauser, ved at seksjoner tar over etter hverandre.
Motivene repeteres, kommer tilbake i nye variasjoner og nye klangfarger skapt av variasjoner i

orkestreringen.

Form og struktur

Mange av Holmquists komposisjoner folger ikke de oppbygnings-“reglene” storbandkomponister
ofte bruker. En standard oppbygging er som oftest en intro-del etterfulgt av melodirepresentasjon,
deretter solodeler med skrevet background, som etterfolges av chorus hvor vi ofte herer deler av
skrevne soli for instrumentgruppa. Dette forer gjerne til et klimaks i form av et shout chorus, som
ofte folges av en outro (Lowell og Pulling, 2003, s.185). Repetisjon og manipulering av forskjellige
motiver er drivkraften i Holmquists komposisjoner, og barer den musikalske ideen og fungerer som

det avgjerende elementet 1 utforming av komposisjonen. | The Same Old Song finner vi elementer
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som intro, outro og solodeler med background, men elementene er flettet inn i komposisjonen pa en
sa fin mate at man merker ikke overgangene, og stykket bare vokser pd en veldig organisk mate ved
bruk av repeterende strukturer. Selv om det skjer flere modulasjoner, klarer Holmquist & beholde
bade flow og fremgang. Komposisjonen begynner, vokser, og avsluttes som en lang fortelling, uten
at man kan konkret sette fingeren pd hvor de typiske oppbygningselementene, som intro,
melodipresentasjon og bearbeidelse finner sted. Det er tydelig at den musikalske idéen og
melodicellene Holmquist sa fint leker med star sentralt. Motivene blir bearbeidet, far motstemmer,
gér gjennom modulasjoner og ulike modi, men Holmquist holder de melodiske motivene 1 fokus.
Komposisjon kjennetegnes av en walking bass som gir ikke seg helt til komposisjonens slutt, samt
en enkel melodi som utvikler seg og strukturene fortettes 1 en ganske lik mate som 1 The Girl in the

Tree.

A Quick Ride in a Jazz Mobile er et glimrende eksempel pé fusjonering av minimalisme og
moderne storband, med elementer fra begge tradisjoner. I introen far vi here en trommesolo
akkompagnert av energiske blasere, etterfulgt av avslappet stemning med repeterende motiver som
fletter seg gjennom hele komposisjonen og gar gjennom ulike modi og modulasjoner. Disse
motivene star som det sentrale 1 komposisjonen, som en rod trdd flettes gjennom musikken og
fungerer som drivkraft, i skjenn forening med storbandklang og formbyggingselementer. Fra takt 98
far vi en trompetsolo og bléserne far endelig trekke pusten og hente seg inn. Trompetsoloen
etterfolges av saksofongruppas soli 1 takt 146 (se 1 partituret) og her herer vi litt mer tradisjonelt
storband. Soli etterfolges av en free-solo for hele saksofongruppa, fra takt 178 (se i partituret).
Videre folger en sopransaksofonsolo, med samme akkordskjema som i trompetsoloen, bare at denne
na er litt lengre med to ekstra runder pa slutten. Dette leder sa til en overraskelseseffekt i form av en
generalpause som folges av et shout chorus, hvor hele storbandet bryter ut i et ekte storbandchorus
med bruk av teff blokkakkordikk, se takt 267 (eksempel 26). Denne delen er ogsa, i motsetning til
komposisjonens 3/2-takt, skrevet 1 4/4, som forer med seg det hardt swingende storbandpreget.
Komposisjonen avsluttes sd med en outro som ligner pa “kampen” mellom bldserne og trommer i

begynnelsen. Hele komposisjonen avsluttes sa med en stor og fet storbandklang.

Orkestrering
For & f4 minimalisme til & fungere som storbanduttrykk, kommer orkestrering godt til hjelp. Et
viktig element jeg ser i Holmquists musikk er hvordan han bryter opp og sprer melodilinjene utover

hele storbandet, flere instrumenter eller instrumentgrupper. Ogsé melodier skrevet i unison fungerer
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sammen og gjor at

melodilinjene ikke avbrytes, men fortsettes med en smidig overgang. Slik som Lowell og Pilling
papeker kan bruk av denne teknikken gi musikken mange nye klangfarger og nyanser da det blir
mulig & kombinere forskjellige klanglige egenskaper (Lowell og Pulling, 2003, s38). Dovetailing er
et viktig element 1 Holmquists musikk. Bruk av denne teknikken gjor at musikken blir klanglig
rikere, med mange interessante elementer, samt at uteverne ma vare ekstremt presise for a f4 denne
melodilinjen s& sammenhengende som mulig. Smidige og uavbrutte overganger er avgjerende for at
de lange, repeterende melodilinjene som er sa viktige i minimalismemusikk, kan bares frem av

blaseinstrumentene. Se for eksempel
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Jeg nevnte tidligere at albumets mest

dremmende komposisjon Ballade stir som et godt eksempel pa Holmquists lineere og modale
komposisjonssprak, med fokus pd lange melodilinjer, som fetes opp ved bruk av kanoniske
repetisjoner og pakkes inn i en bevegelig cluster-aktig klang. Her er det ogsa interessant 4 nevne

hvordan Holmquist disponerer treblasere, for eksempel nér det akkompagnerende motivet blir spilt
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av Wwl og WwV, eller Wwll og WwIV, alltid i motsatt (speil) bevegelse. Melodilinjene som spilles
av Wwll og WwIV brytes opp og Wwl og WwV overtar, og slik fortsetter de (se eksempel 28).
Kombinasjonen av fleyter og klarinetter gir komposisjonen denne dremmende og luftige

stemningen, som stir som signaturklang for stykket. WwIII er tenorsaksofon som sammen med

trombone barer hovedmelodien.
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Den musikalske “flowen” fortsetter uavbrutt ved at de melodisk sett minimalistiske, rytmisk
pulserende og lange passasjer gar som et tog komposisjonen gjennom. Jeg spurte Holmquist selv
hvordan han jobber med utfordringer som for eksempel utevernes stamina og pusteproblemene som
kan oppsta i sé repeterende musikk, og da papekte han at en alltid ma ha i bakhodet at man skriver
for blaseinstrumenter, og forseke & disponere stemmene pé en gunstig méte. Dette kan tydelige ses 1
maten hvordan han disponerer pa. I tillegg understreker han at fordelen med jazzmusikk er
muligheten for innslag av solodeler, som gir musikerne mulighet til & hvile litt (epostutveksling med

Holmquist, 2. mars, 2020).

De lyse treblasinstrumentene i Ballade gir en dremmende stemning. Bandet tar ikke sa mye plass og
trombonestemmen 1 samspill med tenorsaksofon kommer veldig godt frem. Lyse toner i
floytestemmen innleder tenorsaksofonsolen i takt 47, som ferer oss inn i et dremmende landskap

hvor det er plass til & lytte og bli fascinert av det klanglige.

Partiturer
Holmquists partiturer kan sies a4 vaere sma kunstverk for seg selv. I mange av partiturene er det
nesten som om hele bandet beveger seg i belger, noe som gjor at partiturene ser levende og

pustende ut. Friends & Enemies kan trekkes frem som et eksempel pé et vakkert partitur. Her ses
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tydelig hvordan Holmquist fordeler rollene i storbandet, hvordan melodien flettes gjennom

forskjellige grupper for sa a skape en helhetsfolelse, og dette finnes ikke bare 1 dette stykket, men 1

sé & si alle Holmquists komposisjoner. Ved & bruke partituret kan man fort se at Holmquist har tenkt

pa bade helhet og hver minste detalj, ved & skrive idiomatisk, fint og pa en organisert og

gjennomtenkt mate. En viktig ting & papeke her er den tidligere nevnte teknikken dovetailing, som

stdr som et kjennetegn ved Holmquists minimalisme. Vi kan finne den i s & si alle komposisjonene

hans i mindre eller storre grad, altsd hvordan han fordeler og sprer meloditonene utover hele

storbandet. Denne teknikken mener jeg er essensiell for & lykkes med & bruke minimalistiske

komposisjonsteknikker i storbandmusikk. I Friends & Enemies ser vi tydelig fra takt 63 til 110 (se i

partituret) hvordan partituret sakte fylles og teksturen blir tettere. I eksempel 29 ser vi hvordan

hovedmotivet (nevnt i eksempel 18) utvikles, far motstemmer og blir spredt utover hele bandet,

hvor de tar
over etter
hverandre og
fortsetter
hverandres
fraser, og
teksturen blir
tettere og
tettere.

Fra takt 279
(se 1 partituret)
og utover ser
vi at
Holmquist
bruker denne
teknikken
kombinert med
en fadeout-
effekt
Melodilinjen
mister sakte

intensitet og

Pno. j
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lydstyrke, men oppherer ikke helt, da tonene spres utover hele blaserekka som tar over melodilinjen
én etter én. Denne teknikken stér sentralt ogsd 1 albumets fjerde komposisjon Stevie R., hvor en
melodilinje er spredt utover hele bldserekka. Det som gjor denne komposisjonen sa interessant a
spille er at man ikke oppfatter melodien for hele bandet spiller sammen. I notene sine ser musikerne
bare en tone her og en tone der, men nar de begynner 4 spille sammen er det plutselig en melodilinje

som de alle er en del av.

Holmquists A Quick Ride in a Jazz Mobile er ogsa et godt eksempel pa et godt utfert partitur. De
kanoniske repetisjonene kan ses som belgefigurer partituret gjennom, se for eksempel takt 40 til 46
(eksempel 22, side 84), hvor alle stemmene, beveger seg som en belge nedover for si & bevege seg
oppover igjen i takt 48 til 54. Ogsa avslutningsfrasen kan ses som en bglge som raser gjennom hele
partituret fra takt 343. Noe av det jeg synes er sd tilfredstillende 1 Holmquists komposisjoner er
nettopp partiturene; de er ryddige og skrevet pa en veldig fin mate, og bare ved & se pa dem far du
inntrykk av at musikken puster og beveger seg som en levende organisme, som bglgende sjo. Det er
lett & se at Holmquist har lagt inn mye tid 1 alle disse smé elementene som til slutt skaper en storre

helhet.

Harmonisk materiale

Holmquist sin komposisjonssprak er linezrt og sterktt modalt og er et glimrende eksempel pé
hvordan minimalisme omfavner den modale harmonikken. Melodilinjene er viktigst og ofte
fungerer de som barere av modalitet. Funksjonsharmonikk har ingen vesentlig plass her da
Holmquists tilnerming som regel folger en harmonisk sett horisontal tankegang, og det harmoniske
oppstar gjennom kontrapunktiske melodilinjer. Funksjonsharmonikk og akkordrekker har altsa lite
betydning, med unntak av i noen komposisjoner, som for eksempel Stevie R. Ofte herer vi at linjene
fetes opp, med doblinger og unisoner/oktaver, dermed blir teksturen og det klanglige mye rikere.
Jeg har lagt merke til at Holmquist ofte unngér terser eller septimer som er s& viktig for 4 kunne
bestemme det harmoniske grunnlaget, og jeg ser ofte bruk av kvinter og kvarter. Begge deler skaper
et tvetydig harmonisk grunnlag. I deler hvor hverken rytmeseksjon eller bldsere er harmonisert
impliseres harmoni gjennom kontrapunkt. I komposisjonen The Girl In the Tree (se eksempel 30)
ser vi bruk av kvinter som danner det harmoniske grunnlaget og ruller og gar i hele komposisjonens

midtdel som akkompagnement for trombone solo.
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Bass

I The Girl In the Tree brukes det harmonisk sett lite av de typiske storbandakkordene eller
altereringer. Det er de samme tonale menstrene som repeteres hele tiden, og det er heller modalitet
enn funksjonsharmoni som settes i hoysetet, for eksempel gjennom det musikalske materialet som
presenteres 1 starten i D dorisk. Del 1 bestar av 6 takter som repeteres hele tiden, og danner det
harmoniske grunnlaget for hele forste del, altsa frem til takt 94. I del 2 far vi en modulasjon til Eb
med Bb mixolydisk som harmonisk grunnlag. P4 grunn av tvetydig harmonisering 1
akkompagnementet er det vanskelig 4 gjennomskue Holmquists harmoniske ideer, men i takt
101-107 (se eksempel 30) ser vi det harmoniske grunnlaget, bygget pa kvinter, som repeteres frem
til takt 164. Takt 164 markerer en overgang til del 3, i form av lange, vedvarende toner - Bb, Db,
Eb, F - basert p4 Bb-moll pentatonisk skala, spilt pa lik mate som i apningen av laten. Dette leder
oss inn 1 del 3 og modulasjon til D, fra takt 178, med E dorisk skala som grunnlag. Her kommer vi
tilbake til det rytmiske og melodiske hovedmotivet som vi herte 1 del 1, basert her pd E-moll
pentatonisk skala. Hvis vi ser pa takt 208-213 (se 1 partituret) ser vi det harmoniske grunnlaget for
del 3, som sé repeteres til slutten av komposisjonen. Hovedmotivet repeteres og leder til en typisk

storbandklang med avslutningsakkorden Em?7.

Holmquists The Same Old Song er enda et prakteksempel pa hans lineare komposisjonstilnerming
og modale sprik. Her leker Holmquist med motivene og melodilinjene som barere av modalitet. Vi
ser noen enkle G- og F-akkorder i omvendinger i pianoet (se eksempel 31) som ruller og gar. Her
legges det vekt pa modalitet og bruk

Eks. 31 = > -
. 6 = >
av modale skalaer, og piano stemmen M%E%&EAQ
Y 2 = 5
T I I I I I

dras mot G mixolydisk. Vi herer en  Keyboard

walking bass som holder det gdende

helt til slutten av komposisjonen, Bass

utfort som en enkel rytmisk og

melodisk figur som peker pa F lydisk som skalamaterialet. Dette forsterkes og bekreftes ogsa ved
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introdusering av hovedmotivet i altsaksofon og trompet V takt 9. I takt 14 far vi motstemmer i
trompet IV og trombone som peker mot D dorisk som skalamaterialet. Som nevnt tidligere 1
oppgaven 1 avsnittet om modalitet, har forskjellige modale skalaene en karakteristisk serpreg ved
seg, selv om i dette tilfellet bruker alle disse skalaene samme tonematerialet. Maten Holmquist leker
med 4 gd inn og ut av forskjellige modi pd er ogsa typisk for ham og kan sees og heres i flere av

hans komposisjoner.

Det som er gjennomgéende for hele albumet er hvor lite betydning tradisjonell funksjonsharmonikk
har, 1 motsetning til det vi er vant til & here 1 jazzmusikk. Holmquist skriver modalt og selv om vi
kan finne bade akkordforbindelser og akkordrekker, oppleves ikke musikken hans som noe som
folger noen serlige spenningsforlep. Det fungerer imidlertid veldig bra i hans linezre og modale
lydlandskap, og vi kan dra paralleller til minimalisme, som har en ganske statisk harmoni. Stevie R.
kan nevnes som en komposisjon som harmonisk sett folger en akkordrekke. Som Holmquist selv
papeker, er komposisjonen bygget pd en av de mest brukte akkordprogresjonene i popmusikk
gjennom tidene (epostutveksling med Holmquist, 2. mars, 2020), bestdende av akkordene vi - IV - 1
-V, og dette er det som danner det harmoniske grunnlaget for hele Stevie R. Holmquist tar s& disse
fire akkordene og leker seg med & modulere denne progresjonen gjennom kvintsirkelen.
Akkordprogresjonen moduleres fra C til F, sa til Bb, si til Eb, sa til Ab, si til Db, for s& & komme
tilbake hjem til C.

Som tidligere nevnt stdr komposisjon Ballade som et godt eksempel pd Holmquists lineaere og
modale komposisjonssprdk. Her er det fokus pa lange melodilinjer, som fetes opp ved bruk av
kanoniske repetisjoner og pakkes inn i en bevegelig cluster-aktig klang. Holmquists harmoniske
sprak kjennetegnes av hans lek med modi, hvor han hopper over modale plan med det musikalske
motivet i sentrum. Ballade startes 1 Bb-moll, med et akkompagnerende motiv (se eksempel 21, s.83)
som gar i F frygisk. I takt 43 herer vi en modulering til B-dur hvor det akkompagnerende motivet
spilles 1 E lydisk modalitet. Som nevnt leker Holmquist ofte med forskjellige modi. I takt 43 herer
vi for eksempel et motiv i trombonestemmen som peker mot D# frygisk, mens tenorsaksofon fra
takt 47 bruker C# dorisk skala som tonematerialet. Dette kan sees ofte hos Holmquist og stir som et
av kjennetegnene for det harmoniske spraket hans. I takt 70 moduleres det tilbake til den
opprinnelige tonaliteten, med et akkompagnerende motiv i F frygisk, mens tenorsaksofon bruker
BbMHS (Bb harmonisk moll fra femte trinn) som utgangspunkt. Etter saksofonsoloen er vi tydelig i

F frygisk igjen helt til komposisjonens avslutning.
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A Quick Ride in a Jazz Mobile er en energisk komposisjon som stér i sterk kontrast til den tidligere
komposisjonen Ballade. A Quick Ride in a Jazz Mobile byr péd energiske, pulserende rytme- og
melodifigurer som gar gjennom mange modulasjoner. Komposisjonens harmoniske grunnlag er
bygget stort sett pa rytmiserte sus-akkorder (se eksempel 32), med det harmoniske grunnlaget
bestaende av akkordrekker pa fire susakkorder: Bbsus4/Eb, Gsus4, Gbsus4, Absus4/Eb, som spilles
over atte takter. Disse akkordrekkene gar rundt og rundt frem til neste modulasjon (med unntak av

takt 80-97 og fra 323 og ut, hvor Bbsus4/Eb holdes hele veien).
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Selv om akkordene beveger seg forblir hovedmotivet uforandret og dette byr pd en moderne - og til
tider bevegelig - cluster-klang. Det repeterende motivet forblir som en red trdd gjennom hele
komposisjonen og trekker den i minimalistisk retning, men stilen ma likevel sies & vare smeltet
sammen med moderne storband. Ogsd hos McNeely ser vi lignende teknikker, med komposisjoner
som gjerne bygger pa noen korte, melodiske motiver som far forskjellige harmoniske strukturer i

bunn i utviklingsprosessen.

Rytmisk materiale

I Holmquists musikk herer vi hele tiden repeterende strukturer, repeterende rytmer og stedig puls.
The Same Old Song er som nevnt et prakteksempel pd manipulering og utarbeidelse av motiver. I
denne komposisjonen herer vi ogsé et innslag av “tradisjonell” jazz. Dette kan heres 1 takt 120, der
Holmquist forener ekte, hardtslaende swing med minimalistiske, repeterende fraser som gér om og
om igjen. I minimalistisk musikk kan vi ofte here rytmiske modulasjoner, polyrytmikk og
polymetrikk. I The Same Old Song kan den rytmiske forskyvningen heres gjennom komposisjonen i
flere elementer og stemmer. Som eksempel kan vi ta altsaksofon-, trompet- eller pianostemmen 1
begynnelsen av stykket. Hvis vi ser videre, fra takt 120 hvor hele storbandet swinger skikkelig ser
vi at tromboner og piano sd fint leker med dette melodiske motivet gjennom en rytmisk
forskyvning, hvor det begynnes pa forskjellige slag i takten, og hele motivet oppleves a vare i 5/4

istedenfor den opprinnelige 4/4 (se eksempel 33).
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forskyvning ser vi flere steder i denne komposisjonen, og det kan ofte heres i de andre
komposisjonene i “Big Band Minimalism”, som for eksempel i Ballade som jeg skal se pa litt
Friends & Enemies er en komposisjon som skiller seg ut med en gang du herer den. Her er det mye

Denne typen rytmisk
videre 1 oppgaven.

som skjer, og mange elementer som gjor at det nesten blir utfordrende & se denne komposisjonen

som minimalisme. Komposisjonen oppleves som storband, bade harmonisk og rytmisk sett, med

rikelig bruk av taktartskift - som
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Det som derimot gjor at vi kan plassere denne komposisjonen innenfor minimalismen, er
Holmquists eksepsjonelle bruk av motivutvikling, og hvordan han gjennom repetisjon og fordeling

av motivet 1 blaserekka, skaper utvikling
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A Quick Ride in a Jazz Mobile er pA mange mater en av mest krevende komposisjonene pa
albumet. Dette hevdes ogsd av musikerne 1 LRBB, sarlig pd grunn av de lange repeterende
rytmiske melodimotivene som raser nadelest gjennom komposisjonen. Det er verdt & fremheve den
imponerende pianostemmen: dette rytmiske motivet gdr som en signatur gjennom hele
komposisjonen, med et lite unntak i takt 250- 267 som virkelig oppleves som et hvile- og pustested
i en ellers veldig hektisk komposisjon. Motivet driver komposisjonen fremover og for meg oppleves
dette som minimalismen pé sitt beste, og jeg lurer nesten litt pd hvordan pianisten ikke fikk

krampeanfall (Se eksempel 36). Denne repeterende figuren gir en rytmisk stabilitet gjennom hele
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komposisjon med stadig takt og puls. Her ser vi at rytmegruppen er en viktig forsterkning og
forlengelse av storbandet, og ikke bare fungerer som et akkompagnerende element. Rytmegruppen

fungerer her som drivkraften som ustoppelig driver komposisjonen fremover.

Kort sammendrag om storbandminimalisme

Etter 4 ha grundig studert minimalisme- og storbandmusikk, har jeg na avdekket og sett neermere pa
typiske teknikker brukt i disse stilene. Pa slutten av kapittel 2 og 3 (henholdsvis side 42 og 61), har
jeg laget en oppsummering av teknikker som danner essensen og fungerer som barende elementer
for disse to. Gjennom min analyse av Holmquists musikk i “Big Band Minimalism” har jeg fatt
storre forstdelse for hvordan Holmquist fusjonerer disse to. Det vises klart at han tar de viktigste

teknikkene og elementene fra begge musikkverdener, for s& a4 opparbeide dem pé sin seregen maéte.

Holmquists musikk kan karakteriseres som moderne storbandmusikk, med shout choruses og stor
plass til solodelene, som kombinert med repeterende og sakte utviklede motiver i bunnen tar oss til
et lydlandskap med rom for fascinasjon av det klanglige i musikken. Samtidig gir dette oss
muligheten for & oppleve musikken som en prosess som sakte vokser, takket vare de repeterende og

langsomt utviklede strukturene.

Holmquists bruk av tvetydige harmonier og modalitet, bruk av skiftende taktarter, samt bruk av
kontrapunkt og lineer skrivemite plasserer uten tvil hans arbeid innenfor den moderne
storbandmusikkens landskap. Bruk av klassiske storbandvoicinger og tradisjonelle former og
strukturer finnes, men fungerer ikke som rammeverk for musikken hans, da det er klart at den
minimalistiske tilneermingen til motivutvikling og bearbeidelse stir i1 fokus. Her har jeg en teori om
at minimalistiske ideer og teknikker sakte men sikkert har sneket seg inn i storbandmusikken ogsé
for Holmquist, da mange av elementene brukt i moderne storbandmusikk stir neerme
minimalismeideer. For eksempel kan minimalistisk motivbearbeidelse finnes hos bade Brookmeyer,
Schneider og McNeely. Minimalistiske tendenser i musikken vises altsd mer og mer og dette har
Holmquist klart & utnytte og videreutvikle pa sin karakteristiske mate. Det er kanskje ikke sé rart at

disse to stilartene kan fusjoneres sd godt. Som vi har sett i kapittelet om minimalisme, sd har alle de
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store minimalistene hatt en fot i jazzen, og mange har hentet inspirasjon i den for s & skape sin
egen minimalistiske tilneerming. Likesd er det mange moderne jazzkomponister som finner
inspirasjon i minimalisme. Bdde minimalisme og storbandmusikk trives godt i et modalt landskap,
som dermed fungerer som forenende element, hvor pulserende og repeterende strukturer kan vokse

frem over et statisk og sakte voksende akkompagnement.

Homlquists komposisjoner bygger pa motiver som repeteres, pulserer, puster og lever, og
gjennomgér en kanonisk bearbeidelse i - vil jeg pdstd - ekte minimalistisk and. Disse repeterende
elementene fungerer ofte hos Holmquist som selve verkstrukturen og drivkraft for komposisjonenes
utvikling. Holmquist har til og med klart & lure inn elementer som ligner sterkt pa Reichs phasing-
teknikk, pd en mate som gjor at lytteren far oppleve folelsen av delay - eller forsinkelse - men med
bruk av akustiske instrumenter. Alt dette klarer Holmquist & forene med en av jazzmusikkens
grunnpilarer: improvisasjon. Improvisasjon, i tillegg til motivutvikling, har en sentral plass i
Holmquists storbandminimalisme, og foreningen av disse to er det som skaper essensen i hans

komposisjonssprék for storbandet.

Gjennom improvisasjon 1 samspill med energiske musikere, fir vi oppleve storbandets kraftige
iboende energi. Som jeg har papekt tidligere, skaper dette en slags diskrepans mellom de meditative
oasene som sa ofte heres 1 minimalisme, og den kraftfulle energien man fér - og ogsa forventer 4 fa
- fra storband. Holmquist klarer pa en balansert mate fusjonere disse to, ved & gi plass til bade
minimalisme og hardt swingende storbandjazz i musikken sin. Det er ganske klart at han ikke
kandiderer til 4 bli en “ckte” minimalist, men hans idé om & overfore minimalistiske

komposisjonsteknikker til storbandet har gitt et fargerik resultat i form av syv unike komposisjoner.

Less is more stir ofte som et slagord for minimalismen. I Holmquists storbandminimalisme
kulminerer dette i de minimalistiske - ofte til og med melodisk fattige og uendelig repeterende -
motivene, bade pa det melodiske, harmoniske og rytmiske planet. Det enkle og modale harmoniske
spréket uten bruk av indre spenning, kombinert med fremragende orkestrering for storband, tar
lytteren til et minimalismelandskap som er organisk og velproporsjonert, men samtidig fullt av
kontraster og overraskelser, mye pa grunn av elementer hentet fra storband. Holmquists mangeérige
erfaring med komposisjon for storband og hans forkjarlighet for minimalisme, har resultert i et

lydlandskap utenom det vanlige.
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Kapittel 5: Waiting... - originalkomposisjon med arrangement for
storband

Jeg innledet oppgaven min med a fortelle litt om mine musikalske interesser. Om veien min inn i
jazzmusikken og ensket om & studere minimalistisk musikk narmere. Denne oppgaven har &pnet
muligheten for & fordype meg mer 1 mine musikalske interesser, som storbandjazz - som jeg er godt
kjent med - og minimalisme, som jeg alltid har hatt lyst & utforske og se n@rmere pa. I forbindelse
med masterstudiene tok jeg faget “Spesialpensum 1 satslere” og her, med komponisten David
Bratlie som veileder, fikk jeg mulighet til & fordype meg 1 minimalismeverdenen for fullt, med en
egen komposisjon som sluttresultat. Selv om komposisjonen strengt tatt ikke regnes som en del av
selve masteroppgaven, har jeg likevel valgt 4 trekke den inn, da den reflekterer mine oppdagelser og
konklusjoner gjennom eksperimentering med minimalismemusikken. Komposisjonen gir innsikt i

minimalistiske kompositoriske teknikker, gjennom min egen personlige fortolkning.

For denne oppgaven har jeg arrangert komposisjonen for storbandbesetning, og arrangementet
reflekterer mine oppdagelser innenfor minimalisme, storband og storbandminimalisme. Det mé
papekes at arrangementet er ikke er skrevet for tradisjonell storbandbesetning, men et mindre
storband. Grunnen til dette er at arrangementet var ment for et konkret storbanband, med
gjennomspilling som en del av prosjektet. Planen var & se om komposisjonen - som er ganske
minimalistisk - kunne passe for storband, hva som hadde vert utfordrende og hvordan dette kunne
vert lost pd best mulig méte. Grunnet situasjonen med Covid-19 har det ikke blitt mulig 4 {3 til en
gjennomspilling innenfor oppgavens rammer, og det har gjort at den opprinnelige planen har endret

seg. Dette kan altsa fortsatt ses som work in progress.

Waiting ... er originalt skrevet for fire blaseinstrumenter (floyte, bassflayte, to bassklarinetter), tre
melodiske slagverk (vibrafon, xylofon, marimba), og strykere (to fioliner, bratsj, cello).
Orkestreringen er sterkt inspirert av Reichs Music for 18 Musicians. Komposisjonen tar i bruk
minimalismeteknikker som pulserende repetisjoner, rytmiske og melodiske modulasjoner,
polyrytmikk, polymetrikk, og motivutvikling 1 kontrapunktisk bearbeiding. Nadeles repetisjon og
langsom, linezer utvikling av de musikalske motivene var den viktigste ideen jeg onsket & lofte

frem.
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Inspirert av Glass og hans forkjerlighet for matematiske prosesser i musikken, har jeg i
komposisjonens intro lekt med noen matematisk inspirerte repetisjoner. Komposisjonens
hovedmotiv, bestdende av toner - C, F, Bb, Eb, Ab, C - blir introdusert og utviklet gjennom flere
takter og far flere motstemmer ved bruk av en matematisk idé. Hovedmotivet, C, F, Bb, Eb,
introduseres forst i marimba etterfulgt av en pause, for det kommer igjen i takt 3 med en repetisjon i
vibrafon. I takt 5 harer vi hele motivet i marimbaen, men i takt 6 fir motivet i vibrafonstemmen en
ekstra tone, og motivet repeteres to ganger. I takt 10 far vibrafonstemmen en ekstra tone til, og dette
monsteret repeteres tre ganger. Ideen er dermed at forste forandring repeteres én gang, andre
forandring blir repetert to ganger, tredje forandring blir repetert tre ganger og sa videre (se eksempel
37). Fra takt 15 far vibrafonen et ytterligere utvidet motiv som repeteres tre ganger for xylofonen
kommer inn og en motstemme presenteres. Dette meansteret repeteres da seks ganger. Fra takt 33
skapes det en effekt av rytmisk forskyvning, mens selve motivet blir repetert ni ganger. Et enkelt
motiv leder oss inn i komposisjonens neste del, med bruk av matematisk og rytmisk pulserende

repetisjon, samt kontrapunktisk bearbeidelse.
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Del A (t.48), som er skrevet i 4/4, bygges pd samme motiv, men er nd spredt utover flere stemmer
som tar over etter hverandre. Her har jeg hentet inspirasjon fra Holmquist og hans ofte brukte
dovetailing-teknikk, hvor et melodisk motiv deles mellom flere instrumenter som tar over etter
hverandre. I originalkomposisjonen er det slagverk som barer motivet, men i arrangementet for
storband er det saksofongruppa som tar pa seg dette oppdraget. I takt 54 skjer det en forandring i
hovedmotivet som vi nd herer med betoning pd 3/4, noe som skaper en polymetrisk effekt.
Komposisjonens tvetydige harmoniske karakter blir opplest i takt 60, med basstonen F, som
bekrefter det tonale senteret. Tonen spilles og brukes som et orgelpunkt gjennom hele
komposisjonen, inspirert fra La Monte Young og hans drone-teknikk. I takt 66 blir et nytt motiv
introdusert, med tonene Bb, A, F. Det harmoniske grunnlaget er fremdeles F-moll, men det nye
motivet inneholder en dur-ters som skaper dissonerende stemning. Denne endringen av klangfarge

og modalitet gjor at dette motivet skiller seg ut fra den rytmisk litt kaotiske bakgrunnen. Det nye
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motivet blir etterhvert kortere i noteverdier og gjores tettere ved bruk av rytmisk forskyvning.
Denne dissonerende stemningen og fortetningen skaper sa en naturlig fremgang som resulterer i en

liten kulminasjon, som umiddelbart oppleses ved begynnelsen av del B 1 takt 120.

Komposisjonens B- og D-deler kan harmonisk sett anses som speilvendte. I B-delen holdes
hovedmotivet 1 bakgrunnen, spilt av marimbaen. Motivet gjennomgar en harmonisk utvikling, men
gir seg aldri. Her er det hentet litt inspirasjon fra Holmquist ogsa. Méten han skifter modaliteter pa,
men likevel klarer & beholde de rytmiske repetisjonene, har vart i bakhodet nér jeg utviklet dette
motivet. Nye motiver 1 vibrafon og fleyter blir introdusert 1 takt 120. Den harmoniske utviklingen
skjer ved bruk av teknikken som melodisk transformasjon. Som utgangspunkt er det hovedmotivets
forste tre toner - F, Bb, Eb, som spilles av vibrafon, mens flgyter spiller F, Bb, Eb, Ab, C - som
sammen danner en F-moll akkord. Denne akkorden blir s& gradvis transformert til Ebm/Gb, sa til
Eb/G, sa til G+/Eb, for s& & komme til Cmaj7 (se i1 partituret, takt 120-137), som leder til

komposisjonens neste del.

I B-delen herer vi badde polyrytmikk og polymetrikk konstruert med forskjellige rytmiske figurer
med varierende betoning i flere stemmer samtidig. Her herer vi ogsa pulserende dttendedeler med
fade in/out-eftekt som er sterkt inspirert av Reich. Dette er en effekt vi kan here i flere av hans
komposisjoner, for eksempel Music for 18 Musicians og New York Counterpoint. Disse repeterende

attendedelene med fade in/out-eftekten finner vi ogsd 1 komposisjonens C- og D-deler.

C-delen er som et pusterom mellom komposisjonens anstrengte og litt forventningsfulle B- og D-
deler. Den er basert pa en liten og ganske typisk akkordrekke: Cmaj7, Am7, Fmaj7, Dm7, og til
slutt Cmaj7 igjen. Melodien hos fiolinene er langsom og dremmende, akkompagnert av pulserende
fijerdedeler i bassfloyte, pizzicato-attendeler i bratsj, sekstendedeler i bassklarinett og cello, og
trioler 1 floyte. Hver akkord blir holdt 1 6 takter, og selv om det harmoniske grunnlaget forandres,

forblir bade det rytmiske og melodiske mensteret uendret.

D-delen bringer tilbake samme stemning som B-delen, men litt roligere, og vi herer at det skjer en
slags forberedelse for avslutning. I denne delen herer vi noen av de samme rytmiske figurene som 1
B-delen, men denne gangen skjer den harmoniske utviklingen speilvendt, altsd Cmaj7, G+/Eb, Eb/
G, Ebm/Gb, og til slutt Fm, som leder oss hjem til komposisjonens grunnmodus med F dorisk som

tonalitet.
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Avslutningen bringer tilbake komposisjonens hovedmotiv, som ruller og gar helt til slutten. Motivet
blir etterhvert tettere og Fm(11)-akkorden blir forsterket med repeterende toner 1 fjerdedeler, trioler

og etterhvert i sekstendeler, som gjennom stadig repetisjon avslutter komposisjonen.

Arrangement for storband

Mitt utgangspunkt er annerledes enn Holmquist sitt, da mitt arrangement bygger pa en klassisk
minimalistisk komposisjonsstil. Jeg har satt fokus pd mine minimalismeideer, med uendelige og
lange fraser som en av hovedelementene. Originalkomposisjonen bygger pd mange repeterende
motiver som er behagelige & spille for slagverkere eller strykere, men de fungerer annerledes hos
bldseinstrumenter. I Holmquists minimalisme kan vi here at han bryter melodilinjene opp mellom
forskjellige instrumenter som overlapper hverandre, som regel ved bruk av dovetailing. 1 tillegg ser
vi mye dobling, som gjor at blaserne finner forsterkning i hverandre. Det mé ogsd pipekes at han
skriver for 14 blasere som gir ham mer frihet med tanke pa dobling. Denne friheten er ganske viktig
1 musikk med lange og repeterende fraser, mener jeg. Arrangementet mitt er skrevet for 9 blasere -
som nevnt for ett spesielt band - men na 1 ettertid ser jeg at flere av utfordringene i arrangementet
mitt kunne veert lost med ekstra stemmer og doblinger, da dette hadde gitt meg mulighet for ekstra
instrumenter & fordele melodifrasene pa. Dette hadde sikkert gitt mer balanse og ro i arrangementet.
Ettersom gjennomspilling av arrangementet har blitt utsatt til ubestemt tid, baserer jeg mine
konklusjoner pd min egen erfaring som storbandmusiker, studering av storbandmusikk, samt
refleksjoner over samtaler med musikerne i LRBB rundt innspillingen av “Big Band Minimalism”.
En gjennomspilling hadde vert til hjelp i prosessen med & utforske sjangeren, samt avdekke

utfordringer.

I motsetning til Holmquist - som 1 utgangspunktet skriver for storband, med elementer og teknikker
inspirert av minimalisme - er mitt arrangement for storbandet som sagt mer i retning klassisk
minimalisme. Jeg har nok til tider blitt revet med av mine kunstneriske innfall, men jeg tenkte at det

hadde vert spennende & se og here om et storband klarer & gi liv til mine musikalske ideer.

Jeg har hert mye pd Holmquists musikk og som han selv pdpeker jobber han naye med disponering
av melodilinjene. I tillegg er elementer som idiomatikk og balanse alltid i bakhodet nar han skriver
for blaseinstrumenter. Holmquist hevder ogsé at 1 storbandmusikken har man mulighet til & sette inn

solodeler, og gi musikerne mulighet for & ta en liten hvilepause (epostutveksling med Holmquist, 2.
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mars, 2020). Min originalkomposisjon er skrevet uten a tenke pa utfordringene bléseinstrumenter
kunne ha. Det er nok ikke lett for noen av instrumentene & spille repeterende rytmefigurer i rundt 6
minutter, men det er kanskje lettere for slagverkere enn blaseinstrumenter. I en epostkorrespondanse
med trompetisten Andris Augstkalns kommer det frem at en av utfordringene under innspillingen av
“Big Band Minimalism" var de lange, repeterende motivene, som skulle spilles “klassisk”med tanke
pa klang, artikulasjon og frasering (epostutveksling med Augstkalns, 22.februar, 2020). Jeg tenker
at dette ogsa kunne vert en utfordring for jazzmusikere i min komposisjon. Komposisjonen er
skrevet uten a tenke pa jazzmusikere, men nér jeg skulle arrangere tenkte jeg noye gjennom hva
som hadde gitt an for musikerne 4 spille, med blant annet & legge inn noen haker for & vise hvor de
eventuelt kunne trekke pusten. I arrangementet for storband har jeg prevd & bevare de samme
rytmiske figurene og hovedmotivene, bare med noen smé forandringer for & gjore det mer behagelig
for bldseinstrumenter. For & avlaste bldsere uten & miste de lange melodipassasjene har jeg forsekt,

inspirert av Holmquist, & bruke dovetailing eller overlapping hvor det er mulig.

Stersteparten av storbandmusikere kommer som regel fra en helt annen tradisjon enn klassiske
musikere. Ofte er storbandmusikerne mer vant til & spille korte og rytmiske noter, sa det & spille
lange toner eller repeterende motiver over lengre tid - 1 tillegg med tidvise ubehagelige hopp - kan
by pé& en del utfordringer med stamina og utholdenhet, og dermed ogsd intonasjon. I
storbandarrangementet av Waiting... lot jeg rytmiske instrumenter som gitar og piano fylle den
rytmiske motorfunksjonen som ruller og gar gjennom komposisjonen, og stetter bldseinstrumentene

ved a spille unisont i deler som kan vare utfordrende.

Gitaren introduserer og barer hovedmotivet gjennom hele introen. Etterhvert far motivet
motstemmer og det blir tettere og tettere i bldseseksjonen. Motivene spilles i kanonisk repetisjon og
gjennomgér en rytmisk forskyvning. I arrangementets A-del herer vi saksofongruppa jobbe hardt.
Selv om det kan vare tungt & repetere disse figurene over sd lang tid, har alle blasere mulighet for &
trekke pusten. Barytonsaksofonen mé jobbe mest, og féar forsterkning av pianoet. I takt 54 kommer
gitaren med hovedmotivet, med betoning pd 3/4 som gir en polyrytmetrisk effekt. I takt 60 fér
bandet forsterkning i form av tromboner og bassgitar, som holder tonen F og skaper litt harmonisk
trygghetsfolelse. Denne lange F-tonen i tromboner fra takt 60-95, er skrevet ved bruk av
overlappingsteknikken, for at tonen skal kunne holdes vavbrutt. Bruk av dovetailing ser vi ogsa i

takt 78-95 i Tpt.2 og Tpt.3., hvor de vekselvis spiller en lang passasje med hovedmotivet med
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betoning pa 3/4, slik som introdusert av gitaren i takt 54. Fra takt 96-119 tar Tpt.3 og Tbn. over

dette motivet og fortsetter til B-delen ved bruk av dovetailing.

En ting som jeg mente var viktig 4 f4 plass til 1 arrangementet var en solo. Jeg byttet derfor ut det
melodiske motivet i originalkomposisjonens takt 66, med en solo i trompet i dette arrangementet.
Soloen spilles over arrangementet uten at det spesielt blir lagt inn en solo del, pd denne maten, slik
som vi ofte herer i moderne storbandmusikk, er solisten med pa & baere komposisjonen og skape
stemningen. Solisten fir sa beskjed om a spille i F mixolydisk (Fsus4 (add10)), og selv om denne
skalaen innebarer toner som dissonerer mot det harmoniske grunnlaget, er dette gjort for 4 ha
samme stemning som i originalkomposisjonen, sarlig med den dissonerende tonen A mot Ab som
brukes i det harmoniske grunnlaget. Fra takt 84 far solisten forsterkning i form av motivet (Bb, A,
F) i floytestemmen og etterhvert ogsa 1 sopransakofon. Dette skaper da en endring 1 modalitet, og
selv om arpeggioene fortsetter med C, F, Bb, Eb, Ab, C, tar dette motivet, Bb, A, F, over. I takt 103
kommer trompetene inn med samme motiv spilt som korte stot i fjerdedeler, og dermed presenteres
motivet 1 forskjellige stemmer, i forskjellige rytmeverdier, og i tillegg med en rytmisk forskyvning.

Komposisjonens tekstur blir gradvis tettere og leder oss inn 1 B-delen.

B-delen far forsterkning av trommesett. I takt 120-137 tar Tbn.1 og B.Tbn. over motivet fra Tpt.3
og Tbn., noe som gjor at dette motivet som en red tradd, nesten uavbrutt (med unntak av del C, som
har en helt annet stemning) fletter seg gjennom hele komposisjonen. Som nevnt i giennomgangen
av originalkomposisjonen, skjer det en harmonisk utvikling ved bruk av melodisk transformasjon.

Det samme skjer speilvendt i arrangementets D-del.

C-delen kommer som en liten meditativ oase midt i komposisjonen, med en sgt melodi spilt av
floyte og etterhvert sordinerte trompeter. Trommene skaper en pustende og pulserende crescendo/
diminuendo-effekt spilt med “soft mallets" pd kanten av cymbalene. Dette er en ikke sd ofte brukt
effekt 1 storbandmusikk, men funker som fin effekt 1 dette musikalske landskapet. I arrangementet
har jeg brukt besetning med instrumentdoblinger, og fra C-delen ser vi at tenorsaksofon blir erstattet
av bassklarinett, som har en viktig klanglig rolle i et lydbilde som er sterkt inspirert av Steve Reich.

I tillegg skaper sordinerte trompeter en meget drommende stemning.

I D-delen fortsetter bassklarinetten den pulserende crescendo/diminuendo-effekten. Fra takt

168-185 - som da er hele D-delen - herer vi igjen motivet, med betoning pd 3/4, spilt av Tbn.1 og
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B.Tbn. I D-delen har jeg ogsé lekt litt med et element inspirert av Mats Holmquist: hans kanoniske
repetisjoner. Dette har jeg forsekt & lage 1 trompetstemmene, hvor de i1 kanonisk repetisjon (t.169)

folger etter hverandre.

I siste del, E-delen, har jeg igjen lekt med matematiske idéer (med utgangspunkt i tallet 3). Det er
flere musikere i storband enn i den besetningen som er brukt i originalkomposisjonen, og dette gir
dermed muligheter for & utfere denne delen ved & matematisk bygge opp og utfylle den avsluttende
akkorden. Det vil si at samme hovedmotiv ruller og gér, men fir en ekstra tone hver tredje takt.
Teksturen blir altsé tettere for hver tredje takt, og nye toner utfyller Fm(11)-akkorden 1 forskjellige
rytmiske verdier som leder oss til avslutningen. Her far trommesettet sitt gyeblikk 1 rampelyset 1
form av fri improvisasjon. Mens storbandet monotont og repeterende gar mot avslutningen, tar

trommene oss litt tilbake til jazzestetikken og med det er komposisjonen slutt.

I dette storbandarrangementet tok jeg meg friheten til & leke med orkestrering for & skape
stemningen som jeg mener kunne heres litt utypisk men fin ut pad storbandscenen. Jeg brukte bade
floyte, sopransaksofon, bassklarinett og messinginstrument med sordiner for & oppna klanglig
rikdom. Jeg ensket at komposisjonen - sarlig noen deler - skulle bare en spesiell klang, og her
brukte jeg orkestrering til min fordel. For eksempel herer vi i del C at floytene dobles av trompet

med sordin, og det samme skjer med sopransaksofon.

Rytmeseksjonen fungerer her ikke som akkompagnement, men mer som en forsterkning av
forskjellige motiver som folger den musikalske og melodiske utviklingen. Bassgitaren holder det
hele samlet, med lange toner som skaper trygghet. Trommene - s&rlig i C-delen og E-delen - er med
pa & gi klanglige effekter, og fungerer som rytmisk motor bare i arrangementets B- og D-del.

Inspirert av Holmquists Friends & Enemies har jeg gitt trommene en fri solo i arrangements siste

del.

Jeg ser at det er flere steder som kan by pé utfordringer pa grunn av lange melodipassasjer med fa
puste- og hvilepauser. Som eksempel kan vi ta del A hvor vi ser at trompet fra takt 78 - og fra takt
98 ogsd trombone - har en lang melodilinje. 1 sin minimalismemusikk leser Holmquist
utfordringene rundt uavbrutte, repeterende melodimotiver pa en veldig fin mate, for eksempel ved
at han bryter melodiske linjer og fordeler dem mellom forskjellige instrumenter og grupper, og slik

lar smé fraser smelte sammen ved bruk av overlapping. Dette fungerer fint, og gjor at det pa en
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madte er lettere & i frem disse lange linjene. Ogsa i mitt arrangement, har jeg i likhet med Holmquist
brukt overlappingsteknikker. Det ma likevel nevnes at bruk av denne teknikken kan skape andre
utfordringer. Etter mine samtaler med musikerne fra LRBB kommer det frem at linjene som er
fordelt pa denne maten blir utfordrende da musikerne mé klare a ta over uten at det blir for store
brudd i linjene, den individuelle klangen ma tilpasses og man ma alltid vare obs pa & ikke miste sin
innsats 1 partiet da det ikke er sa lett & “gjemme” seg i denne musikken. Godt samspill mellom
utevere og konsentrasjon er viktig nar de tar over etter hverandre. Slike repeterende figurer over
lengre tid gjennomsyrer hele komposisjonen min og arrangementet. Utfordrende som det er, er dette

noe som er vesentlig for & lofte minimalismeessensen frem, her utfort av akustiske instrumenter.

For & gjore arrangementet lettere 4 spille, samt gi det mer stabilitet og ro, kunne jeg vurdert a skrive
for et storre storband med 13-14 blésere 1 stedet for 9. Dette hadde gitt mulighet for flere doblinger,
samt bedre bruk av dovetail-teknikken. Det som ogsd kan vaere en utfordring for noen av
storbandmusikerne, sarlig saksofonister, er munnstykker som kanskje ikke egner seg til spilling av
lange toner og lange passasjer over lengre tid. Munnstykkene brukt av jazzmusikere er ofte med
storre dpning enn klassiske, og krever ekstra mye luft som kan by pd noen utfordringer 1 denne
musikken, som er basert pd lange og repeterende passasjer. Noen av frasene kan ogsa vare
utfordrende & repetere over lengre tid pa grunn av ubehagelig leie og dynamikk, for eksempel fra
takt 103 og utover, der trompeter spiller lenge 1 et lyst register og i svak dynamikk. Dette kan by pé
utfordringer som “leppe-ded” hos messingblasere. Det kan ogsd pavirke intonasjonen og dermed
gjore lydbildet rotete og grumsete. Noen av passasjene kan ogsa by pa idiomatiske utfordringer med
hopp og figurer som ikke er behagelige & spille over lengre tid, men dette tenker jeg at musikere
som regel er ganske flinke til 4 finne lesninger pd med alternative grep, litt juksing med pust der det

lar seg gjore, og lignende.

Jeg ser 1 arrangementet at bade barytonsaksofon, basstrombone og bassgitar kan fa noen
utfordringer med de lange, uendelige tonene de mé spille - sarlig 1 del E, men ogséa 1 andre deler.
Jeg har forsekt & gjore det litt lettere for uteverne ved & legge inn anvisningen “breathe freely
without stopping the musical flow” hos blaseinstrumentene, og med det mener jeg at de kan trekke
pusten nér de trenger det, men pa en mate som ikke skaper brudd i samklangen. Dette krever da god
kommunikasjon mellom uteverne. I tillegg har jeg lagt inn haker noen steder som forslag pé

pustesteder. For bassgitar har jeg skrevet lignende tekst om at det kan spilles freely, samt en ekstra
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kommentar om at Freeze Sound Retainer Pedal kan brukes. Jeg ensket & holde pd disse lange

melodilinjene, da jeg mener det er et viktig element innenfor minimalismeidiomet.

Nér dette er sagt, vet jeg jo ogsd at de fleste jazz- og storbandmusikere er veldig apne for
eksperimentering og utforskning i musikken. De liker & ta utfordringer pd strak arm og jeg har trua
pa at dette arrangementet - selv om det ikke er sa veldig jazzete - kan late fint og interessant for
storband. Mitt arbeid med denne masteroppgaven har uten tvil utvidet min horisont bade som
musikkviter, musiker og komponist. Jeg har fitt en helt ny innfallsvinkel som har forandret og
beriket mitt kompositoriske sprak. I lopet av disse arene har jeg fatt mulighet til & fordype meg i den
minimalistiske musikkverdenen. Jeg har hert pd, lest og reflektert rundt minimalisme og
storbandmusikk pd en mate som har gjort at jeg har fatt et dypere innblikk og forstaelse for disse

musikkstilene, og denne kunnskapen tar jeg videre med meg 1 mitt musikalske liv.
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Avslutning

Ingenting nytt oppstér 1 vakuumet. Jeg tenker at nye ting alltid har oppstatt - bevisst eller ubevisst -
inspirert fra noe som allerede finnes. Ved & skape noe nytt gir vi impulser til andre rundt oss til &
igjen skape noe nytt. Det er som & kaste en stein i et vann: Vi vet jo aldri, men ringvirkningene kan
vere store. Det som i rammene av denne oppgaven har vart veldig spennende & oppdage, er
hvordan musikkstiler uten noen tilsynelatende forbindelse egentlig har vert til stor inspirasjon for
hverandre. For eksempel at jazzmusikk, serlig modaljazz, har hatt en innvirkning pé utviklingen av
minimalistisk musikk. S& & si alle minimalistene jeg har sett pd i denne oppgaven, har vokst opp
med & here pa populermusikk, rock og jazz, og har blitt inspirert av disse. Vi ser ogsa at
minimalistene inspirerte hverandre til 4 utarbeide og utvikle nye teknikker. I tillegg har
minimalisme gitt impulser og inspirasjon til andre musikkstiler, for eksempel til utformingen av
konseptet minimalistisk storbandjazz. I lepet av mitt arbeid med denne oppgaven, har jeg ogsé
funnet ut at det finnes s& mye annen musikk som er inspirert av minimalisme, for eksempel
minimalistisk teknomusikk (til min store overaskelse). Jeg synes det er veldig interessant og
fascinerende & finne disse linjene eller rode trddene som gér gjennom historien og skaper og former

noe nytt hele tiden.

Gjennom skrivingen av denne masteroppgaven har jeg fatt bedre innsikt og dypere forstdelse for
bade minimalisme og storbandmusikk. I kapittel 2 studerte jeg minimalismemusikk narmere. Jeg
ble bedre kjent med de viktigste minimalismekomponistene og deres komposisjonssprak. Jeg
forsokte & dra ut essensen av hver komponists tonesprdk ved & avdekke deres mest typiske
komposisjonsteknikker. Disse teknikkene samlet jeg til slutt 1 et eget avsnitt, som en oversikt over
elementer som kan brukes 1 minimalistisk komposisjon. Disse teknikkene var de jeg s etter nar jeg
analyserte Holmquists storbandminimalisme. I kapittel 3 studerte jeg storbandets utvikling fra
tradisjonelt til moderne, med hovedfokus pa hva det er som danner den moderne storbandklangen. I
likhet med 1 kapittel 2, dro jeg her ut essensen av noen utvalgte og veldig viktige
storbandkomponister, for s& & oppsummere de viktigste teknikkene som definerer det moderne
storbandet. Det var av stor interesse & se pd storbandkomponister som har inspirert Holmquist, for &
fa en dypere forstéelse for de kompositoriske valgene Holmquist tar nar han skriver for moderne
storband. 1 kapittel 4 s jeg naermere pd Mats Holmquist og hans “Big Band Minimalism”.
Musikken hans har veart en stor inspirasjonskilde for meg bade som musiker, komponist og

musikkviter, og den har vert en drivkraft for masterstudiene mine. Jeg studerte Holmquists
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komposisjonssprak nermere ved a avdekke teknikker og elementer brukt i hans komposisjoner. Jeg
har sett nermere pa hvordan de fungerer innenfor et storbandidiom og pa hvilken méte de skaper

det karakteristiske komposisjonsspraket Holmquist er sa kjent for.

Min oppfatning er at uttrykket Less is more ikke bare refererer til den siden ved Holmquists musikk
som har blitt inspirert av minimalisme; hans skrivestil for moderne storband, og de teknikkene som
brukes fra storbandmusikken, er hos ham ogsa minimalistiske. Vi har sett at Holmquist skriver
veldig lineert, med fokus pa linjene som ogsa fungerer som barere av modalitet. Vi ser veldig lite
av den tradisjonelle funksjonsharmonikken og lite vertikal informasjon som akkorder og voicinger.
Ofte herer vi langsomt skiftende, repeterende og rolige modal-harmoniske bevegelser. Holmquists
harmoniske sprik er sterkt modalt og det er de musikalske linjene og motivutviklingen som star
sentralt. Hans musikk er kontrapunktisk, som henger sammen med hans lineare tilnerming til

komposisjon.

Selv om minimalismemusikk er bygget pad repeterende fraser, horer man fort at Holmquist ikke
driver med copy-paste, men jobber veldig detaljert og nyansert. Han jobber svart neye med
stemmefordeling og disponering av instrumenter, og hans musikalske ideer kommer godt frem 1 et
fint samspill med idiomatisk skriving. Det kan kanskje heres ut som fraser som repeteres om og om
igjen, men hver linje har sin betydning i1 utviklingsprosessen. Holmquist klarer & finne en god
balanse mellom minimalisme og storband og gir begge en vesentlig plass 1 musikken sin, ved a
forene de enkle, repeterende melodifrasene med hardt swingende storband jazz. Holmquist har pé
en seregen og bemerkelsesverdig mate klart & fusjonere disse to musikkstilene - som viser seg &
passe veldig godt sammen.

Komposisjonene pa “Big Band Minimalism” utstraler selvsikkerhet og styrker Holmquists posisjon
som nyskapende og modig komponist. Han tar utfordringene som oppstdr i mete med
minimalistiske teknikker og bldserekka, og tvinger dem til & jobbe til hans fordel. Han er nedt til &
tenke nytt for & f4 lange melodilinjer til & fungere for storband og sazrlig blasere. Hans
melodifordeling, flittig bruk av overlapping av melodifrasene og disponering mellom blasere
kombinert med gjennomtenkt orkestrering, stir som et viktig kjennetegn for hans
storbandminimalisme, og alt dette gjor at minimalismen trives i et storbandidiom. Holmquists

forkjeerlighet og interesse for begge musikkstiler skinner gjennom i musikken hans.
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Selv. om det finnes en del moderne storbandkomponister som ogsd bruker noen
minimalismeinspirerte komposisjonsteknikker i komposisjonene sine, vil jeg péstd at ingen andre
har dedikert s mye plass til minimalisme 1 musikken sin som Holmquist. Han har virkelig utformet
en ny undersjanger som kan kalles for storbandminimalisme, med minimalistiske
komposisjonsteknikker sldtt sammen med det beste jazz- og storbandmusikken har & by pa. Dette
danner et lydlandskap med et vell av soloinnslag, som gjeor at disse to sammen danner noe nytt og
interessant. Holmquists arbeid med minimalisme for storband fortsettes i hans neste komposisjoner,
som eksempel kan nevnes albumet “Together” (2018) hvor vi herer fortolkninger av jazzstandarder
som All The Things You Are og Stella by Starlight, her titulert henholdsvis som All My Things og
My Stella. Her kan vi here teknikker og elementer fra minimalisme, som repeterende, pulserende
attendedeler 1 A/l My Things eller kanoniske repetisjoner i melodiintrodusering og utvikling i My
Stella.

Etter en dypere studering av bade minimalisme, storbandmusikk, samt gjennom mitt praktiske
arbeid med komposisjon og arrangement, tenker jeg at det er litt utfordrende & plassere
minimalisme innenfor et storbandidiom om man ensker & uttrykke de minimalistiske idealene for
fullt. Her tenker jeg péd elementer som uavbrutte og lange passasjer av melodiske fraser som tar
lytteren til en nesten transelignende tilstand, med s vidt folbar utvikling. Holmquists minimalisme
laner denne ideen, for sd & berike den med kontrastrike og energiske innslag av solo og swing. Hans
minimalisme leder kanskje ikke helt til transe, og det er nok heller ikke meningen. Holmquists
minimalisme klarer & gi plass til storbandenergien i skjenn forening med stemningsfulle, smé
meditative oaser, og nar det er sagt, s& mener jeg at Holmquist har funnet en helt seregen mate &

fusjonere disse musikkverdenene pa.

Det er med storbandminimalismen som med mye annen eksperimentell musikk: man er bare nedt til
a hengi seg til erfaringen. Man mé se vekk fra egne forventninger for hvordan storband eller
minimalisme skal léte. I stedet for & forseke & styre musikken logisk ma man bare vie seg til denne

erfaringen og opplevelsen av storbandminimalisme.

De siste arene har jeg levd med minimalisme og hert pd musikken dag inn og dag ut. Inspirert av
bade minimalistene og Mats Holmquist har jeg forsekt & trekke minimalistiske teknikker inn i
komposisjonene mine og dette med stor suksess, mener jeg. Min fascinasjon for storbandjazz har

ikke blitt noe mindre, men horisonten er utvidet og minimalismemusikken har fatt en forsterket
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plass i min musikkverden. Dette har gjort mitt komposisjonssprik rikere og jeg har tillatt meg mye
mer eksperimentering og utforskning. Skrivingen av denne oppgaven har sa 4 si dpnet osynene mine
for minimalismeverdenen og hvordan den pd en interessant mite kan kombineres med andre
musikkstiler, seerlig med storbandmusikk, som jo er min sterste interesse. Arven etter minimalismen
er stor og kan finnes i mange nyanser og variasjoner overalt i musikkverdenen. Min horisont er
utvidet pa mange mater og det er med stor glede jeg tar disse oppdagelsene videre med meg i min

musikalske hverdag som komponist, arranger og utgver.
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