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1. METODISKE OVERVEJELSER.

Musikvidenskabelige studier af rockmusik er jo langtfra udelukkende ensbetydende
med musikteori og musikanalyse(!). Der findes mange relevante musikhistoriske,
musiksociologiske og/eller musikantropologiske tilgange, men i en del tilfzlde vil det
imidlertid vere ngdvendigt cller uundgéeligt, at sidanne problemstillinger ogsd ind-
drager den omhandlede musik ved hjzlp af adekvat musikteori med tilhgrende musik-
analyse.

Musikteoretiske studier omfatter systematiske undersggelser og analyser af en n®r-
mere afgrenset musik i forhold til en eller anden problemstilling. Eksisterer der adz-
kvate teorier i forhold til de rejste problemstillinger, eller skal der udvikles nye teorier,
begreber og terminologi. Eksempelvis hvilke teoretiske problemstillinger og metodiske
overvejelser skal lgses, hvis formdlet med de musikteoretiske studier er at beskrive kar-
akteristiske trek ved tonalitet i rockmusik, eller hvis formalet er at opstille satstekniske
regler for en given rockstilart til brug ved undervisningen i rytmisk arrangement og
sammenspil. Alene disse formil om stil rejser mange spgrgsmil angdende musik-
teoretiske metoder, begreber, terminologi og tilhgrende musikanalytiske indfaldsvink-
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ler. Hvorledes kan en slags rockmusik stilbestemmes eller afgrenses fra anden salgs,
hvorledes studeres tonalitet i rockmusik, hvorledes opstilles satsickniske regler o.s.v.

Formuleringen af adekvate musikteorier eller opstillingen af hypoteser til forkla-
ringen af stilistiske aspekter ved rockmusik - eksempelvis om den musikalske materia-
lebehandling samt om synge- og spillestilarter - er en langvarig og kompliceret proces,
hvor premisser og delkonklusioner indgér i dialektik med hinanden. Heller ikke den
gehgrstraderede rockmusik lader sig forklare med ¢én teori.

Musikteoretiske stilstudier vil bl.a. kunne foretages udfra tre forskellige metoder:
beskrivende, forklarende og foreskrivende. I praksis vil de tre metoder ikke vare
skarpt adskilte, idet beskrivelser af det musikalske materiale ofte kan resultere i
forklaringer og perspektiver m.v., der igen kan forisztie i foreskrivende udsagn, f.eks.
om det ene eller det andet stiltrek kan forekomme eller ej. Resultaterne af disse tre
forskellige musikteoretiske arbejdsméder har is®r implikationer for musikanalyse og
satslre/arrangement,

a) Musikteorien kan vzre deskriptiv, d.v.s. sigtet er at beskrive og sammenfatte, f.cks.
hvilket musikalsk materiale, der benyttes i givne musikstykker. Det er klart, at allerede
ved anvendelsen af den ene eller den anden type begreber og terminologi griber analy-
tikeren ind i analysens genstand. Dette gzlder ogsi for aspekter vedrgrende udfg-
relsen, d.v.s. synge- og spillestilarter. Formilet med at benytte deskriptive musik-
teoretiske metoder kunne f.eks. vere at redeggre for karakteristiske stiltrek ved det
givne musikstykke, f.eks. med sammenfatninger mest med hensyn til musikkens
elementer, personalstilart, synge- og spillestilart, musikalsk materialebchandling m.v.

Narmere musiktcoretiske studier af 'harmonik' kan i denne fase beskrive, f.eks.
hvilke akkorder og samklange der forckommer i et givet musikstykke, eller hvilket
toneforrdd der anvendes i f.eks. sangens melodik og i bassens melodiske mgnstre, og
resultaterne heraf kan f.eks. s®@ttes i relaton til andre -tilsvarende musikstykker.
Beskrivelser kan fortsztte i sammenfatninger og forklaringer.

b) Musikteorien kan vare eksplikativ, d.v.s. sigtet er at forklare brugen af det givne
musikalske materiale, f.eks. hvorfor musikkens enkelte elementer er udformet som de
er. De musikteoretiske resultater af studierne af et givet musikstykke kan stilistisk sam-
menlignes med andre tilsvarende musikstykker, eksempelvis med henvisning til stil-
trek, genrestilistiske aspekter, eller eksempelvis at forklare og begrunde bestemte
aspekter i det musikalske materialebehandling udfra forskellige teorier om den pagel-
dende musik.

Specifikke teorier og hypoteser kan benyttes til at forklare forskellige forhold ved
det musikalske materiale. Forklaringerne kan tage afs®t i musikieoretiske forhold, eller
de kan involvere andre musikvidenskabelige discipliner. Det er dog nappe sandsynligt,
at alle forhold vil kunne forklares, men de vil formodentlig kunne beskrives.

Den beskrivende musikteori fortsetter ofte over i den forklarende. Eksempelvis vil
studiet af 'harmonik' snart glide fra beskrivelser over i forklaringer og sammenfatnin-
ger, f.eks. at nogle af akkorderne tilhgrer den samme akkordtype; eller at nogle af
samklangene, der indeholder akkordfremmede tone udspringer af instrumentidiomatik,
eller at det er karakteristisk for akkompagnementet i f.eks. rock'n'roll stilarterne, at
netop disse eller hine samklange fremkommer. Forklaringerne kunne yderligere
udbygges og perspektiveres, f.eks. at den foreliggende melodik har tonale rgdder i
visse af bluesstilarterne.
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I lighed med det fgrste punkt skal det bemérkes, at valget af teorier, og forklarings-
modeller er bestemmende for analysens resultater. Et eksempel herpd er den meget ud-
bredte - men fejlagtige - anvendelse af funktionsteorien til analyser og dermed forkla-
ringsmodel for akkordfglger i f.eks. blues og rock, derved havdes nemlig, at akkord-
folgerne skulle vere konciperede, som om de var dur-moll tonale kadencer, eller at alle
akkordfglger i rockmusik umiddelbart kan fortolkes i forhold til den tonale kadences
paradigme.

¢) Musikteorien kan vere normativ eller praskriptiv, d.v.s. at sigtet er at foreskrive
gennem opstilling af regler, hvorledes det musikalske materiale skal formes og spilles
inden for velafgrensede stilistiske omréider og aspekier - f.eks. angdende generelle sti-
listiske aspekter ved soul til specifikke personalstilistiske kendetegn.

Den normative musikteoris resultater kan f.eks. vare satstekniske regler angiende
den musikalske materialcbehandling, hvad enten der er tale om kompositionsteknik
eller interpretation, s kan milet med de stilistiske studier nemlig vare at udmgnte et
antal regler og retningslinicr. Regelszttene kan anvendes il stilimiterende satstekniske
arrangementer, og reglerne indvirker pd den musikalske materialebehandling og
synge- og spillestil og dermed ogsd pd det musikalske uduryk, hvad enten der er tale
om overordnede regulerende strgmpile og retningslinier eller specifikke forbud og
pibud med virkning for detaljerne.

Sammenhznge mellem musikteori, @stetik, musikalske stillejer, musikalsk udtryk
og reception har en flere hundrede &r gammel historie bag sig. I tilknytning til arran-
gementsskrivning i rockstilarter er disse problemstillinger ogsd aktuelle: f.eks. valget
mellem regels®t og udirykskraft, eller hvorvidt det er muligt at udvide de musikalske
udtryk uden ogsd at @ndre de stilistiske grenser for en given stil og med nye
musikalske materialebehandlinger ogsa fi nye musikalske udtryk.

Grensen mellem ‘satslere’ og 'kompositionslere’ har altid varet flydende, idet den
stilimiterende satsskrivning kan blive afszt for komposition. Sdledes forholder det sig
ogsi i forbindelse med rockmusik - selvom begreberne her snarere hedder arrange-
mentslzre og spillepraksis, der ogsd rummer improvisation.

Den normative musikteoris satstekniske regler er bundet til en given musik, et givet
stilistisk univers til tidsrum og sted, hvorfor reglerne har begrenset gyldighed. Reg-
lerne virker direkte styrende p3 de anvendte satsteknikker - der altsd modsvarer rock-
musikkens spillepraksis - og dermed ogsi pd stilleje og det musikalske udtryk.

Der kan ikke opstilles teorier, der har gyldighed for al rockmusik - vanset om meto-
derne er deskriptive, eksplikative cller normative. En sidan opgave er umulig - med
mindre der gnskes frembragt en paedagogisk musik. Det skal dog her n&vnes, at der
forblgffende nok alligevel eksisterer enkelte normative regler med tilsyneladende
universel udsagnskraft for al rockmusik. Eksempelvis vedrgrende udfgrelsen, hvorom
det hedder sig, at rock altid spilles med lige ottendedele, og om blues hedder det sig, at
ottendedelene altid trioliseres. Ligeledes fremgér det af musikanalyser, at rockharmo-
nikkens akkordfglger skulle vare dur-moll tonale kadenceforlgb, idet der rask vaek
analyseres med funktionsteoriens terminologi - selvom store dele af rockmusikken fra
bl.a. 1960'erne og 1970'erne har affinitetsprincipper mellem naboakkorder, der hver-
ken bygger pi ledetoneaffinitet eller kvintaffinitet. Eller det hevdes i forbindelse med
karakteristikken af rockarrangementer, at bas og frommer altid spiller sammen.
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Denne type pastande, der desvarre har fiet status af universelle regler, har intet med
musikteoretisk metodik at ggre. Musikteoretiske udsagn er konteksttuelle og bundet til
tid, stilart og forklaringsmodel.

Det vil derimod vaere muligt at beskrive, forklare og normfastsette forskellige
aspekter ved stil og udfgrelse for afgrensede dele af rockmusik. Det vil endda vere
muligt at opstille s& mange normative regler for kompositionsteknikken inden for
meget snevert afgrensede stilarter og personalstilarter, at det bliver muligt at arbejde
med stilimiterende satsskrivning i visse givne rockstilarter.

Formdlet med dette studium er at opstille teorier og hypoteser til det musikteoreti-
ske studium af harmonik herunder akkorder, samklange m.v. og af melodik herunder
modus, call and response, ostinater, riffs, improvisationer m.v. i forhold til Beatles-
stilen, hvis indflydelse pd udviklingen af rockmusik har vret enorm.

Indfaldsvinkler og metoder er hertil: at studere ‘musikkens elementer’ (f.eks. rytmik,
'harmonik’, ‘melodik’) og/eller ved sammenha@nge mellem musikkens elementer, d.v.s. i
forhold til rockmusikkens centrale 'stilkomponenter', samt at studere enkeltaspekter ved
udfgrelsen (f.eks. frasering, rytmisk feeling, klang), 1 nogle tilfelde er en stilkompo-
nent sammenfaldende med en af musikkens enkelte elementer, f.eks. 'form', medens i
andre tilfzlde rummer stilkomponenten sammenhznge mellem flere af musikkens
enkelte elementer. f.eks. 'comp' der sammenfatter bandets sammenspilspraksis og en
rekke af musikkens elementer - bl.a. melodik, ostinater, riffs, improvisation, rytmik,
harmonik, akkorder, samklange, rytmemgnstre m.v.

Den overvejende del af rockens musikstykker er 'sange’, altsd en melodi med
tilhgrende digt samt et akkompagnement. Rockmusikkens stilkomponenter afspejler,
hvorledes sangen er blevet komponeret og spillet: 'vocal' (melodik, frasering, klang
m.v.), 'lyric' (tekst, indhold, budskab), 'comp' (akkompagnementsstrukturer og
interaktion mellem musikerne), ‘rhythm' (rytme og rytmeopfattelse’), 'solo’ (im-
provisationer), ‘form’ (form og formal artikulation) og 'sound’ (klang og lydbillede)(®),

De musikteoretiske studier kan foregi udfra 3 forskellige indfaldsvinkler a) ved at
beskrive og sammenfatte forhold ved stilkomponenter, ved musikkens enkelte elemen-
ter, samt ved synge- og spillestilarter, b) ved at videreudbygge sddanne beskrivelser
m.v. med forklaringer og endelig c) ved at opstille normsettende satstckniske regler
for forhold vedrgrende de enkelte musikalske elementer og for stilkomponenter.

Forudsztninger for sddanne musikteoretiske og analytiske studier er bl.a. kend-
skabet til de anglo- og afro-amerikanske stilarter og traditions, samt til rockmusiks
bestanddele - d.v.s. til stilkomponenter og til de enkelte elementer i en given musik.
Der skal altsi opstilles og anvendes musikteorier, begreber og terminologier med
tilhgrende musikanalytiske indfaldsvinkler til de tonalitetsmassige aspekter - d.v.s. til
de tonalitetsbarende stilkomponenter, vocal, comp og solo, og til de tonalitetsberende
elementer, melodik, akkorder, samklange, m.fl,

2. EKSKURS: MED OG UDEN NODER.

Rockmusikkens sangere, instrumentalister, komponister, producere, tilegner sig de
forskellige traditions, stilarter, stitkomponenter, idiomatiske spilleméder, bestemte stilar-
ters koder, normer og idiomer ved aflytning og efterligning af fonogrammer (LP, MC,
CD, CD-rom), video, koncerter, m.v. De forskellige stilistiske karakteristika efterlignes -
eller zndres -, det drejer sig om melodiske,- harmoniske- 0g rytmiske vendinger,
klichéer, figurer, riffs, ostinater, improvisationsteknikker, lydteknologier, samt af deres
udfgrelses-, spillemassige- og vokale idiomer, og musikalske udtryk.
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Det musikaiske forleg til et givet musikstykke inden for den gehgrsiradercde
rockmusik er i princippet ikke-nodenoteret. Forskellige indspilninger, original indspil-
ningen eller cover versions kan representere forlegget. Rockmusikken har veret
gehgrstraderet fra begyndelsen af dens historie omkring midten af 1950'crne med alle
de karakteristika, der gelder for en sidan musikkultur - herunder at melodiske,
harmoniske og rytmiske figurer og vendinger, inden for visse grenser, kan repeteres,
kombineres, varieres, bearbejdes og kontrasteres ved fremfgrelsen af sangene.

Et ikke-nodenoteret musikstykke fra den gehgrstraderede musikkultur kan findes i
flere indspilninger, de sikaldte 'cover versions' - d.v.s. det oprindelige musikalske
forlzg i nyc stilarter. Disse indspilninger kan f.eks. gennem musikerskab, udfgrelse
eller reception opnd en status, der medfgrer, at de bliver studieobjekt for de kommende
sangere og instrumentalister. Det pig®ldende musikstykke, der som oftest har sin
identitet gennem den originale indspilning, kan dog i efterfglgende cover versions
blive lige sd betydningsfulde.

Et blandt mange eksempler herpd er fra rockmusikkens fgrste periode, hvor en ori-
ginal indspilning efterfglges af cover versions i andre og nye stilarter, nemlig Chicago
bluesmusikeren, Willie Dixon's The Little Red Rooster, der i 1961 blev indspillet af
Howlin' Wolf i Chicago Down Home Blues stil. Denne sang er efterfglgende blevet
indspillet i mange andre stilarter, bl.a. i tidlig soul-stil i 1963 af Sam Cooke, i engelsk
thythm'n'blues-stil i 1965 af The Rolling Stones, i Chicago bluesstil i 1967 sammen af
Howlin' Wolf, Muddy Waters, Bo Diddley, i 1968 i The Doors oprindelige bluesstil, i
1971 i engelsk rthythmm'blues stil med bl.a. Howlin' Wolf og Eric Clapton ved The
London Blues Session 1971, og i 1980 af Grateful Dead i deres btanding af blues og
syrerock. Det er stadigvek Howlin' Wolfs original indspilning, der er den autoritative
pa grund af det tekstlige og musikaiske udtryk.

Det er blevet mere og mere almindeligt, at forlegget ogsd findes nodenoteret - uanset
om det musikalske forleg til et givet musikstykke er nodenoteret eller ej, sd kan bl.a.
rockmusik udfgres sdvel i forskellige musikalske stilarter som i forskellige spillestilarter
alt efter, hvilke musikere og bands, der opfgrer musikstykket. Det er karakteristisk for
bl.a. rockmusik, at stilen i sangen ogsd bliver formet af, hvem der spiller og synger.
Herved kommer personalstilarter til at betyde meget for udformningen af det musikal-
ske materiale, f.eks. gennem syngeméider, fraseringer, og karakteristiske spillemider pd
f.eks. guitar eller klaver m.v. Et forleg kan f.eks. omarrangeres til en anden stil, eller
det kan indenfor samme stilart opfgres meget forskelligt.

I de vesterlandske kunstmusikalske traditioner er det musikalske forleg stort set
definitivt fastlagt med komponistens autografe manuskript samt tilhgrende urtekstud-
gave. Det nodenoterede musikalske forleg sikrer - uanset om det si spilles efter noder
eller udenad - at det givne musikstykke er i fuld overensstemmelse med originalen og
opferes med en hgj grad af ngjagtighed, f.eks. hvad angdr tonehgjder, tonelengder,
tempo, frasering og dynamik. Det skal understreges, at uanset dette, sd er der stor
mulighed for at interpreterc nodebilledet endog meget forskelligt. Det selvsamme
nodebillede kan nemlig - om det sd spilles prima vista, seconda vista eller a memoria -
opfgres meget forskelligt ogsd inden for en bestemt opfgrelsesstil. Et nodenoteret
kunstmusikalsk forleg sikrer bl.a., at f.eks. vanskelige passager i musikstykker, hvad
enten det nu vere sig af teknisk eller af musikalsk art, fastholdes. Andringer af origi-
nalen kan dog forekomme ved f.eks. omarrangering til en anden besztning, f.eks. fra
symfoniorkester til klavertrio, eller til klaver, hvor stilen ikke ngdvendigvis @ndres. Der
er naturligvis mulighed indenfor visse kunstmusikalske stilarter i givne perioder til at
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supplere varket, eksempelvis ved realisation af generalbasbecifring, improviserede
cadenzas i 1700tallets concerti eller aleatoriske afsnit i moderne kunstmusik, f.eks.
ogsd afsnit med interaktion mellem musikere og computers.

Der findes forskellige typer rockmusikalier, f.eks. melodi og becifring, klaverarran-
gementer, transskriptioner af soli og fuldt udskrevne partiturer. I 1gbet af de seneste par
irtier er der blevet udgivet en hel del rockmusikalier af hgj standard. Der findes nu
f.eks. kompletie og fuldstendigt nodenoterede musikalske forleg indenfor den rytmi-
ske musik, f.eks. komplette nedskrifter af alt, hvad der bliver spillet pd en given plade
(cksempelvis Rock Score fra Wise Publications, London); eller meget ngjagtige trans-
skriptioner af f.cks. guitar soli og improvisationer, f.eks. af B.B. King, af Eric Clapton,
eller af Keith Jarretts Kolner Konzert fra 1975, hvor Jarrett selv har forestdet transskrip-
tionerne ().

Herved er de udgvende rytmiske musikere i samme situation som musikere fra den
kunstmusikalske tradition: at uanset om det musikalske forlzg enten spilles efter noder
eller a memoria, si er det ngdvendigt, at musikeren ved selve interpretationen tilfgrer
forlegget en musikalsk dimension, siledes at musikstykket bliver betydningsfuldt. Der
er imidlertid dén afggrende forskel mellem de kunstmusikalske musikkulturer og de
rytmiske musikkulturer, at ved udfgrelsen af det i princippet gehgrstraderede forlag til
den rytmiske musik - hvad enten det er nodenoteret eller ej - er der frihed til ikke alenc
at interpretere forlegget, men ogsd at forandre forlegget. Ved udfgrelsen af et
nodenoteret rockforleg, har de udgvende to muligheder: noderne kan enten udfgres si
tet pi den givne forleg som muligt (f.eks. i givne kor i big band arrangementer, hvor
musikerne skal spille precist, hvad der stir i noderne), eller at forlegget kan varieres,
udvikles, forandres, kontrasteres, simplificeres, kompliceres m.v. melodisk, rytmisk og
harmonisk m.v. i overensstemmelse med praksis inden for den pigeldende stil.

Rockmusikkens gehgrstraderede og principielt ikke-nodenoterede forleg rummer
friheder for musikeren, Disse forhold er af stor betydning for udviklingen af rockmu-
sik, idet det givne musikalske forleg enten kan efterlignes mere cller mindre fuldsten-
digt, eller blive xndret i stgrre eller mindre grad f.eks. bidde hvad angdr stilart, f.eks.
arrangementsteknik, samt synge- og spillestilarter. Det musikalske forleg kan modi-
ficeres, ®ndres, geres mere enkelt eller mere kompliceret - herunder at teknisk kre-
vende forlgb kan udelades eller tilfgjes. Der kan vare en t2t sammenhzng mellem det
musikalske forleg og den pigzldende musikers instrumentale og musikalske forméen
og kunnen - ligesom den givne situation har betydning for den pdgzldende udfgrelse.

Hvad enten et 'musikstykke' er nodenoteret eller ikke-nodenoteret kan det ggres til
genstand for musikteoretiske studier og musikanalyse. Noder kan nemlig udover at
blive spillet ogsi fastholde, eksemplificere og dokumentere diverse aspekter ved den
givne musik. Noder og nodetransskriptioner er adzkvate redskaber il med den kortest
mulige og pracise formulering at fastholde og videregive musik - herunder med spe-
cifikke informationer om bl.a. tonehgjder, tonelengder, dynamik og sammenh&nge
mellem toner. Rockmusik kan i langt de fleste tilfzlde helt tilfredsstillende transskribe-
res med det notationssystem, der er velkendt fra vesterlandets kunstmusikalske traditio-
ner®. Notationssystemet er tilmed ideelt til at notere sivel dansens rytmer, som til irre-
guler rytmik fra forskellige stilarter f.eks. i improvisationerne af Muddy Waters eller
af Frank Zappa. Derimod kan notationssystemet ikke notere det rytmiske groove, hvad
enten den sd er til dans eller ej, den er som si mange andre forhold afhengig af
udfgrelsen.

Noder, transskriptioner, digitalt udskrevne noder m.v. er et uvurderligt kildemateri-
ate til rockmusik - selvom noderne fastholder musikstykket. Rockmusikken kan
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eventuelt derved miste sin umiddelbarhed, idet de mange is®r rytmiske- og melodiske
smizndringer, bearbejdninger og variationsmuligheder gir tabt undervejs ved
udfgrelsen af musikstykket. Det er af afggrende betydningen for den givne rocksang,
at sangerens og instrumentalisternes udfgrelse - hvad enten den er med noder eller
uden noder - har tilegnet sig musikstykkets digt,, melodik, ostinater, riffs, tempo,
rytmer helt ind i hjerte og sjel.

3. OM BEATLES-STILEN OG DEN ENGELSKE ROCKTRADITION.

I de fglgende kapitler vil genstanden for de musikteoretiske studier vere afgranset til
den stilskabende engelske rockmusik siden 1960'erne. I centrum for studierne af
tonalitet - bl.a. melodik, harmonik, comp, solo - vil vere The Beatles, hvis stilskabende
betydning nzppe kan undervurderes. Sammen med andre bands og solister, slog den
engelske rocktradition med The Beatles, The Animals m.fl. allerede igennem i USA fra
omkring 1964. Det er denne tradition, der har veret levende siden, eksempelvis hos
Eric Clapton, David Bowie, Brian Ferry, Eurythmics, Mark Knofler, Bruce Springstein,
Kim Larsen m.fl.

Det er en musikteoretisk opgave at redeggre for de overordnede stilistiske treek ved
givne stilarter og traditions. En musikteoretisk opgave kunne det ogsé vere at analy-
sere og redeggre for de forskellige stilistiske elementer, der er indgdet i akkultura-
tionen mellem afro-amerikanske stilarter og de britiske folkelige musikkulturer ).

I begyndelsen af 1950'crne fremkom der amerikanske ungdomskulturer med andre
og nye kulturelle udtryksformer bl.a. de amerikanske negres musikkulturer, der bl.a.
blev udbredt gennem selvstzndige radiostationer fra omkring 1948, pladeselskaber og
spillesteder. Omkring 1954-56 begyndte disse amerikanske musikarter at blive hgrbare
i nogle af de vesteuropziske lande, fgrst og fremmest i England, Ireland, Holland, Dan-
mark, Sverige og Norge, Island og i Vesttyskland. De nye stilarter var blLa. rock'n'roll
spillet af Elvis Presley, Buddy Holly, Chuck Berry, Little Richard m.fl. Udbredelsen
skete isar via de ikke statsstyrede radiostationer, f.eks. Radio Luxemburg og ¢t par
commercielle engelske radiostationer, og Rock'n'roll blev afspillet pd den tids nye
afspilningsudstyr d.v.s. de barbare transistorradioer, pladespillere, og pladetyper, sing-
ler, eper og Ip'er. Dette udstyr var ipvrigt bedst egnet til mellemtoneomradet.

Udbredelsen af bluesstilarterne, rock'n'roll, m.v. foregik ogsd gennem amerikanske
musikeres tournéer i Europa, og via de amerikanske baser i Island og Vesttyskland, og
via handelsfliders spmand til de store havnebyer, London, Liverpool, Newcastie Upon
Tyne, Amsterdam, Hamburg, Goéteborg.

Fra omkring midten af 1950'erne fik vesteuropzerne kendskab til en hel del ameri-
kanske sangere og bands, der sang og spillede pa helt nye mider og til nye stilarter og
traditions fra USA, bl.a. bluesstilarterne, country blues, urban blues, boogie woogie (0g
andre lignende genrer for klaver), Chigaco blues, thythm'n'blues, rock'n' roll, country
rock, gospel, american folkmusic. De fleste af disse stilarter havde udgangspunkt i de
afro-amerikanske musiktraditioner - helt overvejende spillet og sunget af sorte for et
sort publikum med undtagelse af visse universitetsmilicuer og storbyclubs med hvidt
publikum. Hertil kommer de anglo-amerikanske musiktraditioner countryrock,
countrymusic, bluegrass, country'n'western, hillbilly, spillet og sunget af hvide for et
overvejende hvidt publikum.

Iser de afro-amerikanske stilarter og spillestilarter fik en helt afggrende rolle for
udviklingen af beatmusikken i en fusion med den britiske folk music fra England, Ire-
land, Scotland og Wales. Mange musikalske foruds@tninger for den amerikanske folk
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music kom igvrigt via emigranterne fra bl.a. England, Ireland m.fl. helt tilbage fra
1700-1800tallet.

De nye musikiraditions fra USA blev allerede fra o. 1957 efterlignet i England af
bl.a. John Lennon og Paul McCartney - jfr. The Quarrymen fra 1957, Johnny and The
Moondogs fra 1959 - hvor John Lennon med sin navngivning af gruppen helt tydeligt
har reference til "DJ" Alan Freed’s rockprogram "Moondog”, The Silver Beatles fra
1960, og i perioden 1960-62 frem til The Beatles gennembrud (BBC live- optagelser
fra Liverpool med Lunchtime music) samt plade og bindoptagelser fra Hamburg
tiden.

Liverpool rockmusikken, the Merseybeat, opstod i et milieu, hvor der var mange
forskellige levende musikalske stilarter - primart begrundet i, at Liverpool var en vigtig
havneby (som Hamburg) med udfalds- og indfaldsporten til bl.a. USA. Liverpool
havde desuden sorte ctniske grupper, der var forskellige religioner, der var st®rke
engelske arbejdertraditioner og fagforeninger, samt familietraditioner, hvor musikken
havde en betydelig funktion.

En meget vigtig stilistisk forudsztning for den engelske rockmusik er bluesstilar-
terne, der kunne hgres i studentermilieuerne i London, universitetsbyerne og i de store
havnebyer. I London var der et par meget bergmte clubs, der blev centrum for
bluesmusik, spillet af Alexis Corner, Yardbirds, Eric Clapton, Rolling Stones, Animals,
Them, Kinks, med mange flere. Den amerikanske bluesmusik blev ogsd spillet i
universitetshyernes jazzkiubber. I England spillede den legendariske Big Bill Broonzy i
pauserne til koncerter med skifflemusik og traditionel jazz. I slutningen af 1950'crne
blev en razkke af de helt store sorte blueskunstnere engagerede i London: Muddy
Waters, Sonny Boy Williamson m.fl. I begyndelsen af 1960%erne havde nogle vigtige
musikmiliecuer fiet kendskab til dele af de forskellige bluesstilarter, ikke kun til
country blues, f.cks. Robert Johnson, men ogsi til Chicago Down Home Blues, f.eks.
Muddy Waters og til B.B. King's syngende Urban Blues.

Den undertrykkende racepolitik is@r i sydstaterne i USA havde igennem 1950'erne
og 1960'erne betydning for negrenes kulturelle og politiske aktiviteter, men den spil-
lede nzxsten ingen rolle i de vesteuropziske modtagerlande. Den engelske rockmusik,
The Beatles, The Animals, The Rolling Stones med dens dbenlyse ligheder med blues,
rock'n'roll og andre stilarter, fik 0.1964 dbnet gjnene og @rene pé det hvide USA, der
begyndte at interessere sig mere for de sorte USA's musikkulturer.

De engelske rockstilarter har siden begyndelsen af 1960'erne eksemplificeret af The
Beatles, Searchers, Yardbirds, Rolling Stones og Animals haft sine egne karakteristiske
stilistiske kendetegn. De engelske rockstilarter er i stilistisk henseende karakteristiske
ved at vere en selvstendig syntese af forskellige stiltrzk fra blues-stilarterne (ikke
bluesstilarter i jazztradition), rock'n’roll, boogie woogie, gospel, country rock, coun-
try'n'western og af folkmusic fra England, Ireland, Wales og Scotland, samt forskellige
populzrmusikalske genrer, skiffle, Music Hall, pop og evergreens.

Allerede fra rockhistoriens begyndelse benyttedes i de amerikanske og engelske
rockmilieuer karakteristiske akkordfglger, der var meget forskellige fra de overvejende
benyttede dur-moll tonale kadencer f.eks. i populzrmusikkens genrer, den italienske
popmusik, italiensk pop, tyske schlagerc og grand prix repertoiret, evergreens,
sydamerikanske dansemelodier. Rockmusikkens tonalitet var dengang i stor kontrast til
jazz og kunstmusikalske traditioner.

De synteseskabende Beatles modtog stilistiske impulser fra mange stilarter: f.eks.
besztning fra Buddy Holly, fra den engelske folkemusik, ostinat teknikker fra
rock'n'roll, rhythm'n’blues’, boogie woogie figurer og ostinater, harmonik og tonalitet
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fra blues og rock'n'roll, call and response teknik fra bluesmusikken, countryrock, og
fra den engelske folkemusik med dens levende tradition med dens brug af nogle af
kirketonearterne, dorisk, mixolydisk og aeolisk, 2-stemmig overvejende parallelle
tertser m.v. fra Everly Brothers, 3-stemmig improviseret sang fra den fgrst og fremmest
Trish Folk Music, og doo wah grupper, de folkelige trestemmige sangtraditioner.

The Beatles repertoire er karakteristisk og selvstendigt allerede pd de fgrste
pladeudgivelser, f.eks. "Please Please Me" og "With The Beatles”. Allerede i de tidligste
kompositioner af Lennon og/eller McCartney hgres nemlig en anderledes melodik og
harmonik, der bliver karakieristiske for de engelske rockstilarter.

Det fglgende er ét karakteristisk eksempel til belysning af nogle aspekter af den nye
melodik og harmonik i Beatles-stilen:

The Beatles: “She Loves You" (Lennon & McCartney) fra 1963. ()

Introduktionens akkordfglge er Em—A7-+C—~+Gé, og der er fxllestoneaffiniteten med
to toner som krumtap, nemlig tonerne e og g. Disse toner forklarer samtidigt septimen
i A7 og scksten i G6, idet akkorderne kan tages pd guitaren sdledes, at tonerne, € 0g 2,
faktisk klinger i alle grebenc.

Nodeeksempel 1

@ Em A7 C
A & 1T 1 1 1 1 11 L 1 i 1LiL 1 1 1 11 Lt
LAY ] 1 1 | 4 1 1 | | i y I 1 |
[
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I forhold til den samtidige populzrmusiks cnevaldige tonale kadenceharmonik - bl.a.
ii=»V=1 kunne man inden for denne tonale kode have forventet, at Em—+A7 ville
fortsette til D som I. trin. Men det viser sig at G-dur er L trin.

Intro. Metrik 8 takter: ! Em |Em P A7 IA7 F C 1 CI'G61G6 |

G: vi II v I

Melodien er i intro og refrain opbygget af melodiske fraser af 2 takters varighed.
Tredie gang frasen kommer vzlges ikke D-dur men C-dur og dermed uden aktualise-
ring af fis som ledetone. Der er tertsafstand mellem naboakkordernes grundtoner, 0g
melodien falder efterfglgende til ro pa tonen e harmoniserct med akkorden G6.

Akkordfglgen orienterer sig efterhinden tonalt udfra G. Men melodien lyder som
om den enten "stir i" G-dur eller i e-acolisk - eller som om, melodien har 1o hvilepunk-
ter, ncmlig tonerne e og g.

Melodisk bestdr intro af stort set identiske fraser, der fremstdr i nye harmoniske
farver gennem 3 forskellige akkorder. Omfarvningen af den samme melodiske frase
med en nye akkord, medfgrer at melodiens enkelte toner indgdr pd nye mdder i
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forhold til de underliggende akkorder. Eksempelvis er tonen e2 forst grundtone i Em,
kvint i A7, terts i C og sluttelig sekst i G6 (se om fellestoneaffinitet).

Den riff-lignende opbygningen af melodien til nye akkorder med meloditoner som
akkordtonerne kvart, sekst og septim, er typisk for Beatles-stilen og de engelske
rockstilarter, ligesdi med harmoniserings princippet med mediantforbindelser og
tertssubstituering, og undgdelse af ledetoner.

Vers. Metrik 16 takter:
NGIEm PHmIDP GIEmPHm|DI® G61G61'! Em | Em I3 Cmé6 | Cm6 115D |
D+ |

Akkordfglgen er tydeligvis i G-dur. Bemark den typiske substituering af L-trinnet
henholdsvis med vi.-trin og iii.-trin med én fellestone i alle tre akkorder og indbyrdes
med to fellestoner.

I melodisk henseende er melodien i G-dur, eller snarere G-jonisk, idet de forekom-
mende melodiske 7.-trin ikke aktualiseres som ledetoner.

Imidlertid er der formodentlig tale om et andet tonalitetsprincip, idet melodien
synes at have hovedtonerne, g1 hy d? fis? der ogsd representerer en 'tertsstige'.
Disse toner kan si udsmykkes pi forskellig mide (se senere).

P4 samme made som i intro er melodiens toner ikke ngdvendigvis sammenfaldende
med akkordens treklangstoner (f.eks. i versets 6. takt, hvor meloditonen er d? simultan
med akkorden, Em.

Samklangene i det harmonisk-melodiske riff i guitaren i t. 9-12 er guitaridiomatisk
bestemte:, G Gmaj7 Em/g men samklangene er guitaridiomatiske bestemte men den fal-
dende melodiske bevegelse, g+fis»e fgrst til akkorden G og derpd til akkorden Em

Nodeeksempel 2

loves you and you dmow tha camt  be bad, Yes. she loves  you
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I verset, t. 13 forekommer akkorden, Cm. Den kan enten forklares som en akkordiglge
fra folksong tradition, eller som cn konsekvens af den bld tone es2, elier som et gnske
om at modstille de 2 akkorder i stedet for blot at lade dem fortsztte som i en forud-
sigelig kadenceharmonik, IV V L. Der er ingen tvivl om, at der har varet et markant
gnske om en c-moll akkord og ikke en C-dur, idet sidstnzvnte bl.a. af guitaridioma-
tiske drsager havde veret mere ligetil at spille.

Frasens afsluttende D og D% i t. 15 og t.16 rummer helt klart en spending mod G-
dur akkorden. En siadan fraseslutning forekommer ogsi i bluesstilarterne. Der er tale
om en autentisk helslutning V-1 (herom sencre). Bemark igvrigt, at meloditonen, fis2,
der afslutter frasen narmest som hgjtone ikke behandles som en ledetone, der skal
oplgses. Tilsvarende kan iagttages i guitaren, hvor #5 eller tonen ais heller ikke oplgses
opad til h simultant med den nye G-dur akkords indrzden.

Refrain = vers + intro-variant. Metrik 16 + 8 takter
LGIEn B Hn!DP GlEm|?Hm D 1 G6 1 G6 I'! Em | Em {13 Cm6 | Cm6 [13DI D |
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I”Em |Em 1% A7 1A7 121 Cm6 | D*D7 3G I1G |

Coda. Intro-variant samt forkortet intro. Metrik 4 + 4 + 7 (sic!)
MGIEmP Cm6ID*D7 PG {Em|”Cm6 D+ D71
NG IGREmIEmP® C ICI7G6l

1 codaens afsluttende 7 takter benyttes melodikken fra intro i en lettere forenklet
udgave og den kommer 3 gange til akkorderne G Em C og pé den sidste og syvende
takt afsluttes satsen med G6 med dette brud pid den regelmassige metrik. Riff'et fra
versets t. 9-12 fremkommer her tre gange, og 3. gang sammen med C-dur, hvortil blot
kreves én finger i 1.bind pd h-strengen.

Nogle karakteristiske stiltrek ved satsens tonalitet:

Sangens melodi, akkordfglger, akkompagnementsfigurer og baslinier fglger deres
egen logik, f.eks. tertsstige melodik, flerstemmighed, mediant forbindelser, ingen
ledetoner, idiomatisk bestemte samklange, pentatonik (herom senere). Der foreligger
ikke en stemmefgring, der i detaljerne tager hgjde for stemmernes bevagelser og
afhzngighed af hinanden.

Pulsen i rytmegruppe - her guitar, bas og trommer - skaber desuden affinitet
mellem akkorderne.

She Loves You rummer en masse stilistiske trek ved melodik og harmonik, der er
karakteristiske for sdvel The Beatles som en lang rzzkke engelske rockkomponister og
bands: f.eks. The Rolling Stones, Eric Clapton, Cream, Pink Floyd, Phil Collins, Elton
John, Mark Knopfler, Eurhythmics, Bruce Springstein fra USA, samt Sanne Salomon-
sen og Kim Larsen fra Danmark.

4. ROCKMUSIKKENS SANGE OG STILKOMPONENTER.

I de anglo- og afro-amerikanske rockstilarter er det helt overvejende siledes, at musik-
stykkerne udggres af 'sange’. Dette er ogsé tilfeldet for de stilistiske forlgbere for
rockmusik fra sivel de britiske ger som fra USA. Et musikstykke indenfor rockmusik
er en ‘sang', der bestdr af melodi med tekst samt et akkompagnement. Rockens 'sange’
er helt overvejende til dans, til samver,, tileftertanke, til fordybelse, til cn billedside
f.eks. video.

Rockens sange fremfgres af en sanger akkompagneret af et mindre ensemble, idet
der er f3 og solistisk besatte stemmer med pulsfremhzvende rytmik med melodiske og
rytmiske ostinater tillige en overvejende treklangsharmonik med rolig harmonisk puls,
samt af improvisationer. Rockmusik har kun relativt fi rene instrumental stykker.

Rocksangens melodik, harmonik og rytmik kan pd forskellige mider henfgres til
forskellige traditions og stilarter.

Inden for de gehgrstraderede anglo- og afro-amerikanske musikkulturer kompo-
neres en ‘sang’ almindeligvis pd en af fplgende méider, idet komponisten ofte selv er
sanger og/eller instrumentalist (guitarist eller pianist): enten eksisterer digtet fgrst og
derefter komponeres musikken, cller musikken er komponeret og derp skrives digtet,
eller at digt og musik skrives simultant.

Det tekstlige univers i rocksangene er ret omfattende, idet teksternes forskelligartede
indhold enten kan henfgres til anglo- og afro-amerikanske traditions eller til ungdoms-
kulturere.

Kompositionen kan pd forskellig mader vere mere eller mindre praeget af bestemte
traditions og stilarter, bdde hvad angir den musikalske materialebehandling og udfg-
relse jfr. hypoteserne om rockmusikkens udvikling. (7
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Musikken komponeres ofte ved at en frase fra sangmelodien far et akkompag-
nement, der bestdr af en stiltypisk akkordfglge spillet guitaridiomatisk eller klaveridio-
matisk samtidig med markante rytmiske ofte ostinate figurer; eller omvendt, at melo-
dien komponeres til en akkompagnementsfigur eller til en akkordrekke. Akkompag-
nementet, comp'et, spilles af instrumenter med karakteristiske ostinate akkompagne-
mentsfigurer, der er betinget af instrument idiomatik samt af rytmiske-, melodiske-
og/eller harmoniske idéer.

Udfgrelsen eller interpretationen af sangen kan vere bestemt af normerne fra den
pigeldende tradition eller af markante solisters synge- og spillestil f.eks. klang,
frasering, idiomatik, anvendelse af musikalske formler, idiomatik, behandling af de
musikalske idéer, improvisationer.

De efterfpglgende stitkomponenter i Beatles-stilen og den engelske rocktradition (og
til andre anglo- og afro-amerikanske stilarter) afspejler, hvorledes musik og digt bliver
komponeret (da. sat sammen, frembragt) og udfgrt. Desuden afspejler reekkefglgen af
stilkomponenterne i et vist omfang, hvorledes en ‘sang' bliver komponeret. De karakte-
ristiske stilkomponenter i rockmusik, der skal benyttes ved de musikieoretiske studier
og analyser er fplgende, idet interessen is@r samler sig om de tonalitetsskabende ele-
menter.

Der skal bemarkes, at de skitserede indfaldsvinkler til studiet af tonaiitetsmassige
forhold ved rockmusik ikke er gangbart for de dele af rockmusikken, der er kompone-
ret efter digitalteknologiens gennembrud i fgrste halvdel af 1980'erne. Herved er guitar
og klaver trengt noget i baggrunden som de prim®re kompositoriske arbejdsred-
skaber til fordel for synthesizers, samplere, computers, harddiskrecording m.v. De nye
stilarter, der har digitalteknologi som kompositionsredskaber, har medfgrt andre kom-
positionsteknikker og teknikker til behandling af det musikalske materiale - herunder
ogsi andre tonaliteter.

Til hvert af stilkomponenter i Beatles-stilen kan der opstilles en reekke konkrete musik-
teoretiske og analytiske indfaldsvinkler, der alt efter emnets art og natur kan omfatte
studiet af helheder og/eller enkelt aspekter, f.cks. ved studier af musikkens enkelte
elementer, stilkomponenter eller vedrgrende udfgrelsen.

I nedenstiende oversigt over de enkelte stilkomponenter er der anfgrt nogle stikord,
"A Cue Sheet"(®) til de enkelte stilkomponenter, der har relevans og betydning ved stu-
dict af tonalitetsmassige forhold ved rockmusik. I nerverende studium angiende mu-
sikteoretiske studier af tonalitet i rockmusik d.v.s. et s@rligt studivm af 'melodik’, ‘har-
monik’ og 'improvisation' har stilkomponenterne, ‘vocal’, ‘comp’ og 'solo’ is®r interesse.

Hver af stilkomponenierne har karakteristiske aspekter, bide hvad angér musikstil
og spillestil. T det fglgende oplistes nogle stilistiske aspekter, der kunne have szrlig
musikteorctisk og dermed ogsd musikanalytisk interesse.

VOCAL

Musikalsk materialebehandling:

melodiske vendinger, kerner og formler,

intervalforrid, toneforrid, skala, toncart, modi,

kurvatur, udsmykningstoner, intonation - glide op i eller ned i tonen, bld omrader,
frasedannelser, fraseslutninger &bne/lukkede, metrik,

call and response

motiver, ostinat-teknikker,

harmonisering af melodik, melodisering af harmonik,
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Syngestil: tradition, personalstilart, stemmetype, ambitus, registre, timbre, klang, groove,
feeling,

LYRIC

Indenfor visse grenser er der sammenh@nge mellem digtets indhold og den tilhgrende
musik - eller vice versa, siledes at et bestemt musikalsk udtryk (méske et harmonisk
ostinat, et riff og et par melodiske motiver) har affgdt en tekst med et bestemt indhold.
Den pigzldende tradition s@tter visse granser for det musikalske udtryk pa grund af
normerne for den musikalske materialebehandling, eksempelvis Rock'n'Roll traditionen
relativt snevre grenser overfor Beatles stilens ganske vide musikalske rammer.

Fra omkring 1964 blev dele af rockmusikken genstand for mere intenst fordybelse
bade hvad angir digte og musik: The Beatles "A Hard Day's Night" fra 1964 er et
eksempler herpd. Derefter fremkom en lang rekke eksempler - herunder ikke mindst
fra 0.1967 med de sdkaldte concept albums, hvor Beatles eller Frank Zappa var fgrst pa
ferde - hurtigt efterfulgt af mange andre bl.a. af Pink Floyd.

Rockmusikken blev ogsd hurtigt tilknyttet en billedside, de fgrste rockvideos blev
skabt af The Beatles: Magical Mystery Tour fra efteriret 1967. Siden slutningen af
1970'erne er tekst og billede og musik blevet ingredienserne i rockvideos, og disse tre
meget forskellige elementer i en rockvideo, musik, tekst og billede kan interagere med
hinanden pa forskellig vis - med eller mod hinanden. Musikken kan skildre fglelser,
skabe en stemning, m.v., teksten przciserer indholdet, og billedsiden kan feks.
konkretisere forskellige associationer, symboler, betydningsindhold og tanker m.v. der
fremkommer pd grund af musik og tekst. Rockvideos kan ligesom rocktekster vere
med eller uden logisk handling.

Rockmusikkens digte kan dreje sig om mange forskellige aspekter ved tilverelsen.
Blandt de mest almindelige temaer er: karlighed, drgmme, gnsker, sociale problemer
politiske forhold. Det er karakteristisk for teksterne, at de har forskellige reference-
rammer, og det krzever kendskab til de forskellige traditions og kulturer for at finde ud
af, hvad sangene egentlig drejer sig om(?).

COMP

Musikalsk materialebehandling:

akkord, akkordtyper, samklange - akkorder + akkordfremmede toner,
akkordfglger og traditions, instrument idiomatik samt andre affinitetsprincipper,
melodiske: riffs, licks, ostinater, motiver, samt repeterende sma-figurer og floskler;
call and response;

harmoniske-, melodiske- og/eller rytmiske, akkompagnementsfigurer og ostinat-
teknikker - rytmemgnstre, figurer m.v.

harmoniske udsmykningsfigurer, floskler, vendinger, fraseslutninger - turnarounds
idiomatik, konsonans-dissonans, voicings, flerstemmige kor

instrumenternes melodiske-, harmoniske- og rytmiske funktioner:

Sammenhzng mellem bas og akkorder (f.eks. lift i den ene eller i begge stemmer)
Spillestil: traditions, bandstil, personalstilart

RHYTHM

Musikalsk materialebehandling:

Rytme opfattelse og rytme gengivelse:

Puls og rytmebrende instrumenter, tempo, groove, fecling, flow, puls, (1)
pulsunderdeling, taktmarkering, frasemarkering, formmarkering,
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primzrt: drums og bass, samt percussion,
Spillestil: tradition, bandstilarter og personalstil.

SOLO

Musikalsk materialebehandling:
intonation, tonedannelse (attack, sustain, delay),
idiomatik, harmonik, boxes, skalaer,
melodisering af harmonik,
toneforrdd, skala, toneart,
frasedannelser, ibne/lukkede,
meitrik, call and response

kurvatur, udsmykningstoner,
intervalforrid,

ostinat-teknikker
improvisationsteknikker

Spillestil: tradition, personalstil,

FORM

form: chorus - hele formen (f.cks. 12takter i et blueskor, eller 32 takter i en songform.
formled: intro, vers, refrain, improvisation eller solo, bridge, coda eller outro,
formafsnit; fraser - ofte med regelmzssig metrik (2, 4 eller 8 takter), motiv, metrik,
ostinater,

formal artikulation: akkordfglger, dynamisk forlgb, signalteinaer, overgange,
headarrangements og sheetarrangements

SOUND

Musikalsk materialebehandling:

teknologi, det enkelte instrument - instrument og forstrker,
bes®tning - solist, rytme- og akkompagnementsgruppe,

kor, blesere - indspilningsstudie, ny teknologi, keyboards

klang, det enkelte instruments lyd, og instrumentering af akkorder og
samklange.

Producerstil og spillestil.

5. MUSIKTEORIER, BEGREBER OG TERMINOLOGI
TIL ANALYSE AF MELODIK, HARMONIK OG IMPROVISATION
I BEATLES-STILEN.

Uanset om det musikteoretiske studium af tonalitet er beskrivende, forklarende eller
foreskrivende, s& mi det involvere sdvel stilkomponenter som musikkens enkelte
elementer. Rockmusikkens imitatorer aflytter og efterligner jo bide helheder og
detaljer. Ved aflytning af en guitarists personalstil efterlignes guitarlicks, fraseringer,
idiomatik, sound, melodik, harmonik, samklange og rytmik, og disse funktioner i
helheden, feks. i forbindelse med comp.

De musikteoretiske metoder til studier af tonalitetsmassige forhold vil derfor
inkludere studiet af sivel stilkomponenter, is@r af 'vocal', comp' og 'solo’, som af de af
musikkens elementer, der har tonalitetsmassige implikationer, f.eks. akkorder,
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samklange, harmonik, melodik, ostinater, figurer m.v.. Eksempelvis kan 'akkorder’
indg i flere stilkomponenter, bl.a. kan en foreliggende akkordfglge artikulere formen
eller ved harmonisering af en melodi, eller vere styrende for en improvisation, eller
som led i en klang, der kan vere skabt af keyboards og uathengigt af melodiske
detaljer.

Nedenstiende fglger en systematik med en rekke begreber til de musikteoretiske
studier og musikanalyser af rockmusik vedrgrende ‘'melodik’, harmonik’ og 'impro-
visation' med forskellige implikationer til 'vocal', ‘comp' og "solo’.

a. STUDIET AF 'MELODIK'

‘Toneforrdd', ‘skala’, 'toneart’ og 'modus’ angiver pd hver sin mide et musikteoretisk
aspekt ved de anvendte toner i et givent musikstykke eller musikrepertoire.
‘Toneforrddet’ angiver de toner, der anvendes i et givet musikstykke.

Toneforridet kan vere betinget af forskellige instrumenters idiomatik og ambitus
f.cks. guitar, basguitar, mundharmonika, og af stemning (f.eks. veltempereret eller ren
stemning).

'Skala’ angiver en systematisk ordning af et foreliggende toneforrad. Skalaen ordnes
sedvanligvis nedefra og op (ita. scala, da. trappe) almindeligvis i et oktavrepeterende
mgnster. Det forudsaites, at de enkelte tonehgjder inden for visse granser er faste.
"Toneart' er karakteristisk ved dels at repr@sentere toneforridet ordnet i en bestemt
skalastruktur, og dels ved at angive tonale forhold vedrgrende den pigeldende skala,
d.v.s. angiende en rangordningen af de foreliggende toner, hvilke toner benyttes f.eks.
som toner ved afslutningen af en frase, et lick et ostinat, og hvilke toner er hviletoner,
spandingstoner.

Opstillingen af et foreliggende tonemateriale i en skala er ikke tilstrekkeligt til at
beskrive de tonale forhold. Studiet af de tonalitetsmassige aspekter af melodikken i en
given rocktradition omfatter shvel studier af det givne toneforrdd, altsd af skalaer, som
studier af de konkret fungerende tonalitetsmessige aspekter ved den forcliggende
toneart. Skalaen er som “skakbrazt med brikker" og tonearten som “skakspillets
regler"(1),

'Skalaegne toner og 'skalafremmede toner’

Betydningerne af begreberne, 'skalasgne toner’ og 'skalafremmede toner', synes at vere
lige tl. Enten hgrer nogle toner hjemme i en eller anden velordnethed eller ogsd gar
de ikke.

Imidlertid er toneforrddet i et givet rockmusikstykke ofte forskelligt fra de
se&dvanlige dur-moll tonale skalaer. Der kan f.eks. vare flere eller frre toner end de
sedvanlige 8 toner til en oktav. Systematiseres tonernc nemlig i en opadgdende skala
vil der vere mulighed for andre trin end de diatoniske, idet der ogsd kan forekomme
kromatiske trin samt tertsspring.

De skalafremmede toner skyldes imidlertid ikke, at A-stykket, B-stykket, verset eller
refrainet indeholder en fravigen eller modulation, for det sker sjzldent i rockmusik
indenfor et formled. Derimod kan f.eks. B-stykket eller refrainet ofte vere i en anden
toneart, men det sker uden modulation. Skalafremmede toner kan forekomme ved, at
en given treklang kan skifte tonekgn fra dur til moll eller vice versa, eller pd grund af
et ostinat eller et riff, eller pid grund af udsmykning af melodien.

Udfra det szdvanlige skalabegreb kan et rockstykkes toneforrdd bestd af sdvel
skalaegne- som af skalafremmede toner. Kromatik kan ogsd foreckomme i melodien
miske som led i et kontrasterende A- eller B-stykke (f.ecks. Lennon & McCartney's
Please Please Me hvor kromatikken forekommer omkring tertsen, stor og lille i
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refrainet, eller i (f.eks. Lennon & McCartney's A Hard Days Night, hvor tertsspring
udfyldes kromatisk).

I forbindelse med melodisk ‘ostinat’ kan der benyttes sivel skalacgne som skala-
fremmede toner, uden at satsen af den grund skifter tonalt udgangspunkt. Ostinaterne
transponeres ikke tonalt i forbindelse med akkordskift men realt, hvorved der frem-
kommer det samme antal bdde akkordegne og eventuclt akkordfremmede toner i
forbindelse med hver ny akkord.

I denne forbindelse skal omtales et andet melodisk spilleteknisk eller satsteknisk
princip i rockmusik, nemlig ‘riff’ der er karakteristiske ved at blive gentaget med pracis
samme toner uanset til hvilken akkord, hvorved der fremkommer en del akkordfrem-
mede toner ved akkordskifte.

‘Akkordfremmede toner’ er toner, der ikke er hjemmehgrende i en given akkordtype.
Imidlertid indgdr der ofte akkordfremmede toner i forbindelse med en akkordtype.
Akkordfremmede toner samt ‘akkordegne toner’ udggr ‘samklange’ i rockmusik.

De akkordfremmede toner kan virke spzndingsskabende, og de kan have karakter
af dissonanser. (Herom senere).

'Modus' er "den made pi hvilken toner anvendes" (12). Modus indeholder desuden
betydningerne, ‘toneforrdd' og 'toncart', og er altsi en bred betegnelse for dur, moll,
kirketonearterne samt diatoniske modi, pentatone modi.

Konsekvensen af disse terminologiske overvejelser cr, at et systematiseret toneforrid
i en rocksang altid kan betegnes f.eks. med modus, f.eks. c-modus, hvis de
tonalitetsmassige forhold viser, at skalaen orienterer sig udfra c. I nogle tilfxlde kan c-
modus si antageligvis praciseres til at vare f.eks. C-dur, c-dorisk, ¢-dorisk lignende, c-
blues-pentaton m.fl.

Skalaen, der repreesentere den pigzldende modi behgver ikke at indeholde 8§
diatoniske toner. Modi kan ogsd vare tetratonale, pentatonale, hexatonale, m.v.,
ligesom skalaen heller ikke behgver at vere oktavrepeterende, men har en ambitus over
en oktav, siledes som det f.eks. er tilfeldet i dele af bluesrepertoriet, der har en decim
som ambitus (13),

b. OM MODI I DEN ENGELSKE ROCKTRADITION.

Til beskrivelsen og forklaringen af melodiske forlpb og melodier i de engelske
rockstilarter er fglgende modi relevante

i tertsstige tonale koder smi tertser som hovedtoner og/eller store tertser
ii de pentatonale koder blues-pentaton modus
og country-pentaion modus
iii kirketonale koder dorisk skala og mixolydisk skala
iv dur-moll tonale koder moll er dorisk/acolisk modi og dur/jonisk modi

v akkordstrukturer som melodik
vi instrumentidiomatisk bestemmende faktorer.
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Nodeeksempel 3 For overskuelighedens skyld begynder alle skalaer med tonen '
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(*) bemaerk at det blues-pentatone toneforrdd strekker sig over en decim, og at der
er fire bld omrider €', g', h' og es".

Hvad angér toneforradet og skalaerne er det i gjnespringende og i grefaldende, at ved
at udfylde springene i toneforrddene kan man enten udbygge

- blues-pentaton, til dorisk eller aeolisk, eller til moll, der er en blanding af
dorisk og aeolisk. Harmonisk moll forekommer meget sjeldent i rock.

- country-pentaton , til mixolydisk, jonisk og dur.

Det er endvidere karakteristisk, at der kan forekomme dur eller molltreklange pé
hvert trin af den pigeldende modus.

Ad i) TERTSSTIGE (19
Tertsstige', "the ladder of thirds", er et vigtigt aspekt ved melodik og tonalitet i bl.a.
blues, i den engelske folkemusik og i de engelske rockstilarter.

I tertsstige melodik er den lille terts helt afggrende. De to toner, der udggr den lille
terts, kan vare de eneste toner i melodien, men ofte suppleres disse to toner en eller
flere nye toner, der dels udfylder tertsintervallet og dels kredser om den ene eller den
anden af rammetonerne. Eksempelvis er Lennon & McCartney's I Should Have Known
Better 4-tonig, og sdledes at hovedtonerne i dette tetrachord er de to toner, der
konstituerer det lille tertsinterval jfr. ogsi intro 1 Lennon & McCartney's She Loves
You. Syng ogsi The Rolling Stones Satisfaction og The Doors Light My Fire, der
begge er tydelige eksempler pA kendte sange med tertsstige melodik. Tertsstige
tonaliteten er karakteristisk ved is@r den lille terts, og der er ikke langt til pentatonik
eller kirketonale modi, bl.a. dorisk og aeolisk. Et kendetegn pi tertsstige modi er, at de
melodiske fraser kan rumme et motiv der undertiden riff-agtigt fastholdes ogsi selvom
det forsynes med andre akkorder.

Beatles sangen Here Comes The Sun er et af de fi eksempler pd tertsstige melodik,
hvor de indledende intervaller er en stor terts. Et eksempel pd at hovedtoncrne i den
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lilte terts udvides nedad med en stor terts er With A Little Help From My Friends - i
dette tilfelde er grenserne flydende til treklangsmelodik. Et tydeligt eksempel pa
treklangsmelodik er Lennon & McCartney's Because.

En tertsstige melodi kan have flere tertstrin, idet melodien kan udvides opad eller
nedad. Hovedtonerne, der er teristoner, kan afslutte fraserne. Desuden kan hoved-
tonerne i de pigeldende tertsintervaller suppleres med gennemgangs-lignende toner
mellem hovedtonerne i tertsinterval(lerne), eller som drejetoner. Lennon & McCart-
ney's The Ballad of John and Yoko har i de fgrste fraser et lille tertsinterval, i de neste
fraser udbygges med endnu et tertstrin Lennon & McCartney's A Hard Day's Night er i
versets fgrste halvdel bygget op omkring 2 smé tertstrin; og Lennon & McCartney's Al
My Loving har tre tertstrin, lille-, stor- og lille terts inklusive gennemgangstoner.
Tonaliteten i Can't Buy Me Love har i indledningen tertsstige med store tertser og i
verset overvejende c-blues-pentaton.

Tertsstige melodik og akkorder.

Identiske fraser af tertsstige melodik kan harmoniseres forskelligt. Herved vil de
enkelte meloditoner, eksempelvis frasestutningstonen, indgd i de forskellig akkorder pd
forskellige toner - jfr. analysen af She Loves You. Tertsstige melodikken kan altsd
rumme bide akkordfremmede og akkordegne toner. Hovedtonerne kan indgd som
akkordegne toner i moll treklang (f.eks. Lennon & McCartney's And I Love Her) eller
i en durseptim akkord (f.eks. Lennon & McCartney's Paperback Writer) eller som terts
og kvint i en dur treklang (f.cks. Lennon & McCartney's I'lt Cry Instead). Tertsstige
melodikken kan fornden disse treklangstoner ogsd vere kvart, sekst 0g septim.

Tertsstige melodikken og tonaliteten smitter ogsi af pd akkordvalget, idet der kan
veere tertsafstand mellem naboakkorders grundtoner, jfr. f.eks. Lennon & McCartney's
Help. Disse mediantforbindelser, parallelforbindelser m.v. giver anledning til falles-
toneaffinitet, med en fxllestone mellem flere akkorder og med to felles toner mellem
naboakkorder, f.eks. akkordfglgen Hm—+G—E7

I nedenstiende eksempel er der foretaget en analyse af tertsstige princippet i She
Loves You

Nodeeksempel 4

(TTH
=222

De hvide rthombeformede noder reprasenterer tertsstigens hovedtoner, medens de sorte
rthombeformede noder representerer de @gvrige toner. Resultatet af analysen af en
sidan tertsstige modi fremstir nermest som en art melodisk destillat, idet de pdgzlden-
de rhombeformede noder bindes sammen af en bjzlke.

Beatles sangene, Help og A Day in My Life, vil vere velegende til analyser af
tertsstige melodik, og af andre melodiske aspekter (herom senere).
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Ad ii) PENTATONIK.

I rockmusikken forekommer ofte den anhemitone (gr. uden halvtoner) skala i hen-
holdsvis en blues-pentaton og en country-pentaton udgave. Som betegnelserne angiver
knytter de sig til hver sin tradition: bluesstilarterne benytter sig af den pentatone skala,
der er dorisk lignende. (Bemaik, at denne blues-pentatone skala ikke benyties noget
videre i jazz traditions). Medens country'n'western og folksong tradition med tydelige
r¢dder il Ireland benytter sig af den pentatone skala, der er mixolydisk lignende.
Hertil kommer desuden en hexatonal skala inklusive 4.trin.

Karakteristisk for de anhemitone pentatone skalaer er, som betegnelsen angiver, at
der ikke er ledetoner. Den pentatone skala har endvidere mulighed for at kadencere pa
forskellige trin. Tertsintervallerne i de pentatone skalaer kan udfyldes med nye toner,
de sikaldte pientoner. Tertsintervallel kan udfyldes sdledes, at ligheden vokser med
dorisk og mixolydisk bliver tydelig.

Intonationen af specielt tertsintervallet er vigtig i blues og bluesrock. Bla tonehgjde
kan bl.a. fremkomme ved, at sangeren eller instrumentalisten intonerer en tone i ren
stemning, medens bandet spiller i veltempereret. I bluestraditions og rocktraditions kan
der synges i ren stemning, hvorved tertser og septimer ofte intoneres for lavt i forhold
til den veltempererede stemning formodentlig for at undgé halvionetrin og/eller der
synges i ren stemning (f.eks. ren terts versus veltempereret terts: 5/4 < (12V2)3 eller for
septimens vedkommende 15/g < (1242)10. Disse bldtoner cller retterc bld omrdder(1%) -
idet intonationen i praksis kan finde sted inden for en vis margin - kan benyttes fgrst
og fremmest ved terts, septim og i vesentligt mindre omfang ved kvinten, De bli toner
resulterende i lavere tertser og septimer benyttes oftest sammen med durakkorder, is®r
L, IV.eller V. trin.

Tertsintervallerne kan udfyldes med forskellige mere eller mindre fikserede tone-
hgjder og resultatet heraf kan blive, at det blues-pentatone toneforrdd derved bliver
identisk med dorisk med nogle fortegns@ndringer til moll, og at det country-pentatone
toneforrid blev identisk med mixolydisk, der med en enkelt fortegn er identisk med
dur.

Disse blandinger af pentatone modi og kirketonearter - med eller uden skalafrem-
mede toner herunder ogsd kromatiske- er meget udbredte i folksong og i den engelske
rockmusik, og det er karakteristisk, at disse modi stort set er uden ledetoner, og for
dur-skalaens vedkommende behgver ledetonepotentialet ikke at blive aktualiseret, men
opfgrer sig nzermest som om den var jonisk eller tertsstige jfr. analysen af She Loves
You.

Eksempler med pentatone modi.
Lennon & McCartney's [ Saw Her Standing There (udgivet 1. feb. 1963, men findes
ogsA i en indspilning, Seventeen, fra Hamburg dec. 1962). (16)

Melodiens toneforrad i I Saw Her Standing There er en E-blues-pentaton skala, der
i senere fraser fir et omfang svarende til E-dorisk. Intro 4 takter | E7 | E7| E7 | E7|

A-stykkets 12 takter har fglgende akkorder: ILE7E7 13 A7|E7 P E71E71" H7{H7
PEIE7I1 Al12C| E714 E7I H7118E7 |

I fgrste del af verset forckommer den typiske akkordfglge, hvor I.trin
udbygget/efterfglges/ varieres med IV ; i anden del af verset bemzrkes akkordfglgen
[»IV-+bVI hvor skiftet mellem A= C kan understreges med tverstand.

Pentatonikken har ogsd implikationer for akkordfglgerne, f.eks. i Lennon & McCart-

ney's Please, Please Me her benyttes i A-stykkets t.4 en akkordfpige, G+A—+H7-E, der
er ukendt i den samtidige popmusik m.v. Denne akkordfglge kan pd den ene side vere
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guitaridiomatisk bestemte (med samme akkordgreb i henholdsvis 3.-, 5.- og 7. og 7.
bind), eller den anden side af samme sag, pentaton harmonik, bII[-IV-+ V-1 til en
blues-pentaton skala.

Ad iii) KIRKETONEARTER.

De gvrige modi, der is#r har haft en betydning i de engelske rockstilarter er fgrst og
fremmest dorisk og mixolydisk, men ogsd aeolisk og jonisk. Toneforridet i rock-
musikkens modi kan ofte henfgres til disse skalaer. I England har dc gamle kirketone-
arter viere meget mere sunget end i f.eks. Danmark. De engelske folkemelodier
benytter sig af toneforrid, der lader sig systemalisere som skalaer, der er sammen-
faldende med nogle af kirketonearterne. Lydisk forekommer dog ikke i folkesangene
og er meget sjeldent, hvilket er identisk med erfaringerne fra rockrepertoiret.(17)

Eksempler med kirketonale modi:
Eleanor Rigby har fgrst aeoliske fraser senere e-doriske senere bliver fraserne igen e-
acoliske.
Norwegian Wood fra 1965 er en nasten helt gennemfgrt modal komposition, hvor
melodikken i A-stykket er g-mixolydisk, medens B-stykket er g-dorisk; desuden er
akkordtonerne overraskende ogsd skalacgne.
Ticket to Ride har overvejende A-mixolydisk som toneforrdd i A-stykket, samt med
den modale akkordfglge I=iisV-vi-IV-rvi~ bVIIsvie V-1, idet dog 5. har skiftet
tonek@n tii dur.
I Wanna Be Your Man er tonearten E-mixolydisk

Rockmusikkens skalaer og tonearter er ikke knyttet til det dur-moll tonale system,
men derimod snarere til folkmusic traditions sivel i GB som i USA, til blues i USA,
shanties og andre folkelige traditioner i GB.

Kirketonearterne har pi et musikteoretisk plan hver iszr muligheder for en rekke
karakteristiske akkordfglger - herom efierfglgende.

Ad iv) DUR OG MOLL.
Bemrk, at dur-skalaens halvionetrin sjeldent aktualiseres som ledetone.

Tilsvarende i moll, idet sange i 'harmonisk moll' er meget sjzldne, Lennon &
McCartney's Girl fra 1965 er et cksempel pd en af undtagelserne. Mange af Beatles
melodier er i dur, ligesom der er melodier i moll. Det er formodentlig her, at pdvirk-
ningerne fra de populzrmusikalske genrer spiller ind - og det er herfra, at de dur-moil
lignende kadencer benyttes som konventioner eller som akkordformler - enten hele
sangen igennem eller som elementer f.eks. A-stykket i Yesterday i modsatning til B-
stykkets modale akkordfglger. Det er karakteristisk for de rocktonale koder, at de er
kendte fra folkelige musikkulturer, og at de i det store hele umiddelbart kan synges.

Siden 198(Yernes midte er dele af rockmusikken blevet fusioneret med andre
musikkulturer, f.cks. jazz, nye instrumenter er blevet kompositionsredskaberne end
guitar og klaver, og endelig er Berklee-skolens teori og akkord-skala substitueringer
med en instrumentalpedagogik ikledning.(18) Samlet har dette betydet en sd kraftig
udvidelsen af dur-molil tonaliteten, siledes at dele af rockmusikken ikke mere har rod i
rocktraditionerne. Indtil da var rockmusikkens tonale koder, kendte fra folkelige
musikkulturer og kunne siledes i det store hele umiddlebart synges.
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Adv) AKKORDMELQODIK.

Treklangsmelodik d.v.s. tonerne i visse akkordtyper, durtreklang, molltreklang, for-
mindsket treklang, dur septimakkord, kan indgd som melodik.

Forskellen mellem tertsstige melodik og dur-moll tonai treklangsmelodik er bl.a., at
sidstnezvnte har én tydelig Lirins fornemmelse, hvilket ikke er tilfeldet med tertsstige
melodikkens tertser.

I Saw Her Standing There er refrainet helt tydeligt akkordmelodik med tonerne cis
e g fis etil A7. George Harrisons Something har tydeligvis en melodik, der i verset er
athengig af akkorderne.

Ad vi) MELODIK OG INSTRUMENTIDIOMATIK.

Melodiske fraser, smimotriver m.v. kan vare betinget af instrumentidiomatik.
Under improvisationer kan toneforholdet vare identisk med toneforradet i 'box'es (se
under SOLO).

C. MODEL TIL ANALYSE AF MELODIK.

i. ANALYSE AF MELODIENS TONEFORRAD.
Tertsstige bestemte, tetratonale, pentatonale, hexatonale, doriske, aeoliske, mixolydiske,
joniske, dur, skalaegne- og skalafremmede toner studeres i vers, refrain, A-stykker, B-
stykker m.v.

De enkelte skalatoner noteres med nodehoveder med stgrre eller mindre diameter,
der afspejler forekomsten af tonerne i en enkelt sang, eller i et repertoire.

Der kan tegnes vandretorienterede pile, der angiver hvilke retning melodien som
regel har til/fra bestemte toner, f.eks. ved fraseslutning. Endelig kan serlige intona-
tioner, f.eks. bli toner ogsa skrives ind ved lodretorienterede pile (19).

i. ANALYSE AF MELODIENS TONALITET.
Tonal spznding/afspending.

Toner med forskellige tonale funktioner: hjemmetone(r), finaltone, grundtone(r),
udetoner, fraseslutningstoner, maltoner, udsmykningstoner m.fl. De forskellige toner
skrives med forskellig nodeformer, f.eks. nodeform, rhombe, rektangel, eller farve: sort
eller hvid.

Konsonans og dissonans, eller spendingsskabende toner.

Intervalforrdd, karakteristiske intervaller

She Loves You revisited som analyseobjekt: denne gang undersgges hyppigheden af
de forskellige toner i intro og vers med stgrre eller mindre nodehoveder, samt angivelse
af visse tonale forhold: hjemmetoner (e og g), fraseslutningstoner (e, d, g, fis), finaltone
(e) m.fl.

iii. ANALYSE AF MELODIENS KURVATUR,

Melodisk form: bueform, faldende, stigende, bglgeformet, pendlende,

v-form, terrasse formet.

Melodiske bevaegelse: trinvis cller springende bevagelse, afbalancering, m.v.

Melodiens toner: ambitus, toptone, bundtone, kulminationstone.

Melodiske udsmykningstoner: forslagstoner, gennemgangstoner, kromatiske toner, der
er en art bitoner pi to eller tre opad- eller nedadglende toner, der kan udfylde et
interval ved bl.a. frasesiutning).
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Accentuerede toner, bli toner.
Intonation og stemningssystemer.

iv. ANALYSE AF MELODIENS OPBYGNING.
Frasedannelser, fraseopbygning, call and response frasemenstre
Riffs, ostinater, figurer, vendinger.

Repetition, variation, bearbejdelse og kontrast.

. ANALYSE AF MELODIENS STILISTISKE REFERENCER.

Melodisk materiale henfgres til tradition eller stilart eller gehgarstraderet melodisk
fellesstof

Meloditype med varianter og paralleller (20,

d. OM ANALYSE AF '"HARMONIK'.

i. Det fremgér af de foregdende kapitler, at den engelske rocktradition er sammensat af
anglo-amerikanske og afro-amerikanske musikkulturer herunder melodik og harmo-
nik, der har rod i kirketonalitet, pentatonik, blues, rock'n’roll, country'n'western, folke-
musik fra de britiske ger, m.v. Disse tonaliteter er karakteristiske ved stort set at undgd
ledetoneaffinitet og kvintaffinitet.

Rockharmonik og melodik har ikke udgangspunkt i kunstmusikkens dur-moll
tonale kadenceharmonik med den tonale kadence, S=D-T, som paradigme, eller i
jazzens standard repertoire og evergreens med akkordfglgen ii7-+V7-+17 som paradig-
me med og uden tritonus substitutioner, eller fra popul@zrmusikkens harmonik med de
enkle dur-moll tonale kadencer f.eks. vamp I=vi=IV-+ij=V—I, eller IV=+V=1 sdledes
som det kendes i Grand Prix-repertoiret.

Men selvom udgangspunkiet for den engelske rocktonahtet hverken er kunstmusik,
jazz eller pop, si kan der sporadisk forekomme akkordformler fra disse traditioner.

Det er imidlertid karakteristisk for meget af den foreliggende musiklitteratur om
rockmusik, at analyser af rockharmonik sedvanligvis foretages udfra funktionsteorien.
Men selvom akkordfglgen i en rocksang f.eks. i rhythm'n'blues og i rock'n'roll ofte
"kun har tre akkorder”, feks. I V IV, si er dette ikke en tilstrekkelig betingelse for at
kunne betegne harmonikken som dur-moll tonal kadenceharmonik - heller ikke en
tonal kadence i "forkert” udgave, sddan som det undertiden kan l®scs.

Ved harmoniske analyser af rockharmonik er det derfor fejlagtigt at analysere pd
baggrund af funktionsteorien med tilhgrende terminologi, f.eks. subdominant, veksel-
dominant m.v. Hvis rockharmonikken skulle analyseres udfra funktionsteoriens dur-
molltonale kadence-paradigme med tilhgrende terminologi, sé skal der vare en rekke
ngdvendige forudsatninger til stede: ikke mindst at de givne akkordfglger i rockmu-
sikken kan tolkes og er konciperet som en funktionsional kadenceharmonik - herun-
der at der er kvintaffinitet og ledetoneaffinitet, f.eks. at ledetoner altid skal oplgses
rinvist - mest almindeligt opad men ogsi nedad, at ledctoner harmoniseres pd en
bestemt made, at ledetonens resolution medfgrer akkordskifte til overvejende
forudsigelige akkorder (f.eks. T *+7 og 0T ), at der sker resolution af f.eks. akkord-
dissonanser.

Men kvintaffinitet og ledetoneaffinitet er nermest uforenelige med rockharmonik.
Der er ikke mange akkordfglger i de engelske rockstilarter, hvor der er kvintaffinitet
mellem naboakkordernes grundtoner mod uret i kvintcirklen.
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De tonale koder i engelske rockstilarter er selvsizndige stilistiske foreteelser, der
ikke er konciperede udfra forestillinger om den tonale kadence, vekseldominanter,
skuffende kadencer, m.v. selvom der fra tid til anden kan indgd sidanne klicher. I de
engelske rockstilarter kan naturligvis ogsd forekomme akkordfglgen, V=1, men dette
ggor ikke ngdvendigvis resten af rockharmonikken til dur- moll tonal kadenceharmo-
nik. En s&dan akkordfglge - fra en dominantisk virkende akkord til sin efterfglgende
tonika - i en tonal kontekst, der ellers ikke har prag af kadenceharmonikken, skal
benzvnes "autentisk helslutning', V=1, i stedet for den funktionsharmoniske tolkning af
disse akkorder til D—=T.

Naturligvis kan der ogsd i en sang forekomme akkordfglger, der er identiske med
den tonale kadences, T+S—D-T svarende til I+IV-+V-I men en anden traditions
akkordfglger, altsd f.eks. popmusikkens, kan have varet forbilledet. I sidanne tilfelde
mi man si overveje om hele sangen er konciperet i dur-moll tonalitet, eller om
komponisten ikke bare har taget en akkordfglge fra en anden tradition. Det samme g@r
sig gzldende for andre med den tonale kadence nertbeslegtede akkordfglger, ii7-
V717 eller ii7- V7- i7 f.cks. fra jazzens standard numre (og poppens, revy, grand
prix, evergreens). Eksempler pi sidanne 14n hgres f.eks. i Lennon & McCartney’s All
My Loving i bla. den indledende frasc i mods®ining til en karakteristisk rock
akkordfglge, [-11+IV-I (f.eks. Lennon & McCartney's Eight Days A Week).

Begrebet, ‘parallelakkord’ spiller en rolle i rockmusikkens teori, hvorimod 'parallel-

funktion' ikke giver mening. 'Parallelakkord’ (eng. relative minor or major) kendes
som musikteoretisk begreb af de fleste udgvende rockguitarister, og det har ogsi et
modsvar i praksis, idet parallelakkorder kan forekomme ved harmonisering, omfarv-
ning, substituering, af en given akkord gennem frllestoneaffinitet eller som spilleprak-
sis. Der eksisterer ogsi en anden uheldig analysepraksis med at anvende funktions-
terminologien som betegnelse for enkeltstiende akkorder, [.eks. at betegne en IV, trins
akkord for en subdominant uden at tolke, om akkorden pd det pdgaldende sted rent
faktisk er en hovedfunktion i en dur-moll tonal kadence.
I langt de fleste tilfelde har rockmusikerne ikke konciperet den givne akkordfplge
udfra funktionsharmonikkens kadenceparadigme. Akkordfplgerne i rockmusikken
fremkommer udfra andre hensyn, f.eks. udfra ¢nsket om at fremkomme med en ny
virkningsfuld klang, eller farve, siledes som det er tilfzldet med de tre forskellige
akkorder i den modale blues eller udfra instrumentidiomatik, eller udfra karakteristiske
akkordfglger fra bestemte traditions.

Tonalitet i rockmusik har @ndret sig betydeligt siden 1960'ernes begyndelse bl.a.
efter tid, sted, tradition, og personalstil, hvorfor der ikke kan opstilles én musikteori, der
rummer forklaringskraft for alle tonale aspekter i rockmusik. I de foreghende er der
benyttet eksempler fra The Beatles tidligere produktion, men rockmusikkens melodik
og harmonik har ogsd @ndret sig ogsd hos The Beatles: Der gives mange eksempler pa
nye harmoniske vendinger fra andre stilarter, f.eks. fra evergreens, music hall, jazz pi
LP'erne Double White Album og Abbey Road, og f.eks. fra balladen Hey Jude, der
rummer elementer fra jazz og rock blandet sammen (den faldende melodiske
bevegelse) og fra rock med coda'ens [=bVII+IV-1 akkordfglge.

Rockharmonikken har bl.a. fiet elementer fra funk, hvor ostinaternes samklange
giver nye muligheder, ligesom der er kommet hgjtopbyggede tertsstablede akkorder
med og uden alterationer.

Siden 1980'ernc har rockmusikken fiet nye tonaliteter ved siden af Beatles-
harmonikken og den engelske rocktradition. Dette sker bl.a. gennem jazzens
akkord/skala-tcorien. Hertil kommer udviklingen af musik og digitalteknologien:
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synthezicers, computers, samplers, harddisk-recording, og €t stadigt mere og merc
teknologisk avanceret udstyr, der i stgrre og stgrre omfang fir indflydelse pa komposi-
tionsteknikken, idet klangene kan forlenges og forkortes uafhangigt af gengse har-
moniseringsprincipper, eller f.eks. at alle trin i en skala forlods er dur-akkorder etc.
Guitar idiomatikken er ikke lengere styrende for akkordopbygninger, akkordfglgerne
m.v. nu er det en enkelt-hindet keyboard-idiomatik, der sammen med sound og klang-
tepper determinerer samklangene. Akkorderne behgver ikke lengere en barende
rygrad i stykket, tonalt og rytmisk, men akkorderne og samklangene bliver sound,
klang tilmed uden rytmisk pragnans.

Det rytmiske kan f.eks. komme fra funk-agtige ostinater f.eks. i bassen. Denne om-
legning handler ogsd om, at instrumenterne fir nye funktioner. I nogle tilfelde
@ndres ct band's spille- og kompositionsprocesserne sig (il et teknologisk styret band
og teknologisk styret musikalsk materialebehandling. Dele af de oprindeligt gehgrs-
traderede rockmusikkulturer er forsvundet, idet de er blevet gennem-digitalisercde
f.eks. rave men ogsd akkompagnementet i rap kan vare styret af computere og anden
musikteknologi, hvorved den udgvende faktor er blevet minimeret kraftigt. Men dele
af rockken har fortsat rgdder i blues, rock'nroll, country'n'western, gospel, soul,
folksongs, og i de engelske rockstilarter.

ii. BECIFRINGSSYSTEMET.

Becifringssystemer er velegnet og velkendt til at beskrive nogle dimensioner ved
akkorder og samklange i bl.a. rock, jazz og populermusik. Becifringstegnene er bedst
til at beskrive tertsopbyggede akkordtyper, f.eks.: treklange, fireklange, femklange,
seksklange med og uden alterationer; men ogsd andre akkordtoner end de terts-
opbyggede lader sig beskrive ved hjzlp af bl.a. tal samt "add” og "omit”.

Becifringssystemets terminologi tager bl.a. udgangspunkt i tertsopbyggede akkord-
typer og gir i dur ud fra et mixolydisk toneforrdd, og i moll udfra et dorisk tone-
forrad, d.v.s. '6' er altid en stor sekst, og 7' er altid en lille septim. Bastone angives efter
skristreg - f.eks. Cle. Hertil nogle tegn f.eks. sus 4 der angiver at treklangens terts skal
erstattes af en kvart; C5 angiver at samklangen er en kvintklang; A = maj 7 betyder stor
seplim; f.eks. C¢? rummer tonernc: C62499 medens Co rummer tonerne C9dds,

Becifringssystemet siger imidlertid intet om den pagzldende akkords beliggenhed,
fordoblinger cller “voicing’, d.v.s. stemmefgringen fra en samkiang til den neste.

Her skal foreslies en supplerende betegnelse i forbindelse med rock, nemlig at hvis
becifringstegnet for den pigeldende akkordtype skrives kursiveret, si skal samklangen
spilles med akkordfremmede toner,f.eks. |1.C 12 C7 3 F71# €7 C7l hvor takt 2-4 3. J
suppleres med akkordfremmede toner, d.v.s. skalaegne- eller skalafremmde toner, der
formodentlig virker lettere spendingsskabende eller dissonerende.

118 GUITAR-TABULATUR.
Guitar-tabulatur er en notationsform, der viser hvorledes et melodisk forlgb eller
akkord/samklang spilles idiomatisk pd guitaren. Guitartabulaturen angiver ikke alene
band eller position, men ogsd andre idiomatiske udfgrelsesmassige aspekter (bend,
release, gliss m.fl), fingerstillinger, frasering, antal toner pr. anslag.(?")
Guitartabulaturen viser gverst det normale nodebillede og nedenunder vises grebene
pa guitaren pi et stiliseret billede af guitarhalsen. Ved analyser af melodik, akkorder
og samklange i de anglo-og afro-amerikanske stilarter er tabulaturer et adekvat nota-
tionssystemi.
Der har i det foregdende varet eksempler pd guitar-tabulatur.
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iv. TRINTALSANALYSE.

Analyse af akkorder og samklange i rockmusik kan stort set uden problemer foretages
med trintalsanalyse i forbindelse med den engelske tradition. Trintalsanalysens (22)
terminologi suppleres her med fglgende, idet det er karakteristisk for rockharmonik:

at akkordfglgerne har et tonalt hjemsted

at akkordtyperne i udgangspunkict er treklangsbaseret

at samklangene kan best af enten skalaegne eller skalafremmede toner.

at akkordfglgerne sjzldent rummer modulationer

Trintalsanalyse kan meddele enkle forhold vedrgrende rockstykkets akkordfglger.

Trintalsanalysen gir udfra en del vigtige premisser: at de samklange, der skal
analyseres udggres af akkorder (fgrst og fremmest af tertsopbyggede akkordtyper), at
akkordfglgerne kan orienteres udfra ¢t Ltrin, altsd at der i tonal henseende findes et
hvilepunkt eller udgangspunkt. Igvrigt behgver finalakkorden ikke at vere identisk
med grundakkorden= Lirins akkorden.

Trintalsanalysens terminologi er her justerct sdledes, at treklangstypen (dur, moll,
formindsket, forstgrret) kan afl@ses absolut, bl.a. dur med store romertal og moll med
smi romertal. Trintalsanalysen er nemlig justert her, siledes, at den afspejler nogle af
rockharmonikkens karakteristika: bl.a. at den givne akkords tertsopbygningsprincip
umiddelbart fremgér, samt om der indgér akkordfremmede toner i den givne analyse
af samklangen.

Trintalsanalysen beskriver, hvilke akkordtyper der forekommer i forhold til et
tonait hvilepunkt = Ltrin. Trintalsanalysens romertal ses ofte kombineret med et
arabertal, der er forskudt nedad arabertallet henviser til baroktidens generalbas-
becifring(f.eks. Ig I-trins akkord i fgrste omvending, C/¢). Som bekendt registerer
generalbas-becifringen ikke alene akkordernes omvendinger, men endnu mere vigtigt
si anfgrer generalbasbecifringen ogsi eventuelle akkorddissonanser og melodiske
dissonanser, der fordrer en dissonansbehandling og dermed ogsd stemmef@ring.

I forbindelse med trintalsanalysen af rockharmonik kan der efter romertallet i
samme plan forekomme et arabertal (f.eks. 17) og i givet fald skal arabertallene da
afleses som om de var fra becifringssystemet - f.eks. V9 vil i C-dur svare til en G9
akkord, medens Vadd2 vil angive en Gadd2 samklang, og Imaj7 vil i C-dur svare til Cmaj7.
Terminologien til trintalsanalyse af rockmusik har fglgende udseende:

Store romertal - f.eks. I VI - benyttes til at angive en dur-ireklang,

smd romertal - f.eks. ii iii - benyttes til at angive en moll-treklang,

Tegnene, '+ ' og ‘o', vil ikke blive benyttet, hverken som dur eller moll jfr. funktions-
harmonisk analyse hvor tonekgnnet kan angives for den pigzldende funktion pi den-
ne made, f.eks. i C: betyder +S og 9S (henholdsvis F og Fm), eller som forstgrret hen-
holdsvis formindsket treklang jfr. becifringssysiemet, f.eks. betyder C*+ indecholdende
tonerne c-e-gis, 0og C? indeholder tonerne c-es-ges.

Derimod benyttes 'aug’ til hgjre for romertallet benyttes til at angive en forstgrret
treklang, f.eks. er lllaug en forstgrret treklang pd tredie trin,og

‘dim’ til hgjre for romertallet benyttes til at angive en formindsket treklang, f.eks. er
1Vdim en formindsket treklang pé fjerde trin.

b til venstre for romertallet angiver en kromatisk fordybelse af det pigzldende
skalatrin; f.eks. er PVII er en durtreklang pé det lavende syvende trin.

# (il venstre for romertallet angiver en kromatisk forhgjelse af det pagaldende
skalatrin, altsi #iv er det hgje fjerde trin og akkordens tonekgn er moll.
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v - brv romertal skrevet med petit f.eks. IV bur =1 *1v -V Pvi+V angiver en forslags
akkord til den efterfplgende. Bemerk, at forslagskromatik ikke er en maskeret tritonus
substituering og dermed en kvintaffinitet, eller om ledetoneaffinitet, men er derimod en
udsmykning af mélakkorden. :

Kursiverede romertal f.eks. V7 angiver, at den pigzldende treklang spilles med
akkordfremmede toner, men udgangspunktet er den pagzldende akkordtype.

Det kursiverede har intet med ‘skuffende (bi-)kadence' at gdre.

Treklang med kvart i stedet for terts angives med et 4 eller sus 4 til hgjre for
romertallet, alt efter om der er tale om,at kvarten er et forudhold eller ¢j.

@vrige tal anvendes i overensstemmelse med becifringssystemets terminologi, 7 =
lille septim A = maj 7 altsd stor septim, 6 er altid stor sekst altsd f.eks. i c-modus: iii7 =
Em7, bVI7 = A7,

Trintalsanalysen udsiger intet om akkordens placering pd instrumentet cller
fordoblinger. Udover trintalsanalysens registrering af en akkord, er det derfor ofte
ngdvendigt at udskrive akkordplaceringen enten i noder for klaver cller i tabulatur for
guitar. Disse to instrumenters idiomatik, is@r guitarens, har spillet og spiller fortsat en
betydelig rolle for forstelsen af rockharmonik.

e. STUDIET AF '"HARMONIK'.

Det musikteoretiske studium af harmonik i forbindelse med rockmusik omfatter en
rekke aspekter:

L '"AKKORDER' OG 'AKKORDTYPER'

'akkorder' kan f.eks. vere tertsopbyggede, treklange, firklange (eller septimakkorder)
etc. af de skalaegne toner, eventuelt med forskellige alterationer, hvorved der anvendes
skala fremmede toner; eller akkorder, der er fremkommer efter andre principper end
tertsstabling, f.eks. kvartopbyggede, sekund+kvint m.m.. Akkordtyper implicerer en
tilbagevendende opbygning af en akkord, f.eks. septimakkorden pd 5. trin i en dur
skala har en ganske bestemt struktur. Becifring angiver akkordtyper.

iL. SAMKLANGE'

betegner akkorder, der enten bestdr af akkordtyper inklusive diverse akkordfremmede
toner; eller af akkorder, der ikke er opbygget efter et s®rligt princip.

it INSTRUMENTIDIOMATISK HARMONIK
er akkordtyper og samklange, der er betinget af det pigzldende instruments szrlige
idiomatik og muligheder. El-guitar og keyboards har forskellige idiomatiske betingede
akkordtyper og samklange, der er karakteristiske for rockmusik.
iv. VEDRORENDE 'AKKORDFALGER' OG 'AFFINITETSPRINCIPPER'
hvilke sammenh&ngskrefter betinger, at naboakkorder fglger efter hinanden.
Arsagerne hertil skal findes i forskellige tonalitetsopfatielser, "tonal praksis' og ‘tonale
koder' (23), rytmiske, idiomatiske og stilistiske.
V. OSTINAT-TEKNIKKER
er rytmiske-, melodiske- og/eller harmoniske repeterende figurer, floskler, motiver, riffs
og ostinater m.fl.
vi. SAMMENHANGE MELLEM MELODIK OG HARMONIK
eller harmonisering af melodi eller melodisering af akkorder.

Disse aspekter, der rummer en systematik til studiet af rockharmonik, vil nedenfor
blive gennemgaet nermere. De musikteoretiske studier er i lighed med studiet af
rockmusik overvejende beskrivende og forklarende, medens den foreskrivende fase
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med implikationer for satsteknik og arrangementslere ikke er forsggt medtaget i dette
studinm.

Ad i) AKKORDER OG AKKORDTYPER.

Beatles-stilen er, hvad angér akkorder og samklange, karakteristisk ved at rumme dur
og moll treklange som de vigtigste akkorder. Der tilfgjes meget ofte diverse akkord-
fremmede toner til disse akkorder, og af og til tilfigjes ogsa stor sckst eller lille septim.

Toneforridet kan altsd udvides med skalafremmede toner, iser for at andre
tonckgn. Disse forskellige mulige treklange, eller akkordfarver, er typiske for rock-
musikkens modalharmonik, der i de fleste tilfelde har et tonalt hjemsted pd L-trinnet.

Et nzrmere studium af Beatles harmonik viser, hvorledes Beatles-stilen er blevet
bredere fra 1960'ernes brug af fra treklangsharmonik og modalharmonik til ogsd at
indeholde nye virkemidler, med bl.a. med jazzinfluerede harmoniseringer med
fireklange og kvintskridtsekvenser f.eks. Golden Slumbers og Carry That Weight, og
samklange fra kunstmusikken,

Nedenfor er systematisk anfgrt, hvilke akkordtyper, der almindeligvis forekommer i
Beatles-stilen:

Tertsopbyggede akkordtyper:

Tertsopbyggede treklange: dur, moll, forstgrrede C* og formindskede CO.
Tertsopbyggede firklange: C7, Cm7,

Tertsopbyggede femklange: C7 #*5), C9, C7sus4: C (®10) der er rockens svar pé jazzens C
(#9) idet akkorden i rockkontekst opfattes som en akkord med en udkomponeret bld
tone med den lille terts gverst, f.eks. i The Beatles sangenc Got To get You Into My Life,
The Word, Taxman,

Treklange med skev bastone

f.eks. F/g svarende til G11 f.eks. i Lennon & McCartney's Got To Get You Into My Life
i afslutningen af verset. Her placeres i bassen treklangen septim, none eller kvart.
Denne teknik bliver almindelig i 1970'erne med Joe Zawinul og fusionsharmonikken
(24)

Ikke-terisopbyggede akkordtyper

Akkorder bestdende af 2-toner f.eks. guitarakkorder f.eks. en kvintsamklang, C35, eller
kvartsamklang, C4, samt andre akkorder, der er idiomatisk bestemte udfra enten guitar
eller keyboard,

Akkorder bestdende af 3-toner, f.eks. Csus4 (kvart+kvint= c-f-g), eller f.eks. Cadd9
eller Cadd2 sekund+kvint = ¢c-d-g ), andre akkordtyper med tre toner, der er idiomatisk
bestemte udfra enten guitar eller keyboard.

Akkorder bestiende af 4-toner, f.eks. C6 der i rockkontekst ikke opfattes som Am7
som kvintsekstakkord, men som en C-dur akkord med tilfgjet sekst,, og andre akkor-
der, der er idiomatisk bestemte udfra enten guitar eller keyboard.

Akkorder bestiende af 5-toner f.eks. C62999, og andre akkorder, der er idiomatisk
bestemte udfra enten guitar eller keyboard.

Ad ii} ANALYSE AF SAMKLANGE.

'Samklange’ rummer sivel harmonik i snever forstand, akkordtyper - herunder ogsi
akkorder, der er opbygget efter andre principper end tertsopbygning - som akkorder
inklusive diverse akkordfremmede toner, samt tilfzldige tonekonstallationer.
Sidstnzvnte resulterer i mange forskellige slags akkorder, der ikke kan relateres til
bestemte akkordtyper. Der forekommer mange forskellige samklange i rockmusikken,
nogle er karakteristiske ved 'constant structure’, d.v.s. akkorder, der ikke har som
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betingelse, at de er tertsopbyggede - men at de har konstante intervalforhold mellem de
forskellige toner i samklangen med dissonerende virkning.

Spergsmilet om de spendingsskabende toner eller om konsonans-dissonans i rock
studeres udfra fglgende hovedspgrgsmal :
1 er dissonansopfattelsen knyttet til melodik, il intervailer, og/eller til harmonik
2 hvilke intervaller, akkorder og samklange opfattes som konsonanser og hvilke

som dissonanser?
3 hvilke dissonanstyper forekommer? f.eks. akkorddissonans, forslagsdissonans m.v.
4 hvilke dissonansbehandlinger knytter sig til disse forskellige dissonanstyper?
5 placering af dissonanstonerne?

AD 1) Dissonans virkninger kan forekomme inden for den enkelte stemme, f.eks.
sangens melodi, der kan rumme intervaller og intonation af enkelttoner, der kan virke
dissonerende. Dissonans virkninger kan ogsd forckomme inden for en akkompagne-
mentsfigur, hvor der benyttes akkordfremmede toner, eller inden for de idiomatisk ud-
formede ostinater og riffs. Akkordfremmede toner, skalaegne toner og skalafremmede
toner kan undertiden medfgrer tonal spznding eller konsonans-dissonans.

Dissonerende eller spendingsskabende toner er Beatles-stilen og i den engelske
rocktradition enten knyttet til akkordfremmede toner sammen med dur/moll-treklange,
eller til forskellige ikke tertsopbyggede samklange,

De fleste altererede intervaller vil opfattes som dissonerende, hvad enten de fore-
kommer i et stemmepar, i akkorder eller i samklange.
Dissonans til konsonans kan ofte hgres i introduktionen til en sang, idet akkorder og
samklange ofte rummer nogle tonale spandinger, der bliver spzndingslgse hen mod
slutningen af introduktionen.

AD 2) Alle toner i den pigeidende modus er konsonerende. Imidlertid kan
forstgrrede og formindskede bevaegelser i melodien virke spendingskabende.

Melodiens relationer til akkorderne er afggrende, idet akkordfremmede toner (til
durtreklange eller mollireklange) virker dissonerende eller spzndingsskabende.

De melodiske fraser behgver ikke ngdvendigvis have afsluttet frasen pd en
treklangsegen tone - jfr. tertsstige melodianalysen af She Loves You. I forbindelse med
flerstemmig uds&ttelse af sangens melodi, f.eks. i refrain, kan det konstateres, at denne
2-stemmighed eller 3-stemmighed har tertser, sekster, kvarter og kvinter som konsone-
trende intervaller. De 3-stemmige homorytmiske kor har samme frasering i alle 3
stemmer, og stemmefgringen er nzrmeste vej, herunder parallelle kvinter 0g kvarter,
sekstakkorder og kvartsekstakkorder og samklange, sangbare intervaller, trinvis eller
nzrmeste vej, men med melodisk retning og at ambitus er omkring en sekst.

‘Stemmefpring’ - som i kunstmusikalsk forstand hvor samtlige detaljer og sammen-
hange mellem to eller flere stemmer er melodisk afhzngige af hinanden - eksisterer
ikke i den engelske tradition. Begreberne, ligebevagelse, paralielbevegelse og modbe-
vegelse kan benyties til at beskrive, hvad der foregir - herunder ogsd brugen af
parallelle kvinter i den engelske rocktradition. Forklaringen pa de parallelle kvinter er
formodentlig rockmusikkens rgdder i folkemusikalske synge- og spilletraditioner.

Der kan foreligge si mange aftaler pi forhind mellem sanger og instrumentalister,
eller bandet kan vere si sammenspillet og de enkelte comp sd gennemarbejdede, at de
enkelte stemmer alligevel haenger t2t sammen, som om der inden for visse greznser
foreligger en stemmefgring, Det kan vzre tilfzldet med f.eks. den vokale 2. eller 3.
stemme, i udformningen af rytmegruppen, hvor bandet kan vare si sammespillet eller
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have indgvet et sang sd grundigt, at stemmerne i comp har smittet af p4 hinanden. I
satsteknisk henseende kan f.cks. selvstendige melodiske eller rytmiske figurer,
ostinater eller ct lengere forlgb vere fordoblet, focked’, melodisk og/eller rytmisk med
et andet instrument.

AD 3) 1 rockmusik forekommer forskellige dissonanstyper - men uden en tilhgrende
tilbagevendende dissonansbehandling af de spzndingsskabende toner; undertiden kan
der dog forekomme melodiske forlgb, der minder om resolution af dissonansen. Disse
forlgb kan foreckomme i forbindelse med akkorder og samklange i comp og med
melodik i vocal.

I det f@lgende er anfprt disse forskellige dissonanstyper eller spillekonventioner:

'Forslagsakkorder’ eller ‘forslagstoner’ (der minder meget om forslagsdissonanser)
hvad enten dec er melodiske eller akkordiske har et forlgb, der er dissonansbehandlings
lignende, nemlig: springvist, trinvist eller kromatisk op eller ned i forslagsdissonansen -
eller i den spendingsskabende akkord eller tone - og derefter trnvist eller kromatisk op
eller ned til resolutionen d.v.s. til milakkorden eller til méltonen.

Bemerk, at kromatiske forslag ikke er at opfatte som ledetoner.

En given hovedakkord kan udsmykkes med forsiagsakkorder pa forskellige méder:
f.eks. forslagsagtigt med et kvansekst-64—lignende forslag, altsd naboakkorder i kvart-
afstand, men der er ogsd mulighed for forslag, der er kromatiske eller i tertsafstand.

(Se ogsi under instrumentidiomatik). Et andet eksempel er den guitaridiomatiske
forslagssfigur Tv—bmm = 1

Orgelpunkt - akkorder og samklange fastholdi af én bastone.

Akkorder eller samklange begynder konsonerende og fortsztter dissonerende (med
akkordfremmde toner og/cller skalafremmedetoner) og afslutier konsonerende igen.
f.eks. Lennon & McCartneys The Fool On The Hill.

Gennemgangsdissonans i akkorder og melodik:
halvtonevis eller heltonevis ned i dissonansen og trinvis videre nedad til méltonen eller
malakkorden, eller halvtonevis eller heltonevis op i dissonansen og derpd trinvis videre
opad til méltonen eller til milakkorden.

Dette er f.eks. tilfzldet i tilknytning til en del af akkordfglgerne i rockharmonik,
hvor en diatonisk eller kromatisk faldende eller stigende melodik forbinder en akkord
eller samklang med den naste. Noge samklange kan virke ustabile og kan derfor have
karakter af 'gennemgangsakkorder’, der er pd vej mod en ny og miske mere stabil
samklang eller akkord.

Glissando: oppefra eller nedefra - over stgrre eller mindre intervaller - og ind i
tonen. Bemark, at der kan glides vak til ikke definérbar tonehgjde, ligesom der kan
glides fra en ikke-definérbar tonehgjde og ind i méltonen.

Drejedissonans i akkorder og melodik:
halvtonevis eller heltonevis op i den spendingsskabende akkord eller tone og derefter
ned igen til udgangstonen; cller ned i den spandingsfyldte akkord eller tone og
derefter op til udgangsakkorden eller tonen (f.eks. i melodik: Lennon & McCartney's
I'm A Walrus).

Forudholds-lignende dissonans forckommer, hvis én eller flere akkordtoner er
akkordfremmede og miltonen ferst indtreder forsinket. Et meget tydeligt eksempel er
Csus4, hvor tertsen er forudholdt, Bemerk imidlertid, at kvarten i mange tilfelde ikke
opl@ses. Der forekommer ogsi situationer, hvor der fremkommer samklange, der giver
mindelser om forudholddissonans. Akkorden, Csus4, kan i en kontekst virke dissonan-
tisk med efterfglgende resolution til C, tilmed trinvis nedadgdende. En sédan
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dissonansbehandling kan forklares ved nzrmeste vej pd keyboardet og er ligeledes et
resultat af akkordgrebene pa guitarhalsen - pi standardgrebet lgfies 4.finger, hvorved
den pigzldende bliver en halv tone dybere. Procul Harum benytter sig nermest af en
kede af forudhold i intro og vers til A Salty Dog (pd LPen fra 1969) :

C (b5) Bsus4 D/ Asusd A

Af terminologiske irsager foreslds begrebet, ‘synkope’, ikke anvendt i rockmusik,
hverken som betegnelse for en dissonanstype eller i forbindelse med rytmik. 'Synkope’
som dissonanstype implicerer en bestemt dissonansbehandling i forholdet til en anden
stemme med et tilhgrende melodisk forlgb, der indeholder: 'preparationstone’, ‘disso-
nanstone' og 'resolutionstone’ (25, Sidanne dissonansbehandlinger forekommer ikke i
rockmusik. En terminologi til rockmusik med 'spendingsskabende tone' eller ‘spzn-
dingsskabende akkord' samt 'méltone’ eller 'méilakkord’ er adzkvat.

I stedet for 'synkope' foresldes, at forudhold' (eng. suspension), benyites f.eks. til
kvartforudholdet i Csus4 - eller noneforudholdet, der snarere skrives Cadd9 end Csus2 -
ogsd selvom der ikke finder en mere eller mindre gennemfgrt dissonansbehandling
sted. Disse forudholdstoner eller akkordfremmede toner kr@ver ingen dissonansbe-
handling.

Et cksempel med melodiske forlgb, der ligner en dissonansbehandling, er Helter
Skelter fra The Beatles Double White Album, hvor der faktisk i intro foregér en hgrbar
Klassisk dissonansbehandling - afledt af guitaridiomatikken (eller miske er det George
Martins fingeraftryk eller begge dele).

I forbindelse med det rytmiske aspekt af 'synkope' i kunstmusikken, er det ofte
karakteristisk, at de tre toner i dissonansbehandlingsforlgbet er ubetonede. I rockmu-
sikken derimod er den spzndingsskabende tone eller akkord ofte betonet. Derfor
foreslies betegnelsen 'lift’ anvendt i rockmusik i stedet for synkope.

Antecipation, forudtagen, af en akkord kan f.eks. foreckomme ved et akkordskift,
hvor en akkord liftes fra "1-slaget” tilbage til den foregende takis "4og-slag”, medens
bassen fprst skifter p& 1-slaget eller vice versa. The Beatles: Here Comes The Sun med
antecipation af akkord i guitar, men ej i bas; der findes eksempler pa begge dele.

Akkorddisonans forekommer kun sporadisk f.eks. som konvention i forbindelse
med den afsluttende turnaround i blueskorets slutning, f.eks. V. trins akkorder med
forstgrret kvint samt eventuelt septim, f.eks. G7#3.

Derimod rummer septimakkorderne, f.eks. 17, ii7, iii7, IV7,V7, vi7 eller f.eks. C6 0g
C62d99 ingen akkorddissonanser, hvorfor der ikke forventes nogen oplgsning - med
eller uden akkordskifte ved resolutionstonens indtreden.

De pigzldende akkorder har andre klange eller farver end treklangene.

Visse stilarter har bestemte akkordfglger, f.eks. C+C7-+F-+Fm—~G, hvor det er en
konvention, at septimen oplgses. I sddanne tilfelde kan det overvejes enten om der er
tale om et melodisk forlgb i en stemme, der minder om dissonansbehandlingen af en
gennemgangsdissonans, eller om der ikke blot er tale om nzrmeste vej i henhold til
instrumentidiomatikken, hvad enten det er for guitaren eller for klaver.

Et eksempel pa problemstillingen om sammenkoblingen mellem nermeste vej i
samme stemme eller dissonansbehandling findes i Lennon & McCartney's Moiher
Nature's Son ved afslutningen af refrainet med akkordfglgen | D Dmaj7 | D7 Gsus4 | G
Gm | D | hvor en af mellemstemmener spiller den faldende melodiske bevagelse |
d=cis#Ic*c* > b—lal
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AD 4) 1 rockmusik knytter der sig ikke en gennemfprt dissonansbehandling til de
forskellige foreckommende dissonanstyper. Men en rakke spillekonventioner kan
resultere i dissonansbehandlings lignende forlgb i forhold til den givne dissonanstype.

Arabertallene i tilknytning til becifringstegnene indeholder i forbindelse med rock-
musik ingen dissonanser, der skal dissonansbehandles.

AD 5) Spendingsskabende toner kan forekomme overalt til de fleste akkorder, is®r
ndr den harmoniske puls er langsom, overalt i takten og i alle formled.

Konsonans og dissonans i rock er knyttet til akkorder og de spzndingsgivende
akkordfremmede toner forekommer i forhold til den enkelic akkord, der er gnsket af
et givet becifringstegn. Inden for det lokale becifringstegn kan forskellige toner tilfgjes
eller fjernes, hvilket medfgrer spendinger af konsonans-dissonansmassig art. Fra den
ene akkord til den efterfglgende naboakkord sikres affiniteten pa forskellige vis f.eks.
via den affinitetsskabende rytmik, eller pd baggrund af stilistiske forventninger til en
typisk akkordfglge - f.eks. 12-takters blueskoret. Dissonanslignende virkning fore-
kommer ogsd i sammenhxngene mellem sangens melodi og akkorderne.

Ad iii) INSTRUMENTIDIOMATISK BESTEMTE AKKORDER OG SAMKLANGE.
Frem til begyndelsen af 1980'erne har guitar og klaver veret enerddende som rock-
musikkens to vigtigste kompositoriske redskaber og spilleinstrumenter.

1. Guitar-idiomatiske aspekter.
Der er efterhinden kommet ganske meget kompetent litteratur af typen how to play
the rockguitar med anvisninger af idiomatiske spillemdder inden for forskellige
traditions og spillestilarter f.eks. transkriptioner af guitar soli. (26)

Her blot nogle fi principielle betragtninger:
- bemrk, at alene guitarens strenge har en ambitus p tre oktaver, hvilket kan medfgre
en endnu bredere akkordklang, hvis alle seks strenge ansldes; almindeligvis anslds kun
et udvalg af strengene; alt afhengigt af akkordplaceringen kan forskellige anslags-
mgnstre medfgre, at akkorderne kan spilles f.eks. med melodiske stemmer, bas stem-
mer, mellemstemme m.v. og i forskellige registre og klang
- opbygningen af en given akkordtype, f.cks. septim- eller noneakkord har karakte-
ristiske akkordplaceringer med gengse standard barré akkordgreb, hvor spillepraksis
er ikke at ansl alle strengene ved hvert anslag.
- alle akkordgreb kan udvides og suppleres ved at akkordgrebet enten suppleres med
en eller flere nye toner efter formlen, “akkordgrebet +/- €n eller flere fingre pd
gribebrettet”. F.cks. kan "spejder”-D-dur med 4. finger i 3. bind blive til Dsus4, og den
spendingsskabende tone forsvinder nir 4. finger slippes igen - som om der var tale om
en opadgicnde drejedissonans.
- samklange med 2 toner, samklange med 3 toner eller flere nye samklange pa
baggrund af velkendte akkordgreb der suppleres med
- akkordplacering- omvendinger, fordoblinger
- kromatiske forslagsakkorder - uden ledetonevirkninger -
- samklange, der bliver til akkordtyper, idet de udspringer af guitarens muligheder
f.eks. en gruppe af samklange, der er tertsopbyggede med eller uden akkordfremmede
toner, eller akkorder, der er opbyggede af andre intervaller,
- scordatura - alternative guitarstemninger, open D (D-D-F¥-A-D) m.fl. med nye
muligheder for placering af akkorder og samklange.

Lennon & McCartney's We Can Work It Out har fglgende akkorder: vers
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I D Dsus4 D 2 D Dsus4 3 Cadd9 D 14 D Dsus4 D 5 D Dsus4 16 Cadd9 DV G D B G Asusd
Al

Akkordfglgen henger meget tzt sammen med akkordgrebene pé guitaren. For-
uden melodik og guitar-tabulatur er akkordtonerne amfigrt urytmiseret:

Nodeeksempel 5
D ]_)31154 D Dsusd Cadd? 2

¢le [ ] [ ] b L A1 ]
[] [1) [] 4 Pl s L 4

Try to see it my way do I have to keep on tak - ing till I can't go on?

- QJ&ED*
.-
= = =
4
o
<1 4
<0
4
e
o

I 3
I hl % LV i
2. Klaver-idiomatiske aspekter.

Det drejer sig ved klaveret - ligesom ved guitaren - om at tilegne sig de rette idiomati-
ske spillemider inden for centrale stilarter og traditions: blues, boogie woogie,
rock'n'roll, gospel, soul, hertil senere ballad klaver, f.cks. Hey Jude, m.fl. Elton John,

- keyboard idiomatiske akkorder og samklange

Der kan her refereres til en stadig voksende litteratur.(27)

Ad iv) AKKORDF@LGER OG AFFINITETSPRINCIPPER.

Hovedspgrgsmélet er her om der findes bestemte tilbagevendende akkordforbindelser
og akkordfglger, og i givet fald om der er nogle affinitetsprincipper, der knytter de
pigzldende akkorder sammen? Her er nogle beskrivelser af centrale aspekter ved
akkordfglger i rockmusik, nogle forklaringer, men indtil videre ingen normative regler
med implikationer for harmoniseringer.

1. STEMMEF@RING 0G VOICING.
Perfekte parallelle konsonanser er overordentlig typiske og szdvanlige i rock.
Parallelle tertser, kvarter, kvinter, oktaver forekommer ofte. Det samme ggr sig gel-
dende med parallelfgrie samklange, f.cks. parallelfgrte treklange f.eks. G+Am7'Hm'C
(Lennon & McCartney's Here There And Everywhere). Eller IV—+I forbindelser eller
akkordfglger, hvor der egentlig ikke sker et tydeligt akkordskifte, men hvor fi af
IV.trin's akkordens toner hgres sammen med f4 af Ltrin's akkorden, altsd I=/V—1 Dette
princip hgres ogsé i en af The Beatles inspirationskilder, Buddy Holly's Love's Made a
Fool of You (fra 1958). Buddy Holly standardiserede rockmusikkens typiske kvartet,
lead guitar, rytme guitar, bass, & drums - samt én af musikerne pé lead vocal. Sangen
har intro og vers hver 2x A: lA ADAIAAEA | (med selvstendig guitar riffs).
Akkorderne D og E er ikke IV henholdsvis V trin men ndsmykning af I trin, D~ A eller
IV-+1 henholdsvis E+ A eller V=1, er forslagsakkorder, hvor kun ganske fi toner
xndres. Derfor de kursiverede analysetegn.
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Tonalitetsopfattelsen er her anderledes end popul@rmusikkens, idet akkordskiftene
pd grund af de fi ®ndringer ikke er entydige.

Refrain  ID CID C 1A6 F¥fm ID E |

Stemmefgringen af f.eks. guitarens barré greb for en akkord kan flyttes opad eller
nedad, diatonisk eller kromatisk som feks. i Lennon & McCartney's Mean Mr.
Mustard. 1 anden halvdel af versets melodik er der to akkordfglger (idet to optaktiske
akkorder fgrer til milakkorden) C7-+Db7-D7 og Db7-C 7+H7. Forklaringen er for-
modentlig, at de kromatiske gennemgangsakkorder er guilaridiomatisk bestemt, eller
mindst sandsynligt er at opfatte de kromatiske gennemgangsakkorder som tritonus
substituerede kvintskridtsekvenser?

Et andet cksempel, hvor en voicing kan resultere i en akkordfglge, der kan forklares
pé forskellige méder er f.eks. Ab+Bb- C cller YVI= PVII=I er dette en guitaridiomatisk
bestemt akkordfglge med det dertil hgrende barrégreb i 4.-, 6.- og 8. bind, eller er det
en aeolisk kadence (28)7 der i si fald slutter med tierce de Piccardie. 1 s fald kunne
cksempelvis nzvnes Lennon & McCartney's Lady Madonna ved fraseslutningerne,
hvor akkordfglgen er: F+G—A. Et eksempel med en lignende akkordfglge, der ogsé er
optaktisk er fra Please Please Me G+A-~H7- |Ed.v.s. bIII-IV-+V= | 1. Er det en guitar
idiomatisk akkordfglge? eller er den analog med den aeoliske akkordfglge? eller er det
snarere ct cksempel pa pentaton akkordfglge?

Det karakteristiske for de harmoniske ostinater er, at stemmefgringen bevager sig
nzrmeste vej og med en melodisk retning hen mod en méilione. Dennc melodiske
bevagelse er affinitetsskabende.

2. MODALHARMONIK.

Modalharmonik har haft mange forskellige musikteorctiske betydninger siden Middel-
alderen. I forbindelse med rockmusik har ‘modalharmonik’ flere betydninger: dels
tertsopbyggede treklange der parallelfgres med sekund mellem naboakkordernes
grundtoner, og dels med en bredere betydning, constant structure, hvilket vil sige
parallelfprte samklange uanset opbygningsprincip - herunder instrumentidiomatiske
fgrst og fremmestguitar- og/eller keyboard. Med betegnelsen modalharmonik angives,
at de toner, der indgér i samklange og akkorder udelukkende er skalaegne.(2%)

Ved analyser af kortere eller lengere melodiske forlgb - riffs, ostinater, licks, fill-
ins, fraser, formafsnit, formled - kan toneforridene i mange tilfelde relateres til for-
skellige tonale koder: tertsstige, blues-pentatone og doriske, eller til country-pentatone
og mixolydiske. Ved analyse af kortere eller lengere harmoniske forlgb, akkordfpiger
- ostinater, akkordformler, vendinger, fraser, kor - kan affinitetsprincipperne teoretisk
forklares udfra forskellige opfattelser: en given akkordfglge vil kunne sammenlignes
med tilsvarende musikstykker, stilarter og traditions.

Nedenfor fplger nogle typiske akkordfglger fra den engelske rockiradition. Disse
akkordforbindelser er alle atypiske i forhold til den dur-moll tonale kadence harmo-
nik. Flere hypoteser kan opstilles som forklaringsmodel: rockens komponister er pavir-
kede af forskellige stilarter f.eks. blues og folksong; eller at akkordfglgerne er tet
sammenhgrende med guitarens idiomatiske muligheder, eller at man har undgdet at
velge akkordfglger med dur-moll tonal kadenceharmonik, eller at forklaringen er, at
akkordforbindelserne kan henfgres til specifikke muligheder i de enkelte kirketone-
arter. Hvad angér sidstnzvnte si er de kirketonale modi uden ledetoner ligesom de
fleste rocktonale koder er det. Men generelt er det meget lidt sandsynligt at forestille
sig, at rockmusikere har teoretiseret over, hvilke akkordmuligheder de enkelte kirke-
tonearter rummer. Derimod er det sandsynligt, at rockmusikerne bade har imiteret de
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anglo- og afro-amerikanske traditions, og at de har varet innovative, hvad angir ak-
korder og samklange, idet rockmusikerne i stort omfang har fravalgt popmusikkens
musikalske udtryk og i stedet for valgt nye musikaiske udtryksformer, der passede til
de nye ungdomskulturer.

I nedenstiende akkordfglger er der refereret til sdvel kirketonearterne som til gui-
taridiomatik, hvilket er angivet med henholdsvis romertal (eventuelt er dert ogsd anfgrt
position, fret, der henviser til narliggende (barré-)akkordgreb (spanske, barré savel
efter lzrebogen som barré-akkorder i prakiisk udformning)

Dorisk: =1V Em—A (f.eks. Lennon & McCartney's Norwegian Wood)
samme position, in casu 0. fr. (fret eller 0. bind)
j=»v Dm—Am samme position, in casu 5. fr.
i~III Dm~+F 5.0g6.fr

Aeolisk:  i*iv Am—=Dm,

by [+bVII~+] f.eks. C+D-E Intro til Lennon & McCartey's With A Litile
Help From My Friends, P.S. I Love You, fraseslutning i Lady Madonna
samme akkord i 3., 5. og 7.11.

Mixolydisk:
I+iii~+vi#IV G~Em~Am—C (Lennon & McCartney's A Day In The Life )
I=iii »vi»+I (Lennon & McCartney's For No One)
i visTV-DVIISL  A»CH*m—F¥msD-+G~A (Lennon & McCartney's Help)
[-+ii —+iii=»TV (Lennon & McCartney's Here There And Everywhere)
v A—Em (Lennon & McCartney's Doctor Robert)
I+v-IV  E-Hm7-A (Lennon & McCartney's Norwegian Wood)
[»IV-+bVII~ 1 C+F-+BY6-C (Lennon & McCartney's For No One)

Jonisk NI+IV~1  H-D—A (Lennon & McCartney's You Won't See Me, Sgt
Pepper's Lonely Hearts Club Band, No Reply, Day Tripper, You Won't See
Mee, Eight Days A Week
[+ V=+bDVII+I+IV-+PVII=IV Lennon & McCartney's You've Got To Hide
Your Love Away.

Pentaton  Nogle af ovenstiende akkordfglger kunne ogsd settes i forbindelse med
pentaton melodik. Det karakteristiske er, at akkordfglgerne kan vere
guitaridiomatisk bestemte - med samme akkordgreb i henholdsvis 1.-, 3.
5.- og 7. band - eller benytte pentatone skalaudsnit som grundtoner, f.eks.
I+ DI TV-V eller
I»bII-1V-1, eller PVII= V- IV PITI+ [+ [V-~[+ IV der alle tre er
eksempler fra den blues-pentatone skala.

Det er igvrigt karakteristisk for disse akkordfglger, at de kan benyttes som harmoniske
moduler, uden sammenhzng med den oprindelige toneart. Forklaringsmodellen kan
gennemhulles pd forskellig made, idet der tidligere er redegjort for, hvorledes de
enkelte akkorder kan skifte tonekgn pd hvert trin,
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3. FELLESTONEAFFINITET.
Fellestoneaffinitet er et vigtigt affinitetsprincip i Beatles-stilen og i rockharmonik, idet
naboakkorder, dur, moll og forstgrret, samt nogle septimakkorder, henger tetiere
sammen ved at have én-, to- eller tre fellestoner.

Nogle eksempler pi nogle akkordfglger med fellestoneaffinitet hos The Beatles

She Loves You. Introduktionens akkordfglge er Em- A7+C—+G6 Disse akkorder har
frellestoneaffinitet med 2 toner frelles, nemlig tonerne e og g hvilket samtidigt forklarer
septimen i A7 og seksten i G6.

I sangen It Won't Be Long er akkordfglgen i refrainet E-+D#+=+Hmé6/g—CH*7
-+ A-+HF1-H7.

Her rummes ligeledes 1-2 fellestoner mellem 2. til 5. akkord. Bemerk, at #5 j D+
ikke viderefgres som ledetone, men aisis indgér enharmonisk som h i Hmé6.

Den samme behandling af den forstgrrede treklang ses i sangen, Fixing A Hole, der
i intro har akkordfglgen, F~C++Fm7-+Bb9 med farst 1- derefter 2-fallestoner, tonen gis
i C* bliver med enharmonisk omtydning til terts i Fm ligeledes med ¢n og to
fxllestoner.

4, TERTSAFSTAND MELLEM NABOAKKORDERS GRUNDTONER
er ogsi karakieristiske for rockharmonikken. Det kan si drpftes, om det er terisstige
melodik, tertsopbygget melodik, eller mediantforbindelse, der slir igennem.

Mediant forbindelser har muligheden for kromatik eller tvarstand, sidstnzvnte
modstiller de to akkordfarver tydeligst.

All My Loving har fplgende akkordfglge: F*m-+H7-+E~+C*m~ A+Ffm~D-H7
E: i VvV Lvi IVii bvii v
Efter den indledende ii-V-i kadence, kommer si akkordfglgen med tertsfaid.

5. AKKORDF@LGER MED MELODISKE GENNEMGANGE.

De engelske rocksangere, f.eks. The Beatles, Eric Clapton (f.eks. Tears In Heaven)
benytter sig af akkordfglger, hvor et diatonisk eller kromatisk stigende melodisk forlgb
eller et tilsvarende faldende melodisk forlgb oftest i basstemmen skaber affinitet.
Tonerne i en sidan basgang kan bl.a. vere treklangstoner, samt lille og stor septim,
eller none. Herved fremkommer der nogle gennemgangsakkorder (jfr. tidligere).
Voicings mellem akkorderne er nxrmeste vej, men dog bevagelse tit hver ny akkord.
Bastonerne kan vere sivel akkordegne toner som gennemgangstoner.

Dette satstekniske princip hgres fgrste gang i Beatles sangen (John Lennon) Its Only
Love med akkordfglgen i verset: C+Em/y+Bb-F/y +GTsus4»G7+G.

I Lennon & McCartney's Help har i introen akkordfglgen Hm/p
~Hm/;+G/gG/fis*E/¢*A no chord

Karakteristisk for denne akkordfglge er dels den faldende basgang og dels
fellestoneaffiniteten med 2 fzllestoner, b og d, og dels er der tertsafstand mellem
naboakkordernes grundtoner.

1 verset A Day In My Life forekommer ogsi en karakteristisk akkordfglge for
Beatles-stilen, idet I-iii-»vi+IV— vi—»ii=+IV - der for hvert akkordskift har to fzllestoner
- ogsi kombineres med faldende bas, der dog udsmykkes med trinvis basgang:
G—+Hm/fjg~Em =C—Hm/y~ Am =+Cmaj7.
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I anden del af Lennon & McCartney's sang, Hey Jude, er der ogsi en faldende
basgang, men nu er den i forbindelse med akkordfglger fra evergreens, pop, m.fl.
nemlig i+ V-1 kadence; F7-+Bb-+Bb/;»Gm7-+Gm7/f+C7/e~+C7 -F.

Faldende basgang og fzilestoner findes ogsi i Lennon & McCartney's Got To get
You Into My Life Fig —+Hm—~Bb*+=+D/a+E7/gis #Hm har ogsi fzllestoneaffinitet med én
og 1o toner.

Lennon & McCartney's All You Need Is Love er hele versets akkordfglger bygget
omkring dette affinitetsprincip: | G Difis| Em | G Difis | Em 1 D/a G| D/fis D9 | D7
| D | Hmipc D7/g } G

6. ASSOCIATIONSTONE I CANTUS FIRMUS.

Det er karakteristisk for rockharmonikken, at gentagne identiske melodisk fraser
reharmoniseres (jfr. She Loves You analysen). Men en enkelt meloditone kan ogsi
indgé i forskellige treklange - f.eks vil tonen, ¢, i Beatles-stilen kunne indgd i C, Cm,
Am, F, Fm, AP og i E*-

Eksempelvis er The Beatles Julia (John Lennons) et eksempel pa denne sammen-
hzng mellem melodik og harmonik, Akkorderne til meloditonen al er fglgende
D-Hm7-+Ffm->D-Hm7-+F#*m—A; og tonen al er henholdsvis kvint, septim, terts og
grundtone.

Eksempelvis har Sgt. Pepper en melodik, der smyger sig om tonen g', der bliver
harmoniseret: G+ A7-C—G (muligheden for Em i stedet for A7 var der, men dette
resultat rummer mere spending og farve).

7. SEXUND MELLEM NABOAKKORDERS GRUNDTONER.

1 musikteorien benzvnes sidanne forbindelser for kontrere akkordforbindelser (30),
og de har ingen ingen fellestoner overhovedet. Rockmusikkens parallelfgrte akkorder
i sekundafstand er tet forbundet med guitaridiomatikken, idet et barrégreb eller et
barré-lignende greb let kan flyites.

8. KVARTCELLE OSTINATET.

Eksemplevis akkordforbindelse [-1V benyttet som ostinat, f.eks. kvartfalds forbindelse
[-IV-1 m.fl. altsi at der mellem naboakkorders grundtoner er en kvart. Denne
afvekslen mellem f.eks. I og IV trin, hvad enten der er tale om ostinat eller som led i
harmonisk udbygning af harmonikken i et A- eller et B-stykke, er ganske almindelig.
Sidanne akkordfglger er formodentlig ogsi guitar-idiomatisk bestemte, idet det er
ganske enkelt med en enkelt fingerendring at forsyne en given akkord med akkorden
i en kvarts afstand.

Nu skal det bem®rkes, at forskellen mellem 1 og 1V trin kan ggres sigrre eller
mindre, hvilket skal erindres specielt ved spil pa et tasteinstrument. f.eks. akkordfglgen
E~A~ E etc hvor et hgjre hind spiller intervallet e-h til E og @ndre intervallet e-a til A.
Kvartcelle akkordikken kan ogsd vaere forslagsagtigt.

Igvrigt kunne intervallet e-h pi klaveret g som riff til akkorderne E, H og A.

I Lennon & McCartney's Getting Beiter hvor akkorder i store dele af verset er | G
Cfg | eller i Lennon & McCartney's Baby You're A Rich Man i enkelte takter.

9. ORGELPUNKT.
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Klaveret, men ogsi guitaren, har s tilpas stort et toneomfang, at det er muligt at frem-
bringe akkorder over et orgelpunkt. For begge instrumenters vedkommende er det lige
for at benytte sig af sidanne samklange, hvor tonerne ikke passer sammen. Det er
karakteristisk, at samklangsforigbene med orgelpunkt begynder med kun enkle - hvis
nogen - akkordfremmde toner, derefter bevager man sig ud i stadigt mere spendings-
fyldte samklange for at afslutte relativt konsonerende igen. Tonerne undervejs kan
vere skalacgne elier skalafremmede.

I sangen, Eight Days A Week, er samklangene intro og afslutning fglgende:

Dadd9-4E/y »G/g D339, Samklangene er guitaridiomatiske jfr. tabulaturens meget
enkle greb.

Tilsvarende enkle akkordgreb klarer det indledende orgelpunkt i sangen, The Fool
On the Hill, til samklangene D6+Em/q = D6~Em/q

I Dear Prudence er der orgelpunkt, faldende bas, guitaridiomatiske samklange ud
fra enkle tabulaturer: Am7/g=D—Am7/g~+G/g~+ Alg> Am7/g=>D-+D7-+Gmaj7/g+Gmmaj7/d *D

10. AKKORDPAR MED KVINT ELLER KVART MELLEM GRUNDTONERNE.

Som et pendul kan akkordparret virke som harmonisk ostinat eller som en byggeklods
f.eks. i versets eller i refrainets harmonik,

I Lennon & McCartney's And I Love Her har verset fglgende akkorder

E II:F'm 1 C*m 4 x3 7 A1 H7 | E6110 E6 | Her veksles altsi mellem ii og vi,
medens der i refrainet til tertsstige melodik veksles mellem C*m+—~+G¥m eller mellem vi
I Lennon & McCartney's { Want to Hold Your Hand er akkordfglgen i verset

LG ID |Em /Hn | x2°C D IGEm ICD 12 G | altsd I V vi iiilV V I

11. AKKORDF@LGGER OG SEKVENSER MED OG MOD URETI

KVINTCIRKLEN.
Med uret i kvintcirklen er f.eks. - idet durakkorderne er udskiftelige med moll og vice
versa - de trinvise opadgéende kvintskridtsekvenser, C+G-D—+A~E-H,
og de trinvis faldende kvartskridtsekvenser, C+G-~H~F#~+A-E.
Disse akkordfglger har relativt svag kvintaffiniteter og forekommer i den engelske
rocktradition.

Akkordfglgen med kvintaffinitet med uret findes f.eks. i Beatles sangen (George
Harrison) Here Comes The Sun i B-stykket |C 1 G 1D I AlogiLennon & McCartney's
Day In My Life i afslutningen af B-stykket I: C | G |1 D! A | E :| Men sekvenser af den
lengde er ikke almindelige. (Jimi Hendrix benyttede denne trinsvis stigende
kvintskridtsekvens i gennembrudsnummeret Hey Joe fra 1967.

Mod uret i kvintcirklen er f.eks. - idet durakkorderne er udskiftelige med moll og vice
versa - de trinvise nedadgiende kvintskridtsekvenser, f.eks. C+F+ H+E~+ A~D,

og de trinvis opadgdende kvartskridtsekvenser, f.eks. C+F» DG~ E~A,

eller tertsvis opadgdende kvariskridtsekvenser, f.cks. C-+F— E~A. Disse har de
relativt sterkeste affiniteter og kommer egentlig fra andre traditions, bl.a. fra jazz,
evergreens m.v.

Helt fra begyndelsen har der i sangene sporadisk indgéet kortere akkordfglger med
disse affiniteter som reminicenser fra popmusik f.eks. kadencen ii-»V-1I i Lennon &
McCartney's All My Loving og Hey Jude, eller [+vi—+ii+ V-1 kadencen i Lennon &
McCartney's Penny Lane.
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Men fgrst fra omkring af 1968 forckommer disse akkordfplger som sekvenser i
Beatles-stilen pd LP'erne The Double White Album og Abbey Road.

Dette er siledes tilfzldet i Lennon & McCartney's Blackbird, hvor affinitets-
principperne fremkaldes af guitarens idiomatik og af diatoniske gennemgangstoner:
1 G Am7 G/ | G | x 2 bliver her efterfulgt af kromatiserede gennemgangstoner, der
indgir i bidominant-lignende akkordfglger I5 C A7/cis D7 H7/gis 19 Em Cm/eg |. Her-
efter fortsetter sangen med en almindelige rocktonal akkordfglge 17 Gig Allcis Am7/c
Cm B G7ip A7 Am7/g D71 G.

1 Lennon & McCartney's You Never Give Me Your Money hgres den trinvist nedad-
giende kvintskridisekvens med skalaegne septimakkorder (samt kryds for g) i intro og
derpd i vers:

! Am7 1 Dm7 P G7 | C I Fmaj7/c | Bn7®3)E717 Am | Am |
og i refrain hgres den treleddede opadgéiende kvartskridisekvens fra t.2.:
{ICIE7P Am IC7 BFIGTICICI

I Lennon & McCartney's Golden Slumbers er akkordfplgen i versets A-stykke:

TAm7 [x3¥ Dm71x21G71x2B CE71% Am |

12. AKKORDFOLGER FRA ANDRE STILARTER OG TRADITIONS.

Der kunne systematiseres efter akkordformler i intro, vers, refrain, solo og coda,
chorus. Her fglger nogle fi eksempler uden angivelse af sammenhznge mellem
akkordformler og placering i formleddet: Blues : I V og IV; Rhythm'n'Blues: 1 V og
IV: Rock'n'roll: I V og IV; Folksongs: [+17=+1V—iv—+V~I; Countryn'western: 1 V og
IV; Gospel: I+ V=I+Ig+ [V=+#IVdim +164 =1+ V-1 (den formindskede akkord har
ledetoner); Soul : "lokale" Tv —+I kadencer m.v.

Adv) OSTINAT-TEKNIKKER
er melodiske, harmoniske og/feller rytmiske forlgb, der "stedigt” gentages.

Det potentielle toneforrid i de forskellige gentagne melodiske og harmoniske
forlgb er gennemgdet tidligere.
'Figur' er stiltypiske melodiske- og harmoniske vendinger uden nogen stgrre prag-
nans.
'Fill-ins' eller 'fills' er korte melodiske forlgb, eventuelt som led i call and response
teknikker - med eller uden motivisk karakter.
Fill-ins er instrumentale smikommentarer til sangen, og de kan forekomme som led i
call & response teknikken, der er en responsorial melodisk praksis, hvor svaret oftest
kommer successiv i sj@ldnere tilfelde simultant.
‘Riff" ("rille" eng.) er en melodisk vending, der typisk spilles utransponeret til forskel-
lige akkorder, hvorved der fremkommer akkordfremmede toner. I forbindelse med
call and response teknikken kan riffs indgd som responscs. I andre tilfzlde kan riffs
hyppigt gentages. Riffs kan vaere en vigtig bestanddel af kompositionen. Mange rock-
sange har et karakteristisk riff, der f.eks. kan indgi i intro, mellem melodiske fraser, i
verset eller refrain. Ostinater og riffs kan have tematiske eller motivisk funktioner.
'Hook' er et kort grehengende melodisk forlgb.
'Lick’ er melodiske vendinger, der er idiomatisk betingede, og Karakteristiske for en
given tradition eller stil.
'Ostinater’ er stiltypiske meget pregnante melodisk forlgb, der gentages igen og igen i
bassen og/eller guitar. Ostinatet transponeres realt i forhold til nye foreskrevne akkor-
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der, siledes at intervallerne forbliver helt identiske, men orienteret udfra en ny grund-
tone. Denne transpositionspraksis er ganske enkel pd guitar og basguitar, hvorimod
den kan vare mere kompliceret pa klaveret alt efter tonearter. Der fremkommer herved
nye toner til det samlede toneforrdd. Ostinater er typisk ogsd rytmisk preegnante. Det
er endvidere karakteristisk ved den ostinate melodik, at dens melodiske kurvatur er
kredsende, siledes at ostinatet i tonal henseende understreger grundtonen i den givne
akkord.

'Strum’ er en idiomatisk udformet ostinat akkompagnementsfigurer for enten guitar
eller klaver. Pa klaveret er et strum ofte opbygget af den givne akkord eventuelt med
smi melodiske figurer, der resulterer i akkordfremmede toner, og akkompagnements
figuren er rytmisk pregnant med lifts, accenter og med komplementxr rytmiske
forlgb til melodiske og akkordmassige forlgb, der typisk indeholder mere end et
klangligt register.

Ad vi) Sammenhenge mellem melodik og harmonik.
'Harmonisering af melodik' og 'melodisering af akkorder' afspejler to almindelige
kompositionsfremgangsmader. I det forste tilfzlde skal der s@ttes akkorder til sangens
melodi, og i det andet tilfzlde danner en akkordfglge efterfglgende udgangspunktet
for sangens melodi. Akkordfglgerne kan vare forankrede i forskellige traditions og
stilarters akkordfgiger, d.v.s at akkordvalget sker ved efterligning, men valget kan ogsi
foregd ved innovation.

I mange af de foregdende underafsnit er der mange implikationer for harmonise-
ring, men normative musikteoretiske udsagn angdende harmonisering er ikke opgaven
i dette studie.31)

f. NOGLE OVERVEJELSER OM STUDIET AF 'COMP".

Denne stilkomponent er szrdeles sammensat, og studiet af hvilke sammenhange der er
mellem de forskellige instrumenter m.v., er temmelig omfattende.

Comp rummer i den engelske rocktradition fglgende viglige bestanddele af en
rocksang: sangmelodien, call and response, fill-ins, akkorder og samklange, riffs,
ostinater, akkompagnementsfigurer, rytmiske mgnstre, rytmiske groove, flerstemmige
vokale forlgb, markering af formen m.v.

Akkompagnementet spilles al mindre bes®@tninger oftest med en grundbesztning
pé 4 til 5 musikere. Denne grundbes@tning bestér - udover vocal - af 2 el-guitarer, el-
bas og trommer, samt i mange tilfzlde af klaver eller orgel, samt af 2. og 3. vokal-
stemme, og kan suppleres med mundharmonika, 12-strenget guitar og [.eks. tamburin
cller andet percussion.

Forskellige satstekniske forhold i akkompagnementet vil efterfglgende blive
undersggt m.h.p. de forskellige instrumenters funktioner og instrumenternes eller de
enkelte stemmers eventuelle afha@ngighed af hinanden. Denne grundbes®tning kan
suppleres med blesersektion, og 3-stemmigt kvindekor m.v.

i MELODISKE FORL@B I BASSEN.

Bassens melodiske forlgb har implikationer for tonaliteten. De melodiske forlgb er ofte
karakteristiske ved at benytte sig af mange gentagelser eller ostinat-teknikker, der
orienterer sig klart udfra grundtonen i en given akkord. Ostinatet har ofte en tydelig
tonal spending udfra I. trin i den givne akkord.
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Ostinatet kan i rytmisk henseende vare mere eller mindre spendingsfyldt ved bl.a.
lifts, men i alle tilfzlde understreger det pulsen. Alt efter stilart og harmonisk puls kan
ostinatet vere kortere eller lengere, f.eks. af 1 til 2 takters varigheg alt efter akkord-
grundlaget. Denne regelmassighed i metrikken er med til at artikulere formen.

Toneforradet i bas-ostinaterne kan ofte vare blues- cller country-pentatone eller
bygge pi doriske eller mixolydiske modi, idet sivel den lille som den store terts kan
indga i toneforradet i bas-ostinaterne. Det er karakteristisk ved bas-ostinaterne og an-
dre typer melodiske forlgb i bassen, at de stort set er nden ledetoner. De melodiske for-
1gb er mere przget af pentatonik, boogie-woogie lignende ostinater, tonegentagelser,
eller af rytmiske forlgb. I rockmusik er kromatiske gennemgangsbhevegeiser og kro-
matiske forslagstoner i bassen ikke ledetoner (hvis resolutionstone indtrzder samtidigt
med en ny akkord) men udsmykning af milionen for den melodiske bevagelse.

Ledetoner i bassen findes derimod f.cks. i jazzens walking bass.

Toneforridet i bassen behgver ikke at vere bundet til de skalacgne toner, der kan
ogsA forekomme skalafremmede toner, dels ved at de melodiske bevagelser f.eks. osti-
nater transponeres realt til andre akkorder, dels ved at der kan forekomme kromatiske
udfyldninger eller glissandi af f.eks. visse intervaller, bl.a. store sekunder og terts, og
dels ved at karakteristiske akkordfglger medfgrer nye grundtoner i bassen. Hvad angir
sidste forhold skal henvises til f.eks. I Saw Here Standing There, hvor rock'n'roll
stykkets harmonik i anden del af verset med C-dur akkordens overraskende indtreden,
bryder rock'n'roll tradition akkordfglge med | E 1 E7| A|CIE71H?[E7|. Man ville
nok i milieuet have forventet Am det pigzldende sted i stedet for C, idet akkordfglgen
i si fald ville have varet fra folksong traditionen. Men C-dur har ¢n langt mere
markant virkning end Am. (Akkordfglgen med bVI giver mindelser til Carl Perkins
Honey Don't). Hvad angr affiniteterne mellem akkorderne henvises til princippet om
tertsafstand mellem naboakkorders grundtoner og til fellestoneaffinitet.

Det skal ogsd omtales, at idiomatiske forhold har en vesentlig indflydelse ved
udformningen af det melodiske forlgb i bassen, f.eks. fingers@tning, position,
registerskift.

De melodiske forlgb i bassen lader sig gruppere i nedenstiende fire typer:

- a. ostinater - hvor toneforridet ofte er baseret pd en af de karakteristiske
rockmodi, blues-pentatone og doriske blandinger, eller af country-pentatonc og
mixolydiske blandinger - og séledes at der i alle tilfelde vil kunne benyttes lille eller
stor terts. Ostinaterne transponeres realt i henhold til den nye akkords grundtone.

Et par cksempler: Bas-ostinatet i The Ballad of John And Yoko er i den country
pentatone modus; basostinatet i Day Tripper er den dorisk/mixolydiske modus; bas-
ostinatet i Birthday er i verset fra den mixolydiske modus og i refrainet i boogie
woogie stil; bas-ostinatet i Come Together er i verset fra den doriske modus og i
refrainet i boogie woogie stil; bas-ostinatet i Oh! Darling er udformet i 12/31 slow
rock-stil.

- b. treklangsmelodik f.eks. i iii+v eller i-+v-+viii til de forskellige rytmi-
ske figurer f.eks. Drive My Car er tonerne i det rytmiske ostinat treklangstonerne med
en enkelt trinvis udfyldt terts; i A Hard Day's Night er det rytmiske ostinat i verset
baseret pd treklangstoner.

- c. melodiske forlgb i fjerdedele med trinvis bevegelse og sdledes at orien-
teringspunkterne for de melodiske bevagelser er den pigaldende akkords grundtone
ofte pd 1-slaget, kvint, oktav, treklangstoner, gennemgangstoner. Men bemark, at wal-
king bass med ledetoner fra ubetonet til betonet f.eks. J | J og registerskift ikke er stil-
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lejet i den engelske rockmusik. Selv ikke i den swing-lignende sang som Maxwells
Silver Hammer forekommer der ledetoner i bassen. Derimod kan der i stilen
forekomme en energifuld bas i rene fjerdedele med trinvis bevagelse og treklange,
f.eks. i All My Loving eller en boogie woogie bas i rene fjerdedele.

1 Eight Days A Week foregir treklangsbevegelsen nzrmest kun i fijerdedele, hvor-
ved ostinatkarakteren falder vak.

Trinvis bevegelse i fierdedelsrytme kan forekomme i forbindelse med det tidligere
omtalte princip, 'Akkordfglger med melodiske gennemgange' f.eks. i Hello, Goodbye
eller et eksempel med rytmisk profilering, For No One.

- d. Tonegentagelser over lengere forlgb kan foregh til forskellig rytmiske
megnstre fra gentagne ottendedele eller fjerdedele il rytmiske spendingsfyldte forlgb
0g mgnstre.

I rytmiske henseende benytter bassen ofte karakteristiske rytmiske ostinate figurer,
bl.a. fplgende, der hver is®r med kan vere udgangspunkiet for bassens rytmer i en
sang:
|4 S3JJ3| | Jdi} [d. 24 & 1 4. 2J ¥ [d12d1d|

[d. 4. d | | 4.4 2| | 4.4 & J | |d1d D]

il SAMMENHAZENGE MELLEM BAS OG AKKORDBARENDE

INSTRUMENTER.
Bas-ostinaterne har et eget melodisk liv styret af den givne akkord, der er blevet anvist
med becifring eller i henhold til aftaler. Mange detaljer i bas-spillet er bestemt af stil og
tradition, idet der eksisterer en lang rekke rytmiske og melodiske figurer.(32)

Bassens melodiske bevegelser understyiter opfattelsen af grundtonen i den givne
akkord - f.eks. med grundtone pd 1-slaget og med ostinatets kredsen om den lokale
grundtone, og siledes at hver akkord i tonal henseende fremstér selvstzndigt.

Udformningen af bassens melodiske forlgb foretages ikke som et melodisk kontra-
punkt til de @gvrige stemmer i bandet. Den konception, at en basstemme potentielt rum-
mer alle satsens stemmer, hgrer til i bestemte perioder og stilarter inden for de kunst-
musikalske traditioner, f.eks. i forbindelse med barokmusikken og gencralbaslzren.

I den engelske rockmusik er bassen ikke potentiel berer af alle andre stemmer.

Derimod indgir bassen i et rytmisk kontrapunkt med andre rytmebzrende instru-
menter i bandet, hvad enten bassen spiller de samme eller forskellige rytmer i forhold
til f.eks. trommer eller guitar.

1 rockmusikken markerer trommerne puls, tempo, rytmemgnstre og det rytmiske
groove. Bassen kan indgh i dette rytmiske forlgb samtidig med, at dens tonale rolle er
at underbygge den pigzldende akkord. Bas-ostinaterne kan f.eks. vare rytmisk profi-
lerede, hvilket kan medfgre enklere rytmer i trommerne eller vice versa, medens bassen
i andre tilfzlde kan vere mere pulsunderstregende.

I tilknytning til det rytmiske kontrapunkt mellem bas og akkordbzrende instru-
ment(er) er der fplgende satstekniske og/eller spillemassig problemstilling ved akkord-
skift: hvis en ny akkord ( i f.eks. guitaren) liftes fra "1" frem til "4og" i den foregaende
takt, skal bassen da ogsi lifte grundtonen i den nye akkord frem til "4og"? Allsd er der
tale om en antecipations-lignende praksis? eller skal der liftes simultant i bas og
akkordbarende instrument?

Ved antecipation af udelukkende det akkordbzrende instrument kan der opsti
samklange, der sivel kan vere typiske som atypiske i den engelske rocktraditions
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univers i 1960'erne; medens f.cks. liftede IV.trins eller V.trins akkorder til I-trins
bastone vil vare stiltypiske, f.eks. F-dur eller G-dur til C-durs bastoner, sd kan der
fremkomme andre situationer, der udelades, fordi der vil fremkomme stilfremmede
samklange, f.eks. at lifte Cmé6 ind over Em's bastone, ¢, (blL.a. p.gr. af den forstgrrede
oktav eller lille sekund es-¢ jfr. She Loves You i versets takt 12-13).

Det afthznger af den konkrete samklangsmassige situation, stilart, tradition, tidsrum
og band hvilke af de principielt fire muligheder, der vil blive benyttet:
- guitaren lifier akkorden, medens bassen ikke lifter,

- guitaren lifter ikke, medens bassen lifter
- begge instrumenter lifter
- ingen af instrumenter lifter.

I den konkrete spillesituation, hvor de enkelte stemmer har deres cget liv, kan alle
muligheder jo foreckomme med mindre noget andet er aftall. Det ser dog ud som om,
at det er mere almindeligt, at det akkordberende instrument lifter, medens bassen ikke
lifter, end det modsatte er tilfeldet.

I Beatles-stilen er der eksempler pé alle fire muligheder ved akkordskift:

Akkorden liftes, medens bassen ikke liftes eller holder pause (hvorved problemet jo
Igses): f.eks. i Ticket to Ride hvor den 12-strengede guitar lifter E i refrain til teksten
"She's got a ticket to ride", 3.gang), eller i Penny Lane hvor is@r refrainet ligger op til
lifts, men hvor det kun er akkorderne der liftes. I Things We Said Today penduleres
mellem | Am Em7 | x 7 inden der kommer nye akkorder, og i mange tilflde liftes pd
"4og" og "2o0g".

Sével bas som akkordbrende instrument lifier simultant:

- ved at begge instrumenter spiller i stiltypiske og aftalte rytmer f.eks.den typiske
rockrytme: J. J. J (jfr. Lennon & McCartney's I'm Happy Just to Dance With You i
intro og refrain med skift pd "2o0g"),

. ved aftalte akkordskift med en bestemt akkordrytme f.eks. med skift pad "4og"
(eksempelvis 7 Want To Hold You Hand i intro, eller Mean Mr. Mustard i B-delen af
verset, eller Twist And Shout med akkordskifte pd "1", "3" og "4og").

eller fordi ostinatet gir over 2 takter og der er indbyggede lifts, hvilke bas og guitar
spiller locked, f.cks. i Day Tripper.

iii. MELODISKE OG HARMONISKE FORLOB I GUITAR OG KLAVER.
De melodiske forlgb og de akkordbzrende eller samklangsherende funktioner i guitar
og/eller kKlaver har afggrende betydning for det tonale fundament.

De melodiske forlgb, figurer, fill-ins, licks, riffs og ostinater kan have et tone-
materiale, der lader sig bestemme som blues-pentaton, country-pentatoe, dorisk eller
mixolydisk - og siledes at sivel den lille som den store terts kan indgd - eller som
blandinger deraf. De melodiske bevaegelser i guitar er tydeligvis orienterede udfra
grundtonen i den pagzldende akkord i takten.

Birthday og Ticket to Ride har hver et karakteristisk ostinat,

She Loves You har et karakteristisk riff,

The Ballad of John And Yoko guitarens fill-in i b-delen af verset udggr sammen med
sangen call and responsc.

Akkompagnementsmgnstre, Strums.

Udformningen af den enkelte akkord er typisk udformet idiomatisk under hensynta-
gen til akkordplacering, akkordfremmede toner, fordoblinger, klang, voicings, rytmi-
ske figurer, ositnat-teknikker, sammenhzng med andre instrumenter, hvad enten det er
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for guitar, Klaver, eller orgel. kkorder og melodisk bevagelse, L.eks. i bas, i en mellem-
stemme eller i den hgjeste stemme. Et eksempel pi et karakteristisk og idiomatisk
udformet strum findes i Dear Prudence.

iv. RYTMISKE FUNKTIONER I TROMMERNE.

Rockmusikkens rytmegruppe bestir fgrst og fremmest af trommerne og af bassen, men
kan ogsid rummer andre instrumenter, f.eks. guitaren med dens akkompagnements-
figurer. Trommernes energiske og energirige rytmiske ostinater er med til at under-
strege pulsen, der herved fir en affinitetsskabende funktion mellem naboakkorder og
meliem intro, vers, refrain mv. Rytmegruppen og dens vitale puls kan medfgre en
sammenh&ngskraft mellem akkorder, der tilsyneladende ikke ellers hxznger sammen,
hverken pi den ene eller den anden mdde.

g. NOGLE OVERVEJELSER OM STUDIET AF 'SOLO’.

Begreberne til indkredsning af denne stilkomponent er relativi enkle, idet funktionerne
mellem de forskellige instrumenter under solo‘er stort set er klar: et instrument impro-
viserer, medens de andre akkompagnerer.

Rockmusikkens soli eller improvisationer fortsetter eller tager udgangspunkt i den
pigeldende sangs musikalske karakter og udtryk. I formmassig henseende placeres
solo for det meste efter et par vers. Metrisk og akkordmassigt er rammerne givet f.eks.
kan soloen have en varighed som verset ogfeller refrainet med tilhgrende akkordfglge.
De musikteoretiske indfaldsvinkler til studiet af improvisationer er:

i. Toneforrddet og tonalitet skal bestemmes.

i, Improvisationsteknikken skal analyseres i forhold til sivel sangens melodi
i sin helhed, f.eks. parafrase improvisation, motiver, riffs,
instrumentidiomatiske vendinger og figurer.

ii. Pivisning af stilistiske trek ved traditions og personalstilarter.

Ad i) TONEFORRAD OG TONALITET.

Toneforradet opstilles i en skala. For guitarister kan en skala spilles i en sékaldt ‘box’.
Disse boxes, der er indrettet pd guitarens idiomatik, ndggr fortsat en vigtig dimension
for guitaristernes improvisationer. En af de fgrsie samlede fremstilling om improvisa-
tionsprincipper i rockmusikken var Green Note(33). Denne bog indeholder en rekke
guitaridiomatiske spillemider med en tilhgrende adekvat guitar-tabulatur notation,
transskriptioner af blues guitarsoli samt angivelse af nogle blues licks. Desuden er der
introduktion til det sikaldte "Box System”, der ved hjelp af tabulaturer viser, hvorledes
det givne toneforrdd skal gribes eller spilles pd guitaren. Den givne skala angives ito
eller tre forskellige positioner i Box A, Box B & Box C pi guitarhalsen - med
overlappende toner - hvorved den udgvende kan udnytie hele instrumentets omfang
mest muligt herunder bl.a. registerskift og forskellige idiomatiske spilleméider. Boxen
kan flyttes alt efter toneart, 0g uden at det medfgrer en-anden "fingersetning” eller
motorik. Den anonyme forfatter understreger, at boxens toneforrdd er udgangspunkiet,
og at toneforridet kan suppleres med yderligere toner.

"The skeleton, then, is merely a BASIS for creating musical ideas. As you continue
working with solos in this book and experimenting on your own, you will begin to
"flesh out” the skelelon, adding notes to it, substracting from it, and recombining the
notes of the box to form your own blues melodies.”
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Der presenteres 2 forskellige toneforrdd: 'Rock Scale' defineres ved et antal toner fra
forskellige boxes, hvorved skalaen forlgber over to oktaver med positionsskift fra IIL
il VIIL. bdnd med a ¢ d' ¢ g a' c" d" " g" a". 'Rock Scale 2' er en transpositjon af
rockskala 1 til a' til a™ (fra X. til XV.bind). Disse to Rock Scales er identiske med den
pentatone skalavariant, der benzvnes blues-pentaton. Med et par ekstra toner til boxen
spilles doriske eller acoliske modi.

Herefter defineres det andet toneforrdd, *Country Rock Scale 1, der bestdr af tonerne a
h cis' ¢ fis' a' h' cis" e" fis” a" (fra V til XII. bind). samt af '‘Country Rock Scala 2' der
er en transposition af countryskala 1 til a' til a" (XII. til XVIL bind). Disse to Country
Rock Scales er identiske med den pentatone skalavariant, der benzvnes country-
pentaton. Med et par ekstra toner til box'en spilles mixolydiske modus.

Guanar Lindgren og Lennart Aberg skriver bl.a. i forbindelse med improvisation i
rock: "Vilka skalor anvinds til de olika ackorden?" (34) Under afsnittet om "Blues”
prciseres bluesmusikkens betydning for udviklingen af rockmusikken - herunder en
indkredsning af tonematerialet ved improvisation :

a. man spiller pd de skalaer, der passer til hver akkord,

b. man kan spille en pentaton skala til en hel blues - der angives sével blues-pentaton
som country pentaton, 0g

c. man benyiter sig af visse fraser m.v., der derved konstituerer toneforridet.

Ad ii) OM IMPROVISATIONSTEKNIKKER.
‘Parafraseimprovisation’ - det melodiske materiale er i udgangspunkiet sangens melodi,
der nu spilles mere eller mindre varieret 0g bearbejdet.
‘Tematisk - og motivisk improvisation’ - det melodiske materiale ndggres af sangens ka-
rakteristiske riffs og ostinater.
'Mainstream-improvisation’ - det melodiske materiale udggres af stiltypiske og idioma-
tiske forlgb - figurer og licks - der indenfor grenserne af den givne tradition kan
varieres og bearbejdes.
'Skalaimprovisation' - udfra hypoteser om, at der til bestemte akkorder hgrer bestemte
skalaer udggr den eller de pig®ldende skala(er) toneforridet i improvisationen.

De tonale krzfter, der regulercr boxens toneforrdd, kan studeres analogt med af-
snittet om analyse af melodik.

I rockmusikken er chase chorus sjzldne, ligesom det er sjzldent, at improvisatio-
nerne er afhengige af akkompagnementet, eller at akkompagnementet indoptager
ide'er fra improvisatoren,

Ad iii) HENVISNINGER TIL TRADITIONS OG PERSONALSTILARTER.

Der findes allerede en rekke transkriptioner af fgrende blues og rockguitaristers solo -
undertiden ogsi med analyser. Der henvises til Guitar Player, der bl.a. indeholder en
lang rekke nedskrifter af bergmte rockguitarsoli.(33).
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6. EN AFRUNDING.

I nerverende artikel er det pévist, hvorledes det er muligt via de anfgrte indfaldsvink-
ler, metoder, begreber m.v. at foretage systematiske musikteoretiske studier af nermere
stilistisk afgrensede dele af rockmusikken. (Der henvises s@rskilt til min artikel "Om
stilanalyse af rockmusik" i Col legno 1994,1 om problemstillingen vedrgrende
afgreensning af rockmusik.)

I de foregiende kapitier er demonstreret, hvorledes sddanne musikteoretiske studier

kan foregi i forhold til aspekter ved Beatles-stilen og med referencer til den engelske
rocktradition.
Denne artikel om Beatles-stilens tonalitet kan benyttes ved musikanalyse af dele af
rockmusikken, Artiklens beskrivelser og forklaringer i forbindelse med de mange for-
skelligartede musikteoretiske problemstillinger kan ogsd benyttes til hjzlp ved under-
visning i disciplinen, "arrangement og sammenspil i rytmiske stilarter”.

7. NOTER:

(1)
Ingmar Bengtsson har i nogle verdifulde studier om 'musikanalyse’ abnet for mange nye
musikanalytiske veje - her tznkes farst og fremmest pd hans artikler, "Analys” i Sohlmans
Musiklexikon (Stockholm 1975-19792) og "Funderingar om musikanalys” in: Nutida Musik
1982/1983, nr. 2. samt "Musikanalys och den uttrycksbérande rorelsen.” i bogen, Musik -
oplevelse, analyse og formidling. (Red. Orla Vinther og Frede V. Nielsen) Egtved 1988.
(2)
Se Thorkil Hgrlyk: Om stilanalyse af rockmusik. In: Col legno-1 1994.1
(3)
Fred Sokolow: B.B. King. 1989.
Larry Giannecchini:Eric Clapton: Crossroads vol.1 og vol. 2
Transcriptions by Larry Giannecchini. Milwaukee 1989, WI 53213.
Keith Jarrett; Keith Jarrett The Koln Concert. Original transcription. Schott's S6hne ED 7700,
Mainz 1991.
Andre fine rockmusikalier er f.eks. Rock Score Vol. 1 - 26. Wise Publications. London 1986f
(4)
Et instruktivt eksempel pi nodetransskriptionernes verdi fremgér af Nina Bjork Eliasson:
Sangbogen. (Systime) Der er her til studiebrug for sangerne transskriberet tre sangeres cover
versions af Lennon & McCartney's "Yesterday", nemlig Ray Charles, Tammy Wyneit og Sarah
Vaungham,
(5)
Tre studier er her af serlig interesse:
Richard Middleton: Pop Music and the Blues. London 1972
Ansgar Jerrentrup: Entwicklung der Rockmusik von den Anfingen bis zum Beat (diss.)
Regensburg 1981.
Peter van der Merwe: Origins of the Popular Style. Oxford 1989
(6)
Ved den eficrfglgende analyse af She Loves You kan ogsi henvises specielt til bindet, The
Beatles Rock Score. '
Wise Publications London 1986. ISBN 0.7119.0557 6.
(7)
Rockmusikkens udviklingsforlgb kan forklares ved hjelp af stil, traditions, mainstream, imitator
og innovator. Se Thorkil Herlyk: Om stilanalyse af rockmusik. In: Col legno 1994.
(8)
Stilkorderne har jeg udarbejdet efter inspiration fra omslaget, "A Cue Sheet For Style Analysis”
til bogen Guidelines For Style Analysis, forfattet af Jan La Rue, New York 1970,
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)

En del af digtene i rockmusikken har overtaget mange af bluesteksternes dobbelitydige symboler
for det seksuelle. Eksempel er det oplagt i W. Dixon's sang,Tiger in Your Tank, som Muddy
Waters' liveindspillede pi Newport festivallen i 1960. Det erindres méske, at benzinselskabet
Esso 0. 1966 over hele Vesteuropa intetanende (eller miske uskyldigt bedrevidende) benytede
bluesteksten, "Tiger i tanken”, "Put a Tiger in You Tank", "Mettez un tigre dans votre reservoir”
som reklameslogan for benzin... Ingen instans censurerede denne bluestekst, der ikke ligefrem
handier om zoologiske haver eller autovarksieder.

Bergmt og berygiet er BBC's censur af visse sange fra The Beatles Sgt.Pepper fra juni 1967, her var
det stofferne, der medfgrte censuren. Myndighederne censurerede derimod ikke Willie Dixon's
"Spoonful” bla. indspillet af Blues Project: "Spoonful” (1966), af Cream: "Spoonful (LP, Fresh
Cream, 1967) og af Ten Years After: "Spoonful” (1967. LP CCSLP 115, The Collector).

Der findes flere udmzerkede bpger om bluesmusikkens digte, bl.a. Samuel Charters: The Poetry
of The Blues. New York & London 1963,

Nyttig er ogsi R.H. Copperud's "A dictionary of contemporary and colloguial USAge". Chicago
Illinois 1971.

(10)

Der henvises her til Tore Mortensens artikler i Col legno-1 om henholdsvis Sound (1992), rytme
(1993) og om stemmen (19957).

(11)

Jens Peter Jacobsen og Finn Mathiassen: Kompendium i almindelig musiklzere og musikalsk
analyse. Musikvidenskabeligt Institut. Aarhus Universitet 1970.
(12)
Jr. artikel, "Modus", i Sohlmans Musiklexikon, vol. IV, 1977.
(13)
Jfr. Jeffrey Titon: Early Downhome blues. Chicago, 11, 1977, p. 155.

(14)

Jfr. Peter van der Merwe: The Origins of The Popular Style. Oxford 1989, p.120f, hvor Merwe
genintroducerer "the ladder of thirds". (Jfr. Curt Sach's artikel, The Road to Major”, in: Musical
Quarterly, vol. XXIX (1943). Vigtigheden af tertsen dels som melodisk byggeklods og dels som
et selvstzndigt tonalt princip fremgér bl.a. i artikel, "Mode" afsnittet "Modal scales and melody
types in anglo-american folksong”. In: New Grove's Dictionary of Music and Musicians, London
1980, vol 18, p. 419, og i Finn Mathiassens artikel, Gammeldansk folketonalitet, in: Cecilia,
arbog 1992-93 fra Musikvidenskabeligt Institut, Aarhus Universitet.

(15)

Jfr. J. Titon, op. cit.

(16)

CD'en The Beatles Rockin' at the Star-Club. Live in Hamburg. Columbia, COL 468950. Indeholder
bla. 1962- versionen af I Saw Her Standing There / Seventeen.

a7
Cecil J. Sharp: English Folk Song. (Methuen & CO. Lid, London 1907, 19543, p. 54 Chapter
VI. English Folk-Scales.: "English folktunes are cast in the dorian, phrygian, mixolydian,
ceolian, and jonian (major) modes, and occasionally in the minor. Personally, I have never
recovered an English folk-tune in the minor mode, and very few have been recorded by other
collectors. Minor folk-airs are, no doubt, ceolian airs that have been modemized by the addition
of a leading note. The minor mode is a very modem scale in art-music, and lends itself more
readily to harmonic effects than to melodic.” [.......p.54] "The phrygian mode occurs but rarely in
English folk-song....

So far as ] am aware, no English collector has yet found a folk-tune in the lydian mode."

[ceree p.55] "The majority of our English folk-tunes, say two thirds, are in the major or ionian
mode. The remaining third is fairly evenly divided between the mixolydian, dorian and ceolian
modes, with, perhaps, a preponderance in favour of the mixolydian.”

(18)

Hovedsynspunktet i jazzens akkord-skala teori er, at bestemte akkordtyper kan substitueres af
bestemte skalaer, bl.a. arbejder akkord-skala teorien med “skalaomvending”, hvor der arbejdes
udfra C-dur skalaen, siledes at 2. omvending af Cdur skalaen benzvnes dorisk, 3. omvending
hedder frygisk etc. De kirketonale betegnelser i dennc sammenhzng virker malplacerede ligesom
begrebet "skalaomvending” er problematisk.

Men denne musikieori indenfor jazzmusikken har en betydelig forklaringskraft overfor de seneste
par rtiers udvikling, og den har imidlertid ogs4 féet tonale konsekvenser for rockmusikken.
Akkord-skala teorien leres nemlig ogsa af rockmusikkens instrumentalister. Detie medfgrer, at
jazzharmonikkens akkordfglger, der bla. er bestemt af kvintaffinitet m.v., hgjtopbyggede
akkorder og altererede akkorder, 0gsé har sliet rod i forskellige fusioner af rock og jazz.
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(19)
Jfr. J. Titon, op. cit.

(20)
Jfr. Art. Melodik, Sohlman 19772

(21)
Se f.cks. Ralph Agresta (ed.) The Classic Riff Collection for Rock Guitar. Vol. 1-6,
Amsco Publications, New York. USA. Ralph Agresta har nedskrevel en lang rekke stilistisk
karakteristiske og guitaridiomatiske riffs m.v. og kommenteret disse. Disse udgivelser rummer
meget empirisk materiale, der har relevans ogsa ved studiet af tonalitet, improvisation og
improvisationsskalaer.

(22)
Trintalsanalysen gir tilbage til Gottfried Weber: Versuch einer geordneten Theorie der
Tonsetzkunst 1817-21.

(23)

Tonale koder' og 'tonal praksis' se Finn Mathiassen Gammeldansk folketonalitet, in: Cacilia,

arbog 1992-93, p. 115. Musikvidenskabeligt Institut, Aarhus Universitet.

(24)
Men ogsé nogle af de akkorder, der fgrst blev udbredie med bl.a. fusionsmusikken bl.a. Joe
Zawinul, treklange med skzve bastoner (9, 7, 6 og/eller 4) f.eks. C/g hvilket ikke er D11 -
derimod er akkorden fortsat C-dur men med en skiv bastone, nemlig nonen). Treklange kan
forekomme med andre skave bastoner, idet septim, none og kvart kan anvendes altsé f.eks.: D/c;
Ctg; Cls. Shdanne treklangsakkorder med skzve bastoner fra fusionsmusik f.eks. C/y cller fra
soulmusikken, hvor Cr, fortsztter som forslagsakkord til C, hvilket i begge tilfalde er noget

andet end jazzens tertsopbygge seksklang, BP11.

(25)
Om begreber til studiet af dissonansbehandling se: Thorkil Herlyk: Bach-koralstil.
En musikteoretisk afhandling. (Licentiatathandling / ph.d.- thesis.) Aalborg Universitet. 1991,
p- 43f

(26)
Guitar Player Magazine, Transskriptioner af Frank Zappa's guitarsoli, B.B.King. Transcribed by
Fred Sokolow, m.m.fl.

27)
Jeffrey Gutcheon: Improvising Rock Piano New York 1978.
Kathy Lombard: Rock Riffs for Keyboard. The Riff Series.
Amscoe Publications. London, New York, Sydney, Cologne 1988,

(28)
AIf Bjornberg: " On aeolian harmony in contemporary music”.
In: Third International Conference of IASPM, Montreal. 1985.

(29)
Sten Ingelf, 1978, p.31 skriver om "modal teknik": "Om du anvander ett modalt skrivséiti, kan du
skriva en andrastimma utan att ta héinsyn til ackordtoner eller ledtoner. Du kan di efter egen smak
viilja vilken ton som helst i den skala som passar ackordet.” [... p. 40, at]"T ett modalt skrivsitt
behaver du inte ta hinsyn till principen om at tersen plus den/de aktuelle ackordfargningama ska
vara med. D4 kan du fritt skapa klanger baserade p den skala som géller for ackordet”.
Sten Ingelf: Arrangering. Del 1. Jazz & Pop. Lund 1978.

(30)
Finn Hpffding, Harmonilere, Kpbenhavn 1933
Se New Grove's Dictionary of Music, London 1980, vol. 12,
art. Mode. §IV Modal scales and folksong, p. 4, 19, sp.1.

(31)
Richard Bobbitt: Harmonic Technique in the Rock Idiom. The Theory & Practice of Rock
Harmony. Belmont, California, 1976. Part I, p.27f Bobbitis hypotese om "Chord-Degree
Harmonization Patterns”
Bobbitt anfgrer fplgende om rockharmonisering (idet forklaringen igvrigt minder en del om nogle
harmonsieringsregler til den enkle koralstil, der blev udbredt af musikteoretikeren Andreas
Herbst's kompositionslzrebog, Musica poetica, Nimberg 1643, p. 35£.):
"The most common patterns of rock harmony fall generally within the following categories:
Diatonic Root Patterns, Chord Structures Diatonic, Chord Structures Mixed-Diatonic, Non-Dia-
tonic Root Patterns og Chord-Degree Harmonization Patterns Chord-Degree Harmonization
Patterns: "The return to the melodic tone as a starting point for derivation of harmonic materials
occured (in popular-commercial music) during the period of rock in the 60s. The ever-present gui-
tarist was essentially a melodist; but given a melodic tone, bow to find the harmony? The pro-
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blem was solved by considering each principal melodic tone to be a root, third, or fifth ofa
major or minor chord, and freedom from pedantically-approved textbook pattemns was instantane-
ous. The result was a varied source of harmonic materials wherein the basic procedures could be”
I forlengelse af den amerikanske akkord-skata tcori skriver Bobbitt i kapitel 5, at kirketonearterne
er ‘'omvendinger af en dur-skala; "Ionian mode = any major scale, beginning on the first degree.
Dorian mode = any major scale, beginning on the second degree." etc for frygisk, lydisk,
mixolydisk, aeolisk og lokrisk. Systematikken er gennemfgrt, derfor ogsa lokrisk, selvom netop
dette toneforrad er i stor kontrast til rockmusikkens undgelse af ledetoner.

(32)
Der findes efterhinden en del specialsiudier af basspillet i forskellige stilarter.

(33)
Green Note Publications, Berkeley, California 1970, 19732,
Derefter fulgte bggeme, Slide Guitar, Berkeley, California 1972. og Improvising Rock Guitar,
Berkeley, Califomia 1973.

(34)
Lindgren, Guonar, och Lennart Aberg: Jazz och Popimprovisation. Uppsala och Goteborg 1975,
p. 46f, og p. 114£.
Lindgren, Gunnar, och Lennart Aberg, 1984: Jazz- och Rock Improvisation.Uppsala och
Goteborg 1984

(35)
Se note 26.
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