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Kapittel 1 — Innledning

Jeg har alltid likt ordet tonemaleri”. Hvordan toner settes sammen og hvilke samklanger som
oppstar pa grunn av dem kan male et musikalsk verk. Det finnes uendelige mater a sette dette
maleriet sammen pa. Man kan velge selv hvordan det skal se ut. For & fa fram originaliteten i
verket ma man til tider ga veier som ikke far er gjort. Kan man oppfinne helt nye samklanger?
Kanskje de fleste toner allerede er satt ssmmen? En samklang teller ikke bare i hgrende stund,
men ogsa i forhold til hva som skijer far og etter dem. Hele den musikalske progresjonen kan
utgjere tonemaleriet, sa pa en mate kan man kanskje finne opp en ny samklang om man ser pa

hele musikkverket som en stor samklang.

Analyse av harmonikk har i stgrre grad veert forbundet med kunstmusikk enn med popmusikk.
Det finnes andre elementer innenfor pop, som er saeregne for sjangeren og som hadde veert
interessant a analysere og fokusere pa, for eksempel rytme og klang. Allikevel velger jeg a
fokusere pa harmonikk. Senere i dette kapittelet vil jeg drefte forskjeller og likheter ved

harmonisk analyse av popmusikk i forhold til harmonisk analyse av kunstmusikk.

Musikken og analysene av den vil st i hovedfokus i denne oppgaven, men det er i tillegg
andre viktige emner som dukker opp i forhold til temaet seeregen harmonikk i popmusikk.
Flere av artistene jeg har valgt a skrive om plasserer seg selv innenfor sjangeren indie og/eller
alternativ pop. Jeg gnsker a se nermere pa indie- og den alternative sjangeren, for & utforske
om musikken passer inn i noen av disse. Diskusjonene om hvorvidt musikk bidrar til en
spesiell identitetskonstruksjon og autentisitet er ogsa viktige temaer som er sterkt vektlagt
innenfor populeermusikkforskningen. Jeg kommer til & utforske disse teamene i forhold til

musikken jeg har tatt for meg.

Hva kjennetegner popmusikk med seregen harmonikk? Harmonikk er ikke det mest omtalte
emnet innenfor populeermusikkforskningen. Er det fordi det ikke skjer sa mye det er verdt a ta
tak i? Fer jeg finner ut hva som gjer at noen later skrider utenfor pop-rammene synes det
fornuftig & ferst redegjere hva som befinner seg innenfor disse rammene. Jeg vil ogsa utforske
hva som kan forstyrre tonalitetsfglelsen og hvilke musikalske elementer som kan framsta som

tonalt svevende innenfor popmusikk. Hovedtemaet i oppgaven er altsa musikk som betegnes



som pop, men som allikevel har en annerledes harmonisk oppbygging enn “vanlig”

popmusikk.

Problemstilling

@nsket med oppgaven er a utforske og belyse popmusikk med harmoniske seregenheter. Ikke
all alternativ popmusikk inneholder seeregen harmonikk og/eller tonalt svevende tendenser,
men musikk som innehar dette settes som regel inn under den alternative sjangeren. Derfor vil
jeg se naermere pa koblingen mellom popmusikk med saregen harmonikk (og til tider tonalt
svevende elementer) og sjangrene alternativ pop og indie. Hva denne saregne harmonikken

skaper av effekter, autentisitet og identitet skal ogsa diskuteres.

Min problemstilling utgjeres dermed av falgende spgrsmal:

e Hvilke harmoniske saregenheter finnes i alternativ pop?

e Pa hvilke mater bidrar de harmoniske saregenhetene til autentisitet og hvordan kan

identitet bli pavirket av dem?

For & utforske disse spgrsmalene blir det viktig a forklare og diskutere sjangrene indie og
alternativ pop, i ferste omgang hver for seg, men ogsa i forhold til hverandre, da de ofte
nevnes i samme kontekst. Jeg vil derfor se etter likheter og forskjeller mellom dem for a klare
a plassere den utvalgte musikken bade stil- og sjangermessig. Identitet og autentisitet vil jeg
ogsa diskutere og sette i sammenheng med den alternative popmusikken. Jeg vil sa gjare
musikalske analyser av latene ’Oooh!” av French for Cartridge, ’Keep the dog quiet’ og
"Mount Alpentine’ av Owen Pallett, "Himlen slukar triden’ av Sekten og ’Left behind’ av
Miriam Ekvik (lytt til vedlagt CD). Harmonikk er det musikalske elementet som skal sees
nermest pa i disse latene og denne vil analyseres pa detaljniva nar jeg mener det oppstar

viktige sertrekk.

Min hypotese er at det i latene *Oooh!” av French for Cartridge, ’Keep the dog quiet’ og
"Mount Alpentine’ av Owen Pallett, "Himlen slukar trdden’ av Sekten og ’Left behind’ av
Miriam Ekvik finnes harmoniske sartrekk og til tider svevende tonalitet som er sapass

seeregen at den er med pa a skille latene fra annen popmusikk. De harmoniske seregenhetene



og den svevende tonaliteten gir grunnlag for en bestemt identitet, bade lytteridentitet og
musikalsk identitet. | tillegg gir harmonikken grunnlag for erfaring av en form for autentisitet.
Med denne oppgaven gnsker jeg implisitt & dpne for diskusjon om hvorvidt saeregen
harmonikk og svevende tonalitet kan bidra til en bredere og mer utfordrende popharmonikk.

Kan dette skape et mer variert popmusikalsk landskap?

Metoder og teori

Jeg har flere gnsker i forhold til denne oppgaven. Farst og fremst vil jeg belyse musikken.
Artistene er ikke hyperkommersielt kjente musikere og om de har noe mal om a bli det er ikke
godt & si. Owen Pallett er den eneste av dem som er “stor” nok til & f& lov til & reise pa
verdensturne. Allikevel er han ingen allmenn kjent musikk-figur. Det at ingen av dem er
kommersielt kjente kan vere grunn i seg selv til & ta for seg musikken deres. Men det er farst
og fremst pa grunn av musikken deres at jeg har tatt de med i denne oppgaven. Jeg kommer til
a fokusere pa musikken, mens personene som har komponert den far mindre oppmerksombhet.
Dette fordi jeg er mer interessert i selve musikken enn artistenes biografi. Noen steder kan det
imidlertid veere interessant, om det sa er mulig, & fa innblikk i latskriverens tanker bak

musikken. Dette er en av grunnene til at jeg har valgt a analysere en selvkomponert Iat.

For & sette den utvalgte musikken ytterligere pd “dagsordenen” og samtidig plassere den
innenfor en populeemusikkvitenskapelig sammenheng, vil jeg dragfte begrepene indie og
alternativ. Her vil jeg ta utgangspunkt i litteratur av Fonarow (2006), Brackett (2009) og
Weisbard (2009). Hvilke egenskaper musikken har og effektene av dem kan kobles til bade
indie- og alternativ begrepene, samt autentisitet- og identitetsbegrepene. | tilknytning til
autentisitetsdiskusjonen vil jeg benytte litteratur av Keightley (2001), Weisethaunet og
Lindberg (2010) og Moore (2002). Jeg vil ta utgangspunkt i Ruud (1997), Hebdige (1990) og
Hawkins (2002) i forhold til diskusjonen rundt musikk og identitet.

Det er viktig a ta detaljert for seg de ferst og fremst harmoniske, men ogsa generelt
musikalske, hendelsene og drofte effektene av dem. Under analysene har jeg benyttet auditiv
analyse og transkribering av noter. Sammen med stemningseffektene i musikken har ogsa
sangteksten mye a si. Tekstene vil bli omtalt nar den pavirker den musikalske effekten. |

tilknytning til diskusjonen angaende sangtekster vil jeg benytte Frith (2004).



Under redgjerelsene for pop og popharmonikk vil jeg benytte litteratur av Shuker (2008),
Marstal og Jaeger (2003), Lidov (1979), Danielsen (2006), Ingelf (1982) og Moore (2001).

Nettbibliotekene Oxford Music Online og Rock’s Backpages, artistenes hjemmesider og
MySpace vil tas i bruk under drgftingene av tonalitet, indie og alternativ sjangere, samt under

presentasjoner og informasjon om artistene.

Disse nevnte temaene skal drgftes, men det er de harmoniske analysene som vil bli sterkest
vektlagt. Dette fordi det er mange interessante hendelser innenfor musikken som fortjener a
belyses. Jeg tror at det er seregne harmoniske hendelser som skiller musikken fra all annen
musikk og at disse bidrar til diverse effekter, som stemninger, men ogsa effekter som
plasserer musikken i sammenheng med de tidligere nevnte temaene: autentisitet og identitet.
Pa hvilke mater bidrar de saregne harmoniske hendelsene til & gi musikken preg av

autentisitet? Kan den tonalt svevende harmonikken bidra til en spesiell identitetsdannelse?

Hvordan skal jeg nerme meg denne problemstillingen? Robert Walser skriver i artikkelen
“Popular music analysis: ten apothegms and four instances” at forfatteren av gode analyser
ber ta utgangspunkt i to sider ved seg selv. ”Analysis requires a bifocality of perspective:
enough insider’s knowledge and empathy to understand a music’s power, and enough
outsider’s crititcal stance and historical perspective to locate and explain that power within a
larger context” (Walser 2003:38). Temaet jeg har valgt & skrive om er noe jeg har et nart
forhold til pa flere mater. Som latskriver er jeg interessert i a forske pa musikkens harmoniske
grunnlag og hvordan dette kan utformes pa forskjellige mater. Som privatperson er jeg
fascinert av musikere som gar egne veier og bryter grenser. Som akademiker gnsker jeg a
forske pd musikken i forhold til en sosial kontekst. Det er ogsa, som Walser sier, viktig at man
klarer & se pa temaene som tas opp fra utsiden, slik at man kan gjgre nye oppdagelser under
forskningsprosessen. Det er populaermusikkvitenskapen som er feltet jeg holder meg innenfor,
men andre musikkvitenskapelige felter sniker seg ogsa inn i oppgaven, som musikkteori,
satslere,  musikkhistorie  og  musikksosiologi.  Dette er ikke uvanlig i
populeermusikkforskingen som er et meget tverrfaglig felt i utgangspunktet. Det er viktig a fa
fram at mine personlige opplevelser i mgte med musikken pa alle mater, er bakgrunnen for
hvordan analysekapittelet utvikler seg. En annen musikkanalytiker ville kanskje opplevd eller
oppdaget noe helt annet enn meg. Den rgde traden i analysene er til syvende og sist ansket om
a belyse at det finnes sa&regen harmonikk innenfor popmusikk og a gi eksempler pa hvordan

disse kan hgres ut gjennom a utforske musikken pa detaljniva.



Avvikene og grensesprengingen i musikken er viktig for meg a fa fram. Hva som egentlig
anses som grensesprengende er en subjektiv sak. Musikken er plukket ut pa bakgrunn av hva
jeg mener er harmonisk saregent for en poplat og ikke fordi den star oppfert i leksikonet som
harmonisk saregen pop. Jeg haper imidlertid & skape en intersubjektiv oppgave som gir
gjenklang hos flere lesere, og hvor mine egne observasjoner inngar pa en meningsfull mate i

diskusjonene og materialet som tas opp.

Nar det gjelder beskrivelse av musikkens emosjonelle kvaliteter skriver Theresa Waskowska
Larsen og Jan Maegaard i boken Indfering i romantisk hamonik (1981) at det ligger utenfor
analytikerens rekkevidde & male emosjonelle kvaliteter og beskrive disse med ord. Alt
analytikeren kan gjere er a peke pa dem og overlate det til lytteren selv & registrere dem.
Larsen og Maegaard sier at ord er fattige nar det gjelder a male uttrykkskvaliteter. Et hvert
forsgk pa & beskrive disse ligger utenfor den satstekniske analysens muligheter og gar heller
inn under fortolkningsleeren, hermeneutikken (Larsen og Maegaard 1981:128-129). Denne
oppgaven plasseres seg innenfor en hermeneutisk tradisjon. Sissel Lagreid og Torgeir
Skorgen skriver i boken hermeneutikk — en innfgring (2006) at hermeneutikk betyr uttrykk,
fortolkning og oversettelse (Laegreid og Skorgen 2006:9). Videre skriver de at man betrakter
alle fenomener og situasjoner ut i fra sin egen synsvinkel som igjen er preget av hvilken
situasjon man selv til enhver tid befinner seg i og av sin egne kulturelle bakgrunn, kunnskap,
forventning og fordom (Leagreid og Skorgen 2006:23). A betrakte en sak fra sitt eget stasted
er noe man ikke kommer utenom. Samtidig er det viktig & fortolke musikk ut fra hvilken
kontekst den befinner seg i, men det vil i draftingen til tider veere ngdvendig med et forsgk i a
forsta flere sider av musikken enn bare det man umiddelbart ser fra sin egen vinkel. Nar det
gjelder beskrivelse av de emosjonelle kvalitetene og musikkens seregne uttrykk blir jeg ngdt

til a forklare dette ved a farst og fremst beskrive hvordan jeg selv opplever dette.

Allan Moore skriver i Rock: The Primary Text (2001) at de fleste musikkvitere innenfor
populermusikkfeltet sgker minst et av tre mal med sine analytiske metoder. Det farste handler
om a forklare teoretiske fremgangsmater som er relevant for musikken. Dette vil som regel bli
en far-analytisk affaere, siden de fleste analyser er basert pa tidligere oppnadde forstaelser. De
to gjenstaende er rent analytiske. Det andre handler om a finne meningen med hver lat og det
tredje handler om a oppdage karakteristiske trekk ved en spesiell stil (Moore 2001:11). Mine

hensikter med analysene er ikke a vise fram mine framgangsmetoder. De to rent analytiske
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metodene ligger naermere malene jeg har med analysene. Jeg gnsker a finne meningen med de
harmoniske sartrekkene i musikken, i den grad at jeg gnsker & forske pa hva de bidrar til med
tanke pa identitet og autentisitet, men ogsa hvilken effekt de har pa musikken. Med effekt
mener jeg hvilke stemninger musikken skaper og hvor de harmoniske saregenhetene bringer
musikken i en starre popularkulturell kontekst. Det tredje malet Moore nevner er kanskje det
som er naermest mitt eget. Jeg gnsker & oppdage hvordan harmonikken ser ut og hva som
karakteriserer den. | tillegg vil jeg dragfte om disse trekkene virkelig er karakteristiske for

stilen alternativ pop eller om musikken allikevel ikke kan plasseres sa “’lett” sjangermessig.

Stan Hawkins skriver i Settling the Pop Score (2002) at ordet ”analyse” star for fokuset pa
rent musikalske strukturer, mens ordet “lesning” star for en bredere oversikt over hvor
musikken kontekstuelt er lokalisert (Hawkins 2002:1-2). ”Lesning” et passende ord for de
delene i oppgaven som tar for seg generelle trekk ved sjangrene indie og alternativ, identitet
og autentisitet, pop, form, popharmonikk og tonalitet. Disse temaene vil jeg se pa med et
bredere syn og innenfor en stgrre kontekst. Jeg vil ogsa ta dem for meg innenfor smalere og
mer spesifikke sammenhenger som er relevant for denne oppgavens tilspissing. Musikalsk
analyse vil bli benyttet bade som en mate & eksemplifisere hvordan tonal popmusikk kan
hgres ut, hvordan popmusikk som innehar tendenser til forstyrrelser av tonalitetsfglelsen
hares ut og i hele kapittel 4: hvordan popmusikk med tonalt svevende harmonikk kan hgres

ut.

I tillegg til den musikalske analysen vil det veere ngdvendig med tekstanalyser av
sangtekstene. A sette seg inn i valg av ord og tematikk i latene vil kanskje &pne for starre
opplevelse av hvilken effekt musikken generelt gir. Teksten kan underbygge musikken og
musikken kan underbygge teksten. Disse to har et meget viktig samspill i all teksttilsatt
musikk. Jeg vil utforske hva den saregne harmonikken gjer med musikken og siden
sangteksten er en del av musikken vil det veere naturlig & ga inn pa den, om den er relevant i
diskusjonen angaende effekt. Flere tanker rundt musikk med tekst kommer i slutten av

kapittel 4.

| kapittel 3 og i kapittel 4 bruker jeg stor bokstav nar jeg omtaler dur-akkorder og sma
bokstaver nar jeg omtaler moll-akkorder. 1 tillegg vil jeg skrive “dur” eller “moll” etter
bokstavene. Jeg velger & veare sapass ngye i betegnelsene sa det skal vere enklere & holde

oversikten over hva det er snakk om i analysene. Nar jeg snakker om enkelttoner bruker jeg
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sma bokstaver. Nar det er snakk om akkorder som inneholder toner i tillegg til grunntone, ters
og kvint kommer jeg ikke til & skrive dur eller moll etter dem, men heller vise tonekjennet ved
a bruke stor (dur) eller liten (moll) bokstav. | akkordangivelsene benytter jeg tradisjonell
besifring. | de transkriberte noteeksemplene vil jeg enkelte steder vise hvilke toner som det er
snakk om og som utgjer noe spesielt med tanke pa harmoniske seregenheter og svevende
tonalitet. Disse tonene er uthevet med piler over eller under dem. Noen bruker begrepet
tonikaparallell bare nar det er snakk om modulasjon og ellers begrepet Ts. Jeg kommer bare
til & benytte begrepet tonikaparallell. Jeg vil enkelte steder benytte engelske ord som for
eksempel “mainstream” og “cross-over” fordi det ikke finnes gode norske oversettelser av

disse begrepene.

Det vil oppsta en del viktige begreper som etter hvert vil bli neermere forklart. Jeg vil allikevel
allerede na kort presentere begrepet seregen harmonikk siden det er hovedtema i oppgaven.
Seeregen harmonikk er harmonikk som vekker en slags oppsikt hos lytteren. Den behgver ikke
ngdvendigvis veere tonalt svevende, men den ma skape noe som gjer at musikken utpeker seg
pa ulike mater. Saeeregen harmonikk kan ogsa bety harmonikk som er spesiell for musikken
med tanke pa hvilken sjanger den egentlig settes i. Jeg gar narmere inn pa seregen
harmonikk i kapittel 3.

Andre viktige begreper krever en dypere gjennomgaelse og vil bli diskutert underveis. Dette
fordi det er mye & ta tak i rundt dem og de kan knyttes til bade hverandre og andre temaer.
Diskusjonen rundt indie og alternativ pop som musikalske sjangere, vil jeg ta for meg i
kapittel 2. Autentisitet og identitet knyttet til alternativ pop vil jeg ogsa diskutere kapittel 2. |
dette kapittelet vil jeg ogsa se naermere pa begrepet cross-over og diskutere hvorvidt det er
mulig & gd fra “undergrunnen” til den kommersielle hitlisten, og allikevel beholde sin
musikalske autentisitet. | kapittel 3 vil jeg etter en mer generell musikalsk forklaring av pop
og standarder knyttet til dette, ta for meg begrepet svevende tonalitet i tillegg til seregen
harmonikk. Begge disse sistnevnte begrepene er diffuse og omfattende og krever nar
gjennomgaelse. Under diskusjonene rundt seeregen harmonikk, svevende tonalitet og under de
harmoniske analysene vil jeg benytte litteratur av Persichetti (1961), Larsen og Maegaard
(1981) og Eriksen (2011).



Harmonisk analyse i populermusikk i forhold til harmonisk analyse i kunstmusikk

Richard Middleton skriver i boken Studying Popular Music (1990) om “the musicological
problem”. Han nevner tre hovedproblemer nar man skal analysere populermusikk. Det farste
problemet ligger i bruk av terminologi. Ord som “motiv” og “kromatikk™ assosieres forst og
fremst med kunstmusikk. Det andre problemet handler om notasjon. Det finnes elementer i
populeermusikk som ikke lett kan skrives pa noter, som for eksempel saregne klanger og
kompliserte rytmiske nyanser. Det tredje problemet handler om at den kunstmusikalske
ideologien er utformet etter tradisjonen fra det vestlige Europa pa 1800-tallet og at
analysetradisjonen ogsa stammer derfra. Middleton sier rett og slett at dens historiske og
estetiske grunnlag er tysk idealisme. Disse tre problemene kan gjere det vanskelig a analysere
en annen musikksjanger enn klassisk musikk, ifglge Middleton (Middleton 1990:104-107).

Hvilke forskjeller og likheter finnes det mellom analyse av harmonikk og tonalitet i
populermusikk sammenliknet med kunstmusikk? Hvilke utfordringer er knyttet til dette? Som
Middleton sier kan det vare utfordrende a analysere harmonikken i populeermusikk nar man
farst og fremst er skolert i & analysere kunstmusikk. Man kan da kanskje ha lett for & over-
relatere harmoniske teknikker i en poplat til lignende hendelser innenfor, for eksempel,
klassisk satsleere. At man leerer klassisk satslaereteknikk og forstar reglene innenfor dette vil
imidlertid veere en fordel for all harmonisk analyse, sa lenge man setter seg inn i den aktuelle
musikkstilens verden og normer. Klassisk skolering kan derfor bade vere en fordel og en

ulempe nar man skal analysere popularmusikk.

I kunstmusikk leter man ofte etter typiske kjennetegn fra en spesiell periode nar man
analyserer, som for eksempel sonatesatsform fra den wienerklassiske perioden. Innenfor
sonatesatsformen kan man sette de ulike musikalske delene inn i grupper som sidetema,
hovedtema og epilog. Allan Moore skriver i Rock: the primary text (2001) at i populeermusikk
deler vi inn latene i vers, refreng, bro, intro og solo, og at vi finner denne formen i de fleste
pop- og rocklater. Han sier ogsa at vers og refreng gjentas, mens intro og bro som oftest ikke
gjentas, og at de ulike delene skiller seg harmonisk og melodisk fra hverandre (Moore
2001:52). Innenfor sonatesatsform finner man ogsa en “mal” for hvordan akkordprogresjonen
skal veere. Man ser ofte etter tonale hendelser som dominantseptim og tonikaavspenning. Det
finnes ikke en like fast mal for hvordan akkordprogresjonen i en poplat skal se ut, men meget
ofte slutter versene pa en dominantakkord for a bygge opp spenningen mot refrenget. Ofte
starter og avsluttes laten i tonika. Akkordene forekommer slik pa samme sted i mange
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popléter. Allan Moore kaller dette for ’the open/closed principle” som er noe av den vanligste
strukturen innenfor populermusikk. Her slutter den farste delen pa dominant og den andre
slutter pa tonika (Moore 2001:58). P4 samme mate som at man kan si denne akkorden er
forventet i denne typen kunstmusikk”, kan man si at denne akkorden er forventet i en slik

poplat”.

Nar tonaliteten innenfor kunstmusikken ble utfordret var det plutselig ikke sa lett & analysere
harmonikken ved & sette den inn i en tonal sammenheng. Det er utfordrende & analysere tonalt
svevende musikk, og jeg vil tro vanskelighetsgraden gker jo mer komplisert harmonikken er
og at akkurat det spiller stgrre rolle enn hvilken sjanger musikken befinner seg i.

Middleton papeker at man ikke kan klandre de klassiske komponistene for at analyse av
kunstmusikk lenge har vert viktigere enn analyse av populermusikk. De store komponistene
levde innenfor sin egen populerkultur, som for eksempel Beethoven som verdsatte
brorskapstanken og hentet inspirasjon fra blant annet den franske revolusjonen til musikken
sin (Middleton 1990:119-121). Jeg gnsker a forholde meg til natidens popularkultur og se pa
den valgte musikken i forhold til dagens samfunn. Jeg tillater meg selv a benytte enkelte
terminologier som Middleton kanskje mener passer bedre innenfor kunstmusikk enn
populermusikk. Det foles unaturlig & ikke benytte ord som “dissonans” og “kromatikk™ selv
om det er populeermusikk det er snakk om. Den starste forskjellen mellom harmonisk analyse
av kunstmusikk og populermusikk er at prioriteringen av harmonisk analyse i kunstmusikk
har fart til utvikling av en rekke analytiske metoder. Innenfor populeermusikk finnes ikke like
kjente og tilrettelagte metoder for & analysere harmonikk, som for eksempel Schenker-
metoden. Utfordringen blir da selv & finne en god nok metode for & kunne analysere
harmonikken pa best mulig mate. Jeg vil analysere musikken ved & finne ut hvilke toner som
skaper saeregenheter. Siden det er harmonikk som er hovedtemaet i analysene har jeg
transkribert deler av latene ned pa noter for a fa oversikt over tonene. Hadde det veert et annet
musikalsk element som hadde vart hovedtemaet, som for eksempel klang eller rytmikk, er det

ikke sikkert at transkribering hadde veert den beste metoden a fa oversikt pa.

Middleton skriver videre at musikere innenfor populermusikk har brukt elementer fra
kunstmusikk. Dette kan vere fordi mange latskrivere studerer musikk og far skolering
innenfor den klassiske teorien. Vi har jo i senere tid blitt mer opptatte av klang og hvilke store

muligheter den kan gi. Debussy var i sin tid veldig opptatt av klang og komponerte
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banebrytende verk ut i fra sin interesse (Middleton 1990:119-121). Hadde han levd i dag er
det stor mulighet for at han hadde tatt i bruk de mangfoldige klangteknologiske virkemidlene

som na er oppfunnet. Middleton sier vi md “remap the terrain” for & opparbeide en ny

musikkvitenskap (Middleton 1990:122).

Roy Shuker skriver i boken Understanding Popular Music Culture (2008) at kriteriene for
hva som regnes som populermusikk, hvilke sjangere og musikkstiler som finnes innenfor
denne betegnelsen, kan diskuteres. Han skriver at mye musikk som betegnes klassisk er meget
populzr og at det finnes musikk som settes i basen populeermusikk som er meget eksklusiv og
seer (Shuker 6:2008). Den alternative popmusikken kan bli sett pa som en smal nisje innenfor
pop og om man betrakter ordet ’populaer” som en betegnelse for stort antall aktive lyttere og
mediefokusering, er kanskje ikke alternativ pop alltid den mest populaere. Har den alternative
popmusikken noe til felles med kunstmusikken siden Shuker nevner denne opposisjonen
mellom disse sjangrene? Om man ser pa kunstmusikk innenfor en helhetlig musikkindustriell
sammenheng og som et alternativ til hva som masseproduseres og millionselges, har den
kanskje noe til felles med alternativ pop. Men det finnes, i likhet med popmusikk,
kunstmusikk som millionselges. Siden det finnes stor mangfoldighet og variasjon innenfor
bade kunstmusikk og alternativ popmusikk blir det feil & sette kunstmusikk og alternativ
popmusikk i en og samme bas. Hovedpoenget til Shuker er her at ordet “populer” kan vere
misvisende som sjangerbetegnelse. Man ma farst og fremst ta for seg en og en lat eller et og
et verk nar man analyserer musikk, og etterpa kan man se om musikken er representativ for

sin sjanger og i sa fall hvilke andre sjangere den har hentet inspirasjon fra.

Pa en mate har jeg bestemt pa forhand at musikken jeg skal analysere er popmusikk, men jeg
vil ogsa fokusere pa hva som gjar at denne musikken skiller seg fra annen popmusikk og hva
som gjer den til alternativ pop. Kanskje det finnes harmoniske virkemidler i alternativ
popmusikk som, i tillegg til & skille musikken fra annen pop, er typiske for en helt annen

sjanger? Hvordan bidrar i sa fall dette til harmonikken i de aktuelle latene?

Jeg skal senere ga naermere inn pa begrepet tonalt svevende harmonikk. Hva som oppfattes
som tonalt svevende er dpenbart avhengig av den rammen for harmonikk som sjangeren
representerer. Nar det gjelder harmonisk analyse av tonalt svevende kunstmusikk i forhold til
harmonisk analyse av tonalt svevende alternativ pop finnes det felles metoder for hvordan

dette kan utfgres, safremt man kan ga ut i fra den kartlagte rammen sjangeren som oftest
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befinner seg innenfor. Jeg velger a se pa hva i musikken som avviker fra det man kan forvente
I en pop-sammenheng. Hva saregen harmonikk og svevende tonalitet er i en pop-

sammenheng kommer jeg tilbake til i kapittel 3.

Jeg har lagt vekt pa harmonikk og tonalitet som altsa lenge har vart to av elementene som har
statt i hovedfokuset nar det gjelder analyse innenfor kunstmusikk. Innenfor alle
musikksjangere finnes det flere musikalske elementer som kan veere interessante a analysere.
Hva man gnsker a se nermere pa varierer etter hva man gnsker a legge vekt pa i analysen.
Poenget er at man kan analysere hvilket som helst musikalsk element innenfor hvilken som
helst sjanger. Jeg vil utforske harmonikk innenfor populermusikk, finne ut i hvor stor grad

man kan utfordre tonaliteten der og hva dette har a si for musikken.

Jeg vil forklare litt om min personlige bakgrunn siden valg av musikkeksempler og
perspektiver knyttet til disse vil bli farget av forfatterens bakgrunn. Jeg har studert musikk
siden videregaende skole. Gitar har vaert mitt hovedinstrument helt fram til folkehgyskolen
hvor jeg laerte & spille rytmisk piano. Pa siste aret av bachelorstudiet ble vokal
hovedinstrumentet, siden jeg valgte en uttgvende konsert som avsluttende oppgave. Der
framfarte jeg selvkomponert musikk som vokalist og sammen med band. | tillegg har jeg spilt
trommer 1 flere band og ulike sammenhenger. Det er bdde en “velsignelse” og en
”forbannelse” a spille flere instrumenter siden man aldri far sjansen til & rendyrke og briljere
pa et instrument. Samtidig far man en godt utviklet instrumental forstaelse for hvordan
musikk (i mitt tilfelle populzermusikk) er satt sammen pa. Jeg tror at min musikalske erfaring
har veert til hjelp under oppgaveprosessen, kanskje farst og fremst under de musikalske

analysene.

Som tidligere nevnt er jeg latskriver. Det finnes forskjellige typer latskrivere, men jeg er av
den typen som lager musikkens harmoniske forlgp fer jeg lager melodi og tekst. At
harmonikken i en lat er interessant og igrefallende er viktig for meg. Derfor var det naturlig a

legge vekt pa harmonikk ogsa i denne oppgaven.

Bakgrunn for valg av musikk

Begynnelsen pa denne oppgaven bestod av nysgjerrighet. Jeg lurte pa om det fantes

popmusikk med tonalt svevende tendenser. Jeg visste at det fantes artister som benyttet
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eksperimentelle harmoniske midler i latene. Noen av disse er Tori Amos, PJ Harvey og Bjork.
Jeg gnsket a finne ut om det fantes popmusikk med enda tydeligere utpreget tonalt svevende
harmonikk. Man kan spgrre seg hvorfor en slik nysgjerrighet oppstar. Hvorfor ville jeg finne
ut av akkurat dette? Vi omgir oss med popmusikk hver dag. Selv om man ikke liker a hgre pa
det er man ofte ngdt til det uansett, om man ikke har tenkt a barrikadere seg innenfor sine fire
vegger for a unnslippe det. Saken er at jeg liker popmusikk. Jeg liker kommersiell hitmusikk.
Jeg vet hvor stor virkning musikk kan ha pa folk, sarlig om musikken er populer. Derfor ville
jeg utforske om det fantes musikk som man kunne sette inn i kategorien pop selv om den gikk
utenfor rammene. Man kan diskutere hva som befinner seg innenfor disse populare rammene
og hva som befinner seg utenfor, og det finnes nok flere svar pa dette. Kanskije er det nettopp
gjennom slike diskusjoner at “malen” er blitt til 1 utgangspunktet. Istedenfor & fokusere pa

malen skal jeg imidlertid i denne oppgaven fokusere pa den alternative musikken.

Jeg valgte & legge vekt pa et musikalsk element som ofte er selve grunnlaget for en lat, nemlig
harmonikk. Nar det skjer noe usedvanlig med det harmoniske grunnlaget far det store
konsekvenser for laten. Sa startet sgkeprosessen etter musikk som inneholdt retningslinjene
jeg hadde satt. Jeg ville ta utgangspunkt i musikk som inneholder tradisjonelle
populermusikalske deler som forspill, vers, refreng, mellomspill, bro, solo. At musikken
holdt seg til et tradisjonelt formprinsipp var mindre viktig for meg. Musikken matte imidlertid
bestd av en vokalmelodi og et harmonisk akkompagnement, og som oftest ogsa et rytmisk
akkompagnement. Ut i fra disse kravene lette jeg etter musikken, farst og fremst via internett.
Det farste jeg fant var det engelske bandet French for Cartridge som var satt sammen som et
forsgk pa a konstruere atonal pop. Om musikken i det hele tatt er atonal skal diskuteres senere
i oppgaven. Via gode venner ble jeg tipset om Owen Pallett som er en original musiker pa
flere mater. Ved en tilfeldighet oppdaget jeg det svensk-danske bandet Sekten som viste seg &
ha en meget passende lat for oppgaven. Jeg er selv latskriver og det er kanskje akkurat derfor
jeg er spesielt interessert i det harmoniske grunnlaget i musikk og gnsker a oppdage hvordan
andre latskrivere skaper originalitet. Jeg har derfor plukket ut en selvkomponert lat som jeg

mener passer inn i oppgaven.

Jeg har valgt a skrive om denne musikken fordi jeg gnsker a apne dgrene for musikk med
seeregen harmonikk, noe jeg mener latene jeg har plukket ut har. Jeg har som nevnt et nart
forhold til temaet siden jeg er interessert i musikk med harmoniske utfordringer og

komponerer det selv. Jeg ma innrgmme at det ikke var lett finne den musikken jeg gnsket a
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skrive om i denne oppgaven. Leteprosessen foregikk over lengre tid og gjennom intens
lytting. Det finnes altsa ikke sa mye a ta av innen kategorien popmusikk med tonalt svevende
tendenser. Det skal sies at artistene og latene jeg etter hvert fant var akkurat slik jeg hapet a
finne. Man hgrer at det er popmusikk, men at det allikevel er noe ekstra med musikken som
forvirrer. Noen lyttere vet jeg vil si musikken ikke er popmusikk og det ma hver og en fa lov
til & mene. Jeg gnsket altsa & finne musikk som inneholdt popmusikalske deler som vers,
refreng, riff og gjentagelser, men som ogsa bidro med en til tider utradisjonell harmonikk.

Latene jeg til slutt valgte ut gir forskjellige eksempler pa hvordan dette kan hares ut.

Jeg vil na forklare hvorfor jeg har valgt ut hver Iat. Nar jeg oppdaget French for Cartridge
fikk jeg et hdp om at en slik oppgave faktisk var mulig & gjennomfere. Liten *Oooh!’ er
meget ekspressiv og teatralsk. Hver del av den skiller seg kraftig fra hverandre og skaper flere
stemninger. | tillegg har bandet liten respekt for popens harmoniske sedvanligheter og tar

interessante melodiske, harmoniske og rytmiske valg i ’Oooh!’.

Owen Pallett er ogsa en ekspressiv og vagal artist med tanke pa melodikk og harmonikk.
Allikevel har han en helt annen framtoning enn French for Cartridge. Laten *Keep the dog
quiet’ framfores ved bruk av loop-maskin og har en gradvis oppbygging. Senere skal vi se
hvordan harmonikken bidrar til denne oppbyggingen og hva dette gjor med laten *Mount

Alpentine’ som folger tett etter.

Sekten har gjennom ’Himlen slukar triden’ skapt en 14t med meget spennende, og ikke minst
vakker, melodikk. Akkordprogresjonen er ogsa meget interessant her. | tillegg har bruken av
klang pa de forskjellige instrumentene mye & si for det uttrykket de til slutt far fram gjennom
musikken. Jeg skal ogsa ta for meg hvordan interessante harmoniske samklanger skapes

gjennom Sektens instrumentelle virtuositet og improvisasjon.

Selv har jeg laget 1aten ’Left Behind’ som ogséd har fatt lov til & bli med i oppgaven. Denne
laten har klare deler som vers, refreng og mellomspill, men ogsa saeregen harmonikk. Spesielt
pianoakkompagnementet ble komponert som et forsgk pa a ga utover funksjonsharmoniske
grenser, men ogsa for & skape en sammensmeltning av det tonale og tonalt svevende.

Dissonerende samklanger er det som blir mest interessant a se pa i denne laten.
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Dissonanser kan gjere mye med harmonikken innenfor musikk og latene jeg har valgt
benytter seg av dette i forskjellig grad. Alle latene skiller seg klart fra hverandre og dette gjar
at det blir enda mer interessant a se pa hvilke valg de forkjellige musikerne har tatt for a

komme fram til den seeregne harmonikken.

Oppgavens struktur

Oppgaven bestar av tre hovedemner. Sjanger, harmonikk og musikalsk analyse. Sjangrene
indie og alternativ pop er utgangspunktet for diskusjonene som tas opp i kapittel 2. Alternativ
pop er sjangeren som er mest relevant med hensyn til oppgavens tematikk og valg av musikk.
Det er allikevel hensiktsmessig a diskutere indiesjangeren ogsa fordi den ofte forveksles eller
nevnes i sammenheng med den alternative populermusikken. Sjangerdiskusjonen leder an
mot temaene identitet og autentisitet, innenfor alternativ pop. Den alternative musikkens ikke

sa lite problemfylte paradoks belyses ogsa i kapittel 2.

Siden det forst og fremst er harmonikk som skal analyseres vies store deler av kapittel 3 til
nettopp dette. Malet jeg har med de harmoniske analysene er & papeke saeregen harmonikk og
svevende tonalitet innenfor popmusikk. Begrepet svevende tonalitet vil bli forklart neermere i
kapittel 3. Fagr analysene er det viktig a fa fram hva som rent musikalsk betegnes som pop og
om det finnes en slags harmonisk standard innenfor popmusikken. P4 den maten har jeg
mulighet til & vite i analysene hva musikken avviker fra og om den i det hele tatt gjer det.
Videre i kapittel 3 vil jeg ta for meg enkelte seeregenheter som har veert vanlige innenfor
popmusikken. De viktigste momentene a drgfte i dette kapittelet er forholdt til tonalitet. Jeg
avslutter kapittelet ved & diskutere ulike grader av svevende tonalitet, hvordan dette kan

forekomme innenfor pop og om musikken trenger a vere tonalt svevende fgr man blir

forvirret.

Kapittel 4 bestar av analysene av den utpekte musikken. De to foregdende kapitlene har
bygget opp mot dette ved a ta for seg den alternative sjangeren, harmonikk og svevende
tonalitet. Det er altsa harmonikk som blir vektlagt i analysene, men til tider vil det vere
ngdvendig & si noe om andre musikalske elementer, som melodikk, rytmikk og klang. Dette
for & fa fram den helhetlige effekten som harmonikk skaper sammen med de andre musikalske

aspektene. Formalet med de harmoniske analysene er & utforske hvordan den saregne

harmonikken kommer til uttrykk. Steder i musikken som kan virke tonalt svevende vil altsa
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bli vektlagt. Egne opplevelser og forvirringer vil farst og fremst bestemme hvilke steder dette
dreier seg om. Etter hver analyse vil jeg vie plass til drgftinger angaende hvilke effekter og
stemninger harmonikken medfgrer. Her vil jeg se pa hva harmonikken bidrar til rent
musikalsk og om utenommusikalske assosiasjoner oppstar pa grunn av den. Helt til slutt i
kapittel 4 vil jeg se pa musikken pa et mer generelt og sammenfattende plan. Hvilke meninger
som kommer til uttrykk gjennom de ulike harmoniske seregenhetene vil bli vektlagt her.

| kapittel 5 vil jeg presentere mine konkluderende kommentarer. Her vil jeg forsgke a samle
tradene fra de ulike temaene og diskusjonene oppgaven har belyst. Formalet med oppgaven er
ikke a overbevise om at en musikkstil er bedre enn en annen bare fordi den er alternativ og
seregen. Jeg gnsker derimot & utforske nettopp denne musikken, ferst og fremst pa grunn av
harmonikken som jeg mener er s&regen, og dermed lzere av andre latskrivere sine musikalske
valg. | tillegg synes jeg denne musikken fortjener & bli hengt opp pa den
populermusikkvitenskapelige himmelen.
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Kapittel 2 — Indie- og alternativ populeermusikk

So, this is indie, or alt.rock, or Student-Oriented Post-Pop Yowling (geddit?),
music for sad fucks and sociopaths. It's music that eats its packed lunch alone.
It's music that gets picked last for the football team, that wears the jacket its
grandad died in, music that gorges itself on T.S. Eliot and chocolate limes. It's
music that has few friends, and probably rather cares about that, but can't do
much about it (Footman 2003).

Det er apenbart forvirring rundt termene indie og alternativ. Man har kanskje forskjellige
meninger om hva som ligger i de to begrepene, ikke bare musikalsk, men ogsa kulturelt. Jeg
vil i dette kapittelet forsgke & gjare rede for hva som er indie, hva som er alternativt og hva
disse sjangrene har til felles. Indiesjangeren og den alternative populaermusikksjangeren blir
ofte blandet sammen og trukket fram samtidig. Finnes det forskjeller mellom disse to
betegnelsene? Og hva i sa fall er forskjellene? Senere i kapittelet vil jeg se neermere pa
hvordan den alternative populeermusikken kan virke som identitetsmarkgr og pa hvilken mate
det autentiske henger sammen med sjangeren. Pa den ene siden gnsker de fleste musikere og
artister 4 ha et stort publikum og leve av musikken. Pa den andre siden gnsker mange av dem,
spesielt innenfor indie- og den alternative scenen, & beholde sitt personlige uttrykk og
musikalske identitet. Selv om de fleste gnsker a bli populare, storselgende artister, gnsker de
0gsa a ivareta det seeregne og smale som kanskje var det karrieren deres startet med. Hvordan
kan de alternative musikerne beholde dette nar de plutselig blir en kommersiell vare? Jeg vil
til slutt i kapittelet ga inn pa utfordringer knyttet til det a klare & beholde sin autentisitet og
kunstneriske identitet om man gar fra & vare undergrunnsmusikere til stjerner pa

hovedscenen.

Indie

Jeg starter med a se naermere pa sjangeren indie og hva som ligger bak dette begrepet. Wendy
Fonarow sier om indie i boken Empire of dirt: the aesthetics and rituals of British indie music
(2006), at musikk i flere typer sjangere kan betegnes som indie-musikk, men at indie likevel
har en typisk gjenkjennelig stil som for eksempel ikke finnes i dance, country eller R&B. Det
er farst og fremst form, stil og produksjonspraksiser, som tilsier om musikken er indie.

Musikken, teksten og hele produksjonen skal gjenspeile begrenset enkelhet, barnslig fantasi,
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nostalgisk falsomhet og en sterk gitar-fetisj. Sa lenge man finner dette i musikken kan band
som ikke er signert pa sma, uavhengige (independent) plateselskaper, men pa starre
plateselskaper ogsa kalles indie-band. Indie-band inneholder stort sett gitar, bass, trommer og
vokal, spilt av hvite, relativt unge menn, men det er rom for kvinnelig deltagelse ogsa. Indie
kombinerer det puritanske og det romantiske. Vi finner lite utsmykking og virtuositet. Her
fremheves det enkle, gjennomsnittlige, autentiske og utrenede. Men ogsa typiske romantiske
trekk som verdsetting av at musikken skal komme fra det naturlige, organiske i det vanlige
mennesket, er meget vesentlige for stilen. (Fonarow 2006:50). Jeg vil blant annet ta for meg

de romantiske trekkene na&rmere senere i oppgaven.

Helle Karoline Korsbgen skriver i sin masteroppgave “Take-Away Shows & Indie:
Autentisitetskonstruksjoner 1 et online musikkvideoprosjekt” (2010) at det fortsatt finnes
verdier og holdninger fra de uavhengige plateselskapenes virke. | henhold til dette nevner hun
gjer-det-selv-anden, gnsket om autonomi og kreativ kontroll, motstanden mot den
kommersielle mainstreamens oppfattede press og ideologi, og forestillinger om noe
“autentisk” 1 musikken og det omkringliggende. Hun foreslar at man ber se pa indie som en
metasjanger siden indie henviser til en musikalsk sjanger hvis musikalske trekk er varierte og
fordi indie inkorporerer en rekke stilarter. Korshgen poengterer at de tankene og holdningene
som verdsettes av musikere, publikum og andre i tilknytning til dette feltet kan komme til
uttrykk gjennom en rekke typer musikk, ikke bare brakete garasjerock eller hjemmelagd “lo-
fi” visepop. Til syvende og sist er det kanskje den personlige opplevelsen og den estetiske
erfaringen som avgjer hva indie er (Korsbgen 2010:37). Korsbgen sier at man ikke kan
fastsette hvordan indie-musikk hegres ut, men at det er tankene, holdningene og personlige
opplevelser som avgjer saken. Wendy Fonarow redegjer tydelig for hvordan britisk indierock
hgres ut og hvilken type mennesker som finnes i disse indie-bandene. Hun har gitt gode
redegjarelser for tradisjoner innenfor britisk indierock. Bade Korshgen og Fonarow sier at
indie farst og fremst er en ideologi og innehar autentisitet. Det er viktig a papeke at Helle
Karoline Korshgen snakker om indie og ikke indierock, som Fonarow snakker om. Kunne det

Korshgen kaller indie ogsa blitt betegnet som alternativ pop?

Alternativ

Fonarow omtaler indierock som mer feminin enn alternativ rock. Alternativ rock er en term

Fonarow sier er mer amerikansk. 1 USA skilles det s&rlig mellom indierock og alternativ
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rock. Indie er britisk, melodigs gitarpop og alternativ rock er en mer “macho” stil som man
finner i grunge, nu-metal eller punk. Disse tre sistnevnte sjangrene er allikevel ofte a finne
innenfor den britiske indie-scenen (Fonarow, 2006:39-40). Er alternativ pop noe helt annet

enn alternativ rock? Og hva star egentlig alternativ for?

Gjennom nettbiblioteket Rock’s backpages library presenterer Tim Footman ulike utsagn om
indie og alternativ musikk i artikkelen ”Notes Towards a Definition Of Indie”. Her skriver
han: “So, forget indie, you're here for the "alternative”, except that's just like defining
something by what it isn't, like defining black people as non-white, like defining Chardonnay
as non-wine” (Footman 2003). Selv om det finnes en del satirisk humor i denne artikkelen
presenterer den flere vanskelige spegrsmal med hensyn til definisjonen av alternativ musikk.
Er alternativ en darlig betegnelse pd musikk? Ordet alternativ gir ingen indikasjoner pa
hvordan musikken hgres ut eller hvem som spiller den. Hvordan skal man da vite hva som er

alternativt?

La oss farst se neermere pa forskjeller mellom indie og det alternative. Eric Weisbard skriver i
artikkelen ”Over & out: Indie Rock Values in the age of Alternative Million Sellers” (2009) at
indierock er inne i en utdgende prosess. Her omtaler han indie som en del av det alternative
og ikke ngdvendigvis alternativ som en egen sjanger. | fglge han er indierock en variant av
det alternative begrepet innenfor musikk. Men han skiller de to fra hverandre som musikalske
sjangere ogsa ved a si at indie star for det simple, mens det alternative er mer komplisert
(Weisbard 2009:445). 1 trad med at Weisbard skiller alternativ og indie fra hverandre som
sjangere, samtidig som han sier at indie er en sjanger innenfor alternativ populermusikk,
skiller ogsd David Brackett begrepene fra hverandre som sjangere. Han ser pa diskusjonen
allikevel fra en annen vinkel, nemlig fra en amerikansk rockehistorisk side. | boken, The pop,

rock and soul reader ( 2009), skriver han dette om indie og alternativ:

Yet, in the late 1980s and early 1990s an indie scene that had been developing
in Seattle around the local labell Sub Pop displayed a new fusion of musical
styles and a new alliance of social groups and subcultural symbols that would
ultimately remap and reorient the entire idea of indie rock. Around this time, a
new term, “alternative”, was increasingly substituted for “indie”, indicating a
turn toward populism and a rapprochement with non-indie rock practices, both

musically (through more obvious “pop” music influences) and institutionally
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(through bands moving from indie record labels to majors). (Brackett
2009:435)

Sent pa 1980-tallet og tidlig 1990-tallet var alternativ rock mer “poppa” enn indierock og ble
utgitt pa store plateselskaper istedenfor sma, ifglge Brackett. Hva som i det hele tatt er pop
skal jeg ta for meg i neste kapittel. Det er altsa viktig & fa fram i denne diskusjonen at
alternativ rock er noe annet enn alternativ pop. Jeg vil tro at nar Brackett snakker om
“alternative”, s& mener han alternativ rock, selv om han ogsa sier det alternative innholder
sterkere innflytelser fra pop enn hva indie gjgr. Fonarow snakker om sjangrene nu-metal,
grunge og punk som alternativ rock, altsa et alternativ til den mer tradisjonelle rocken, men
like fullt sjangere som er blitt mainstream og faktisk inneholder en del popmusikalske trekk.
Alt i alt kan man konkludere med at alternativ rock er noe annet enn alternativ pop som jeg na
skal ta for meg og senere analysere eksempler pa. Alternativ pop er et lite omtalt begrep som

ofte blir overskygget av “’storebredrene” indierock og alternativ rock.

Det er altsd vanskelig & fastsla hva som er alternativ pop og lettere & betegne det som “ikke”-
pop. Dette gir et tvetydig og forvirrende bilde av sjangeren. Ordet alternativ kan jo egentlig
bety hva som helst bare det er noe annet. Dette peker tilbake mot diskusjonen om hvorvidt
indiemusikk helst bgr betegnes som en metasjanger. Etter mitt skjenn er alternativ pop
nettopp en metasjanger og pa flere mater har indie mye til felles med alternativ pop. Béade
innenfor indie og alternativ pop finnes gnsket om a uttrykke en egen musikalsk identitet og
autentisitet, og det er vanskelig a sette opp faste rammer for hvordan akkurat det skal hgres ut.
Betyr dette at indie og alternativ pop er det samme? Indie verdsetter det enkle framfor det
kompliserte, noe alternativ pop ikke er redd for & benytte. Dette er kanskje den stgrste
forskjellen mellom sjangrene. Alternativ pop kan i sterre grad enn indie benytte seg av
komplisert harmonikk, tekst og elektronikk. Man kan kanskje ogsa si at musikalsk sett er

alternativ pop en enda mer svevende og apen sjanger enn indie.

Identitet i alternativ pop

At musikk blir identitetsskaper skal man ikke ta som en selvfglge, men musikk kan ifglge
Even Ruud veere med pa a forme identitet. Innenfor musikkforskingen snakker man om
identitet pa to hovedmater. Den ene handler om gruppeidentitet innenfor et miljg. Musikk kan
da forsterke den felles identiteten som en spesiell gruppe mennesker deler. Nar det gjelder
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bruk av musikk for & samle folk finnes det mange eksempler, alt fra pa religigse mgter til
opprorske punkkonserter. Dick Hebdige skriver i artikkelen “Style as homology and
signifying practice” (1990) om stil i subkultur. Ifglge et homologi-perspektiv skal den
subkulturelle stilen reflektere, uttrykke og resonnere med aspekter som er typiske for hva
medlemmene av gruppen star for (Hebdige 1990:56-57). Som en del av denne signaliserende
stilen finner man musikk. Nar musikken forsterker et synspunkt eller et stasted i en gruppe,
forsterker den samtidig distansen mellom gruppen og folk som mener det motsatte. Musikk
skaper da forskjeller mellom grupper. Stan Hawkins skriver i Settling the Pop Score (2002) at
identitet impliserer forskjellighet like mye som likhet, og skiller en person fra en annen. Nar
man relaterer seg innenfor en gruppeidentitet fastslar man samtidig at man er annerledes enn

mennesker innenfor en annen gruppe (Hawkins 2002:13).

Den andre sammenhengen identitet omtales i er innefor musikkterapien. Her legges det vekt
pa det individuelle i et menneske framfor gruppetilhgrighet. Musikk er med pa a forme en
som person helt fra barndommen av og er viktig for den private identiteten. Hawkins skriver
at det er sammenhenger mellom hvordan musikk mottas og mottakerens identitet. Nar vi
kartlegger de musikalske kodene i en musikalsk framfarelse blir denne konstruksjonen en
prosess hvor vi selv praver a forsta vart eget forhold til musikalsk produksjon og identitet
(Hawkins 2002:12).

Even Ruud skriver om et indre rom i boken Musikk og identitet (1997) og hvor viktig det er &
ha et helt eget rom man ikke deler med omverdenen. Holder man fast ved at identitet handler
om selvets posisjon overfor andre mennesker, er aspektet om at selvets forhold til seg selv og
folelsen av & eie et indre rom som ingen andre har tilgang til, meget viktig. Dette private
rommet er sentralt for egen identitet og det danner forutsetningen for hvilke posisjoner vi
setter oss selv i ovenfor andre mennesker (Ruud 1997:100). Musikken som bergrer det indre
rom har altsa bade en terapeutisk og en sosial rolle. Om det sosiale rom sier Ruud at musikken
blir som en identitetsmarker. Hvordan vi markerer oss ovenfor andre henger sammen med
hvilken musikk vi lytter til. Vi ser hvordan andre oppfatter oss og former deretter var egen
selvoppfatning innenfor et kulturelt felt (Ruud 1997:105). Musikken vi lytter til i det sosiale
rom og musikken vi lytter til i det indre rom kan derfor vaere meget forskjellig. Man kan jo
late som man liker noe bare fordi man vil aksepteres innenfor et bestemt miljg og sa er det

kanskje en helt annen type musikk man egentlig liker.
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Flere popularkulturelle tekster peker mot at de som hgrer pa alternativ pop og rock lenge har
veert de ensomme ungdommene som fgler seg utenfor et allment miljg. Alternativ
popularmusikk er musikken for disse, altsa en annerledes musikk som de kan identifisere seg
med. P& 1990-tallet kom utallellige amerikanske filmer hvor handlingen fant sted pa en High
School. Der var det alltid noen faste karakterer med: Den populare “Football”’-kapteinen,
cheer-leaderen, den gjennomsnittlige, joviale hovedpersonen og den ensomme nerden. Nerden
er den som ofte innerst inne er den modigste og erligste, og han eller hun hgrer pa sar
musikk som de andre ungdommene ikke skjgnner seg pa. | den svenske filmen Fucking Amal
(1998) finner man et annet eksempel hvor Agnes, den triste, nye jenta pa skolen som ikke har
noen venner, lytter til merkelig, depressiv musikk. Hun har hgrt sa mye pa den rare musikken
at hun faktisk sier at hun ar trétt pa den”. Karakterene fra disse filmene har vart med pa a
bygge opp vart inntrykk av disse einstgingene. Vi sympatiserer med dem, feler med dem og

legger merke til at det kanskje finnes en liten einstging i oss selv ogsa.

Nar det i populermusikkforskingen snakkes om identitet i en gruppe og i musikkterapien om
et menneskes individuelle identitet, faller lytterne til alternativ pop og rock et sted i mellom. |
falge den enorme mengden av vestlige ungdomsfilmer er de “alternative” lytterne alene. De er
stort sett ikke med i en spesiell gruppe og starter a lytte til musikk fordi den appellerer til dem
personlig og ikke fordi den gir dem innpass i et miljg. Musikken de lytter til kan snarere ha en
slags terapeutisk funksjon i form av trgst eller oppbygging av selvtillit. Den kan ogsa minne
dem om at det finnes andre som dem der ute i verden, selv om de ikke er med i et spesielt
miljg. Sann sett kan alternativ pop veaere med pa a forme en gruppefalelse allikevel, samtidig

som den har en individuell, terapeutisk side.

Den alternative musikken kan med andre ord komme innenfor bade Ruud sitt sosiale rom og
indre rom. 1990-tallets populere filmer om ensomme, alternative “helter” peker mot
betydningen av denne musikken for individuell identitet, mens dagens trender pa alternativ-
scenen pa den andre siden har vaert med pd & gi den alternative rocken en “kul” status og

befeste dens posisjon som identitetsmarkgr ogsa for sterre sosiale grupper.

Musikalsk identitet
En annen side av diskusjonen rundt musikk og identitet som aktualiseres dersom man ser pa

dette fra latskriverens side, er at det finnes identitet innenfor selve musikken. Et musikalsk
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verk kan ha en identitet i seg selv. Dette kan bli en form for personifisering av musikk og man
kan tillegge menneskelige egenskaper som for eksempel artisten og latskriveren Tori Amos

gjer med sine later. Hun sier:

They kind of stalk me, and when 1 just throw a line at them to try and get them
out of my life they become pretty vicious. To me the songs already exist, I’'m
just an interpreter for them. Yes, because of my experiences they’re going to
come through my filter, and that’s going to change how I see them (Rogers
1996:71).

For mange latskrivere, og kanskje farst og fremst for singers/songwriters, blir latene noe mer
enn bare musikk. Som Tori Amos sier blir hun et slags medium som finner og framfarer
sangene sine. Hun snakker om dem som om de var levende skapninger som ikke lar henne
veere i fred om hun prever & overse dem. For mange latskrivere fungerer musikken de
komponerer som en form for terapi. Gjennom latene kan de fa utlgp for tanker, falelser og
dermed bearbeide opplevelser. Dette gjgr at musikken blir et gjenspeil av latskriverens
personlighet og identitet. Artisten og latskriveren PJ Harvey har fortalt i et intervju med Vox
Magazine at det finnes noe i musikk som man ikke kan sette ord pa og heller ikke beskrive pa

noen som helst méte.

Some times there's a fraction of a second in a song that makes you feel a
certain way inside that you can't describe, but it's times like those that make me
realize why it's all worthwhile. It's those fractions of a second, where it's
something beyond words, beyond your body, beyond anything, that makes me

do what I'm doing (PJ Harvey intervjuet i Vox Magazine, 1993)

PJ Harvey er her inne pa det poenget jeg na gnsker & komme fram til. Nar en latskriver
formidler egne later og nar musikk gir lyttere eksakte assosiasjoner, blir musikken en form for
programmusikk hvor det er noe utenommusikalsk som skal uttrykkes. Det som Harvey
snakker om, at det finnes noe i musikken som kan skape fglelser man ikke klarer a beskrive,

kan kanskje nettopp vare den rene musikalske identiteten som det er vanskelig a sette ord pa.

Kanskje er det lett & tenke at jo mer original musikken er og jo mer den skiller seg fra annen

musikk, jo sterkere er dens identitet. Slik kan man forbinde, og kanskje forveksle, identitet
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med seregenhet. Pa en annen side kan musikk som er tro mot sin egen sjanger og sterkt
representativ for en spesiell stil inneholde vel sa mye identitet. Slik musikk vil kanskje gjere
at lytteren raskere relaterer musikken til spesielle temaer eller holdninger. Om man snakker
om ren musikalsk identitet uten a trekke inn lytteraspektet vil kanskje den alternative
popmusikken som inneholder harmoniske s@regenheter ikke nedvendigvis inneholde “mer”
identitet enn konvensjonell pop, men den vil inneholde en mer sjelden identitet. Denne
sjeldne identitet kan altsa oppsta pa grunn av nettopp sjeldenheter i musikken, det veere seg
harmoniske eller andre musikalske elementer. Om vi tar for oss alternativ popmusikk med
harmoniske saregenheter vil vi finne forskjellige og individuelle eksempler pa hvordan ren
musikalsk identitet kan oppsta. Hvorvidt det er mulig & se pa musikken uten & benytte sine
egne falelser og assosiasjoner man far som lytter, er uvisst. Det er vanskelig & snakke om
musikalsk identitet uten a trekke inn lytterne. Vi har individuelle og unike opplevelser i
tilknytning til hvilken som helst musikk. Til syvende og sist er det hvilke assosiasjoner og
egenskaper vi som lyttere gir musikk som skaper dens musikalske identitet. Jeg vil allikevel
forsgke & sette ord pa hvilken ren musikalsk identitet som finnes i musikken som skal

analyseres i kapittel 4. Dette vil jeg ta for meg i konklusjonen.

Autentisitet tilknyttet alternativ pop

Keir Keightley skriver i1 artikkelen “Reconsidering Rock™ at autentisitet er musikken,
musikerne og musikalske opplevelser som blir sett pa som direkte, @rlige og ikke korrupte av
kommersialisme eller trender. Autentisitet oppleves i musikk som inneholder oppriktige
uttrykksmater som stammer fra genuine folelser, kreativ originalitet og organisk
felleskapsfalelse (Keightley 2001:131). Dette er verdier og egenskaper som alternativ pop
gnsker & ivareta og opprettholde. Men finner vi alltid autentisitet i alternativ pop?

What we might have felt as authentic in our early teens we may now reject as
inauthentic; conversely, music we may have deemed as ‘inauthentic’ at that
time, (e.g. Kiss, disco, Abba, old-school rap) may now, in retrospect, feel truly
authentic. Authenticity is a complex phenomenon, and involves more than

personal preferences. (Keightley 131:2001)

Hva som fremkommer som autentisk for publikum er altsa en subjektiv opplevelse. Det er

kanskje ikke slik at hva som er autentisk er sjangerbestemt. Nostalgi og spesielle minner kan
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fare enkeltpersoner inn i en genuint original stemning. Kiss kan i dag bli sett pa som retro og
derfor gi en autentisk opplevelse til lytteren, mens bandet pa sine glansdager kanskje heller

ble sett pa som en kommersiell sell-out strategi.

Autentisitet kan ogsa knyttes til anti-autoriteere holdninger. Eric Weisbard skriver om at indie
fulgte i punkens fotspor ved a si imot makten og uttale seg om de var uenige med politikken:
“Indie-alternative had kept alive the notion of punk “authenticity.”” (Weisbard 2009:448-449)
Musikken innenfor indie- og den alternative sjangeren viderefgrte punkens autentisitet. Men
er punk-autentisiteten fortsatt autentisk? Pa den ene siden kan det synes autentisk a ha en egen
sta-pa-vilje og sterke meninger, selv om regler og krav vil ha deg til & gjgre noe annet. Pa den
andre siden er det jo s mange som nettopp gjer dette: star pa sin egen krav og kjemper mot
”makten”. Det kan da til tider neermest bli en trend & vare opposisjonell og kan en trend vere
autentisk? Denne debatten kan videreferes til indie- og den alternative musikken sitt
paradoks. Forblir musikken autentisk nar den blir massepopuler og kommersiell? Innenfor
indie- og alternativ musikk er autentisitet et sa viktig aspekt at man skulle nesten tro det
nermest var et krav. Autentisitet, og alt hva det star for, kan derfor sees pa som en slags

strategi for & oppna “’status” og heye salgstall.

Ifelge Eric Weisbard er indierock blitt mainstream siden sa mange, bade kritikere og fans,
verdsetter og deler det samme synet som indie star for (Brackett 2009:441). Det er et stort
paradoks at indie- og alternative band blir populare. Var det ikke ment at de bare skulle
fungere innenfor en sub-sjanger? I artikkelen “In search of musical meaning: genres,
categories and crossover” (2002) skriver David Brackett at mainstream musikk ikke trenger &
veere en nedsettende terminologi og at den samler mennesker fra ulike sosiale bakgrunner til
en felles tilhgrighet. Begrepet er heterogent, som betyr at det inneholder forskjellige sjangere
og tilherere (Brackett 2002:68). Brackett forklarer videre om “cross-over”-prosesser hvilket er
nar en lat gjer suksess pa en spilleliste etter fgrst & ha hatt suksess pa en annen, som oftest nar
en lat gar fra en sub-sjanger til a bli en del av supra-sjangeren (Brackett 2002:69-70). Dette
innebarer ofte at musikken bade har en subkulturell tilhgrighet og gjer suksess i mainstream

samtidig.

Ingenting er mainstream om det ikke finnes en motgruppe, altsa alternative sjangere (Brackett
2002:68). Det er derfor overgangen kan veare problematisk. Alternativiteten er sa viktig for

identiteten til det gjeldende bandet eller artisten at det kan oppsta en identitetskrise nar en
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cross-over forekommer. Denne identitetskrisen kan til tider bli mer krevende for tilhengerne

av bandet enn for musikerne selv.

....while some devout fans of obscure indie or alternative bands might deny
their neglected heroes access to a wider audience, the majority would cheer
their favourite little band onward and upward....(Keightley 2001:132)

Som Keightley indikerer vil kanskje tilhengeren av sazre alternative band helst gnske at
bandet forble ukjent for de store massene. Dette kan veere fordi musikken og musikerne
preger hans eller hennes individuelle identitet i sa stor grad at de gjerne vil ha musikken “for
seg selv”. Kanskje tilnengeren synes at det aktuelle bandet mister sin identitet nar de gjer en
cross-over og dermed at tilnengeren selv vil miste en del av sin identitet. Det kan derfor veere
vanskeligere for et alternativt band & ga fra undergrunnen til hovedscenen enn for et helt

”vanlig” band & gjere det samme.

Om man ser pa diskusjonen fra en annen vinkel er det viktig a fa fram at de fleste band gnsker
a bli populere og alt hva det inneberer. En cross-over vil som oftest derfor veere meget
velkommen. Den alternative identiteten vil kanskje allikevel sta sterkt hos mange av dem.
Dette kan fare til at de ser ned pa begrepet mainstream. Artister som lenge har tilhgrt en sub-
sjanger vil kanskje ikke sammenlignes med kommersielle artister, men allikevel gnsker de seg
et stort publikum. Kan man da opprettholde det autentiske i musikken om man gjer en cross-
over? Akkurat dette er det vanskelig a gi et entydig svar pa. Autentisitet er bade en individuell
og kollektiv opplevelse som varierer fra person til person, og fra gruppe til gruppe. Denne
opplevelsen trenger ikke ha noe med kommersialitet & gjere, men forblir en saeregen dialog

mellom musikken og personen.

Keir Keightley skriver videre at markedsstrategier har en del & si om noe oppleves som
autentisk (Keightley 131:2001). Men er det sarlig autentisk nar et band strategisk
markedsfares som fanebarere for det autentiske? Hans Weisethaunet og UIf Lindberg skriver
1 artikkelen “Authenticity Revisited: The Rock Critic” (2010) om autentisitet som Self-
expression”. I denne versjonen av autentisitet dras man inn 1 framfererens og/eller
komponistens indre nar vi opplever musikken. De skriver ogsa at originalitet er meget viktig
for at vi skal fa denne naere kontakten og oppleve autentisitet. Opprinnelsen til dette viktige

selvuttrykket finnes i Romantikken der kunstneren ble sett pa som et enestaende geni. | falge
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Weisethaunet og Lindberg er store musikere som Bjork, Morrissey, Bob Dylan og Patti Smith
eksempler pd artister som faller innenfor kategorien “artister med selvuttrykk” (Weisethaunet
og Lindberg 2010:471).

Allan Moore skriver i artikkelen ”Authenticity as authentication”: “’ Autheniticity’ is a matter
of interpretation which is made and fought for from within a cultural and, thus, historicised
position. It is ascribed, not inscribed” (Moore 2002:210). Det vil si at autentisitet er et
karakteristisk trekk man tillegger musikken nar den oppleves og ikke en egenskap man pa
forhand kan markere at musikken har. Moore konkluderer med & si at all musikk kan
oppfattes som autentisk av en spesiell gruppe mennesker, at det er resultatet av opptredenen
og hvilke valg framfereren tar under den som utgjer om tilhgrerne oppfatter opptredenen som
autentisk. Om publikum lures til & oppna en autentisk opplevelse er ikke sa viktig, siden vi
leerer like mye av kreativ misforstaelse som forstaelse (Moore 2002:220). Opplevelse er altsa
et ngkkelord i autentisitetsdiskursen. Om musikken oppleves som rlig og ekte sa er den det.
Weisethaunet og Lindberg skriver at selv om rock var massekultur pa 1960-tallet, opplevde
man ofte autentisitet i framfarelsene (Weisethaunet og Lindberg 2010:17) Dette drar oss
tilbake til indie og hvorvidt autentisitet i dag finnes innenfor denne sjangeren. Indie har blitt
en storselgende sjanger, men allikevel oppleves autentisitet gjennom den. Hva som enna ikke
er blitt like storselgende er imidlertid alternativ pop. Dette er som nevnt en mer smal sjanger
som til tider inneholder mer kompliserte virkemidler enn indie. Om dette er grunnen til at den
ikke er blitt en like stor kommersiell suksess som indie, ma jeg la std apent i denne
diskusjonen. En slik popularitetstest er ikke relevant for denne oppgaven.

Oppsummerende kan vi si at innenfor det alternative musikkfeltet, hvor vi finner indie og
alternativ pop, vil alltid noe vaere mer mainstream enn noe annet. Bade indie og alternativ
markerer seg som “outsidere”, men ogsda som innenfor populermusikksjangeren. Om
“outsider”-rollen er patatt eller naturlig er forskjellig fra band til band. Indie er eller gnsker
ofte & veere uavhengige av kommersialismen og den store platebransjens trender. Indie-
bandene far stort sett kredibilitet og hgy status, sa det er kanskije ikke rart sa mange musikere
onsker 4 surfe pa denne “belgen”. Mange indie-band er uansett i dag en del av
populermusikkens mainstream. De alternative bandene er slikt sett et mer reelt alternativ til

det kommersielle og trendy, enten de gnsker det eller ei.
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Keir Keightley skriver om at man kan dele autentisitet i rock inn i to hovedkategorier. Disse
to utspringer fra to forskjellige tidsepoker: romantikken og modernismen. Den romantiske
autentisiteten tror pa et grunnleggende rocke-sound, som finnes innenfor folk, blues og rock’
n roll. Musikken og musikerne innenfor denne kategorien er opptatt av tradisjoner, felleskap
og sa lite bruk av teknologi som mulig. Den modernistiske autentisiteten tror pa musikalsk
eksperimentering og framdrift, at artisten er innenfor en spesiell elite og har en spesiell status,
plutselig forandring i musikken og “’sjokkerende” lyder. De benytter seg stort av teknologi og
er inspirert av sjangere som kunstmusikk, soul og ulike popstiler. Tendensene innenfor begge
kategorier jobber for & posisjonere rock mot massenes mainstream pop (Keightley 2001:135-
137). Pa bakgrunn av egenskapene og forskjellene mellom indie og alternativ pop vil det ved
farste gyekast veare enkelt a sette indie innenfor den romantiske autentisiteten og alternativ
pop innenfor den modernistiske autentisiteten. Dette kan man underbygge ved a si at indie
verdsetter det enkle og ekspressive mens alternativ er mer komplisert og kunstferdig. A fastsla
dette til fulle vil allikevel ikke veere problemfritt da musikalske virkemidler og verdier

varierer fra musiker til musiker og dermed glir fra den ene sjangeren til den andre.

Weisethaunet og Lindberg skriver at det moderne mennesket i dag streber etter selv-
realisering og at begrepet autentisitet er nart beslektet med den prosessen. De papeker at
opplevelse av autentisitet tilfredsstiller en menneskelig eksistensiell sgken. Den ideelle
autentisiteten oppnas som en dialogisk affeere og for a oppleve den mé man ha en slags dialog
mellom seg selv og noe annet (eller en annen). Dialogen kan forega som et forhold bare
mellom musikken og lytteren. Forholdet vil da veere helt privat og som Ruud sier, innenfor
det indre rom. Dialogen kan forega som et forhold mellom musikken og en gruppe lyttere.
Flere lyttere vil da dele den musikalske opplevelsen. Dette vil befinne seg innenfor det sosiale
rom hvor musikken bidrar til gruppetilhgrighet, felleskapsfalelse eller en felles forstaelse.
Musikken vil dermed ogsa skape en dialog mellom lytterne. Autentisitet kan slik sett veere en
erfaring eller opplevelse som pavirker bade individuell identitet og kollektiv identitet.
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Kapittel 3 — Popharmonikk

Form og mal

Populaermusikk er et omfattende begrep. Roy Shuker skriver i Understanding Popular Music
Culture (2008) at populeermusikk er en hybrid av musikalske tradisjoner, stiler, innflytelser,
med det eneste felles elementet at musikken ofte karakteriseres av en sterk rytmisk
komponent (Shuker 2008:7). Far jeg ser naermere pa hva som gjer at latene jeg har plukket ut
skiller seg ut i det populermusikalske feltet (i kapittel 4) vil jeg ta for meg typiske trekk ved
formen til en poplat. | boken Hitskabelonen (hitsjablongen) skriver Morten Jaeger og Henrik
Marstal at en poplat er ofte bygget opp som intro — vers — refreng — vers — refreng — bro —
refreng og denne formen gar pa tvers av populermusikalske sjangere (2003:106). | tillegg er
det ikke uvanlig & ha med mellomspill og bro for & lede fram til de ulike delene.
Gjentagelsene av de ulike delene er ifelge Jaeger og Marstal viktige for at lytteren lett skal
memorere musikken, like den og kjgpe den. Laten bgr vare fra tre minutter og tretti sekunder
(den vanligste tiden) til fire minutter og tjue sekunder (Jaeger og Marstal 2003:110-111). Man
ber ikke ga utenom musikkens mest forventede bevegelser med hensyn til akkordforlap,
korstemmer og arrangementer, men allikevel bgr man prgve a overraske med et usedvanlig
musikalsk virkemiddel eller to (Jaeger og Marstal 2003:90). I tillegg til denne oppskriften er
det en stor fordel at man klarer a lage et hook, en bemerkelsesverdig, kort og enkel melodisk
eller rytmisk frase, som er lettere & huske enn resten av laten (Jaeger og Marstal 2003:99).

Jaeger og Marstal skriver at pa bakgrunn av erfaringer med tidligere artister og fornemmeleser
av markedet, vil plateselskapene ofte klare a skape en hit med en artist i en kort periode. Pa
lengre sikt er det derimot ikke mulig & holde karrieren i gang, fordi materialet ikke er
personlig nok. P& den maten gdelegger hitsjablongen, i falge dem, bade for artistens videre
karriere og plateselskapets betydningsfulle inntjening. Oppskriften som falges for & lage en
hit skal allikevel ikke undervurderes siden den har hatt stor betydning opp igjennom
popularmusikkhistorien. Jaeger og Marstal fortsetter med a si at denne sjablongen ser ut til a
veere en vesentlig arsak for fremkomsten av den konforme, stereotype, behagstrebende og
konsumorienterte hitmusikkens dominans i den lydlige hverdagen som omgir oss. Pa samme
mate er sjablongen arsaken til at den langtidsholdbare, utfordrende og kvalitetsbetonede
hitmusikken, som kan mane fram ettertanke, har mindre heldige vilkar i populeermusikken
enn hva den kanskje burde ha (Jaeger og Marstal 2003:25-27). Jaeger og Marstal avslutter sin
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bok ved a si at en god hit skal romme kommunikasjon av fglelser, sinnstemninger og
erfaringer fra menneske til menneske. Om ikke produsenter og lyttere er oppmerksomme pa
hitsjablongens standardiserte trekk og mekanismer, vil raskt kommunikasjonen og det
musikalske innholdet ogsa bli standardisert (Jaeger og Marstal 2003:217). Pa en mate kan
man si at denne “skaden” allerede er skjedd. Mye popmusikk handler tekstmessig om
“banale” emner, som ulike versjoner og faser av parforhold, og gjerne med en kombinasjon av
dans og fest. Nar det gjelder det musikalske innholdet har allerede Jaeger og Marstal kartlagt
en slags standard for formen og jeg skal snart ga narmere inn pa hvilke andre standarder som
finnes i populermusikk. Pa en annen side kan det musikalske innholdet i populaeermusikk
variere. Shuker kaller populeermusikk en hybrid av tradisjoner, stiler, innflytelser og dermed
far man en stor spennvidde nar det gjelder musikalsk innhold. Her blir det ngdvendig & nevne
at det finnes ulike musikalske standarder i de ulike populeermusikalske underkategoriene (for

eksempel dance, r’n’b,indierock, alternativ pop).

Jaeger og Marstal sier at det finnes musikk som kanskje hadde fortjent et starre publikum enn
hva den har. Dette vil uansett ikke si at denne musikken mangler status og kredibilitet for
enkelte personer og i enkelte miljger. Musikken som gar utenom det Jaeger og Marstal kaller
”standardiserte trekk og mekanismer” er eksempler pa hvordan man kan lage popmusikk pa

alternative mater.

Nar det kommer til utformingen av en poplat er repetisjon meget konvensjonelt. Sten Ingelf
nevner i boken Jazz og Popharmonikk (1982) prinsippet “rundgédng” hvor en akkordrekke
gjentas gjennom mer eller mindre en hel 1at (1982:10). Dette kaller Allan Moore for ’open-
ended repetetive patterns” i boken Rock: the primary text (Moore 2001:55-56). David Lidov
beskriver tre former for musikalsk repetisjon i artikkelen ”Structure and Function in Musical
Repetition” (1979): Formativ repetisjon er to like deler som kommer rett etter hverandre.
Denne repetisjonen er ngdvendig innenfor popmusikk og vekker ikke serlig oppmerksomhet
(Lidov 1979:9). Nar antall repetisjoner overgar to kaller Lidov det for fokal repetisjon. Her
tiltrekker repetisjonsaktiviteten seg fokuset (Lidov 1979:15). Nar en ide repeteres mer enn tre
eller fire ganger kaller Lidov det for tekstural repetisjon. Denne tar vekk vart fokus fra
repetisjonsaktiviteten og gjar oss heller oppmerksomme pa andre musikalske elementer. Den
hypnotiske effekten som denne formen for repetisjon gir er et essensielt poeng i seg selv

(Lidov 1979:21). En del popmusikk benytter dette for eksempel i form av looping. I tillegg til
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repetisjoner av sma sekvenser er, som Jaeger og Marstal sier, repetisjoner av latens vers og

refreng sveert viktig i popmusikk.

Anne Danielsen skriver i boken Presence and Pleasure: The Funk Grooves of James Brown
and Parliament (2006) at generelt sett kan man si at det er interaksjonen mellom repetisjon og
variasjon som skaper en spesiell effekt (Danielsen 157-158:2006). Man finner repetisjoner,
men ogsa variasjoner i repetisjonene, i all popmusikk. Hvordan forholdet mellom repetisjon

og variasjon kommer fram har mye a si for det musikalske uttrykket.

Repetisjon finnes innenfor mange musikkstiler. Hvordan en musikalsk form ser ut og hvordan
repetisjonsmensteret er kan til tider bidra til & sette musikken innenfor popsjangeren eller
ikke. Repetisjonene gjor delene etter hvert mer kjente for lytteren. De blir ogsa mer
forstaelige i den forstand at om delen inneholder kompliserte musikalske elementer, blir disse
mer lettgripelige nar vi far hart dem flere ganger. Om disse repetisjonene kommer innenfor en
velkjent popform vil vi kanskje lettere klare & ta musikken inn over oss, selv om den er
utradisjonell. Dette er aktuelt for alternativ pop som nettopp utnytter forholdet mellom det

kjente og det uvanlige.

Tonalitet

| det nettbaserte musikkleksikonet Oxford Music Online defineres tonalitet i vid forstand som
en systematisk ordning av toner og forholdene mellom dem. Tonalitet brukes ofte som et
synonym til begrepet toneart (Oxford Music Online sgkeord: tonality). En toneart ma
imidlertid falge en bestemt skala, noe som ikke behgves for at tonalitet skal finne sted. Finn
Benestad forklarer begrepet tonalitet i boken Musikklaere (1985) ved a si at det betyr at en
tone eller en akkord blir sterkere fremhevet enn de andre og danner et tonalt sentrum. De
andre akkordene star da enten i nart eller fjernt slektskap med denne hovedklangen, altsa
tonika (Benestad 1985:83).

Larsen og Maegaard nevner ledetonen som et viktig element i funksjonell harmonikk.
Ledetonen tillegges pa forhand en strebefunksjon, enten oppover eller nedover. Siden
ledetonen er sterkt knyttet til en tonal hgremate pa diatonisk skalagrunnlag, er dens regelrette

funksjon viktig for opprettholdelsen av skalagrunnlaget og dermed for den forbundne
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tonaliteten (Larsen og Maegaard 1981:88). Men musikk trenger ikke inneholde ledetone for at
man skal oppleve tonalitet.

Asbjern @. Eriksen sier at de viktigste trekkene i klassisk funksjonsharmonikk er dur eller
moll som skalagrunnlag, hgy ledetone, tonika er hvilepunktet, akkordene er entydig
tonikalske, dominantiske eller subdominantiske og det er klare mgnstre i
akkordprogresjonene. I modal harmonikk er det derimot Kkirketoneartene som danner
skalamaterialet (Eriksen 2011). En poplat kan besta av klassiske funksjonsharmoniske trekk,
men behgver det absolutt ikke. Modalitet er ogsa vanlig a benytte i popmusikken. Pa grunn av
de modale skalaenes grunntone finner man ogsa her et tonalt sentrum. | pop, men kanskje
farst og fremst i rock, er mange harmoniske virkemidler hentet fra blues. Ifalge Oxford Music
Online ber man tenke pa disse “blidtonene” som variasjoner av en tone som dermed blir
fleksibel (Oxford Music Online sgkeord: blue notes). Pa grunn av denne fleksibiliteten oppnas
det "rufsete” og upretensigse preget man ofte finner i blues. “Blatonene” har videre fort med
seg utfordrende harmonikk og melodikk til populeermusikken. En fast tonalitet og modalitet
gir uansett et fast holdepunkt pa grunn av det tonale senteret. Fglelsen av et tonalt holdepunkt

svekkes altsa ikke selv om man benytter modale skalaer eller blues-skalaer.

Larsen og Maegaard skiller mellom to  forskjellige typer  harmoniske
sammenbindingsprinsipper, nemlig funksjonsaffinitet og substansaffinitet. De skriver at
overgangen fra en akkord til en annen bade kan vere tydelig, men ogsa meget utydelig. Man
kan noen ganger lure pa om et akkordskifte i det hele tatt har funnet sted. Innenfor romantisk
harmonikk, altsa vestlig kunstmusikk pa 1800-tallet til begynnelsen av 1900-tallet, finner man
ofte disse vage og flertydige overgangene. Larsen og Maegaard sier videre at begrepet
affinitet forklares i den tonale harmonikk ut fra at akkorder kan ha en tiltrekningskraft mot
hverandre. Her er det snakk om egenskaper som ved fortolkning tillegges de harmoniske
forbindelsene og som ogsa lytteren persiperer i sin bevissthet. Kadensenes funksjonsaffinitet
kommer fram nar de kvintbeslektede akkordene pa hver side av tonika er med (Larsen og
Meagaard 1981:69). Substansaffiniteten mellom akkorder beskrives pa basis av akkordenes
substans, det vil si forholdet mellom tonene akkorden bestar av (Larsen og Meagaard
1981:70). Affiniteten i substansaffinitet skapes av fellestoner og halvtoneskritt fra akkord til
akkord. Det som skaper substansaffinitet er at tonene beveger seg sa lite som mulig under
akkordskiftet, altsa ved diatoniske eller kromatiske halvtonebevegelser (Larsen og Meagaard

1981:81). Senere i analysene vil jeg lete etter harmonisk substansaffinitet i musikken og i
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tillegg fa svar pa om disse prinsippene, som fgrst og fremst er hentet fra romantisk

harmonikk, er & finne i den alternative popmusikken.

Harmonikk

Ingen eier en harmonisk progresjon. Lan og gjenbruk av dette finnes det flere eksempler pa
innenfor popmusikk og til tider kan det virke som at det er vanskelig & lage saregen
harmonikk innenfor pop. Skalagrunnlaget i popmusikk er som oftest en dur-, moll- eller
modal skala. Men er det slik at popmusikk som regel har en enkel og banal harmonikk? Far
jeg gar inn pa eksempler pa seregen harmonikk innenfor pop, vil jeg se nermere pa hva som
er typiske harmoniske trekk i en poplat. Sten Ingelf sier: ”Popen har genom &ren péverkats av
manga olika musikstiler och har darfor inte ndgon enhetlig harmonisk stil” (1982:7). Ifglge
Ingelf er akkorder innenfor pop som oftest rene treklanger. De vanligste fargeleggingstonene
er sus4 og add9, i tillegg til den hgye septimen som ofte er med. Ingelf nevner vanlige
harmoniske progresjoner i pop. Nar det gjelder akkordprogresjoner var popmusikken tydelig
inspirert av blues pa 1960-tallet (for eksempel C-dur — F-dur — G7 — C-dur), men ser man pa
kvintsirkelen er det tydelig at man straks benyttet akkorder som ogsa ligger lenger fra tonika
(Ingelf 1982:6). Subdominantens subdominant er en akkord som skaper spesiell farge i
progresjonene. Den byttes ofte ut som en erstatter for den tradisjonelle dominanten. For
eksempel fra C-dur (tonika) — F-dur (subdominant) — B-dur (subdominantens subdominant) —
C-dur. Denne er sapass mye brukt i pop at den ikke utgjer noen stor saregenhet (Ingelf
1982:13).

Vendinger man finner innenfor klassisk satslere finnes ogsa i pop, for eksempel plagal
kadens: kvartfall fra subdominant til tonika. | fglge Ingelf er trinnvis parallellfgrte treklanger
ogsa vanlig i popharmonikk. Da klatrer man oppover eller nedover skalaen en hel eller en
halv tone, og er innom bade moll og durakkorder, alt etter som hva som passer innenfor
tonaliteten, altsa tonal parallellfering (Ingelf 1982:12). Trinnvise fallende bassganger er ogsa

meget vanlig (Ingelf 1982:17).

Laten *Paparazzi’ av Lady Gaga (2009) er et eksempel pa popmusikk med en klar tonalitet.
Vel og merke har laten en molltonalitet pa verset og en durtonalitet pa refrenget. Dette er ogsa
et kjent fenomen innenfor popmusikken som farer til harmonisk variasjon. Verset bestar av

akkordene c-moll — Ass-dur — c-moll — Ass-dur — f-moll. Disse danner denne progresjonen:
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tonika — subdominantparallell — tonika — subdominantparallell — subdominant. Her er det
ingen ledetone, men allikevel en klar tonika. Det spesielle som skjer etter verset er at laten
ikke bare gar fra moll til dur, men den modulerer til en ny toneart. Akkordrekken pa refrenget
ser slik ut: Ass-dur — Ess-dur — f-moll — Dess-dur, altsa tonika — dominant — tonikaparallell —
subdominant. Hver for seg har verset og refrenget konvensjonelle akkordrekker og
tonalitetsfalelsen svekkes ikke. Allikevel skjer det noe spesielt i overgangene fra vers til
refreng og fra refreng til vers, nar moduleringene oppstar. Nar man bytter fra moll til dur lar
mange latskrivere tonikaparallellen ta over til & bli den “nye” tonikaen pa refrenget, men Lady
Gaga lar subdominant parallellen ta over (Ass-dur er c-moll sin subdominantparallell). Dette
gir skiftet fra moll til dur en ekstra fornyende effekt og bidrar til en mer fargerik vending enn

om Ess-dur (tonikaparallellen til c-moll) skulle tatt over som tonika pa refrenget.

I laten *Bad things’ av Jace Everett (2005) finner vi en e-molltonalitet. Akkordene er e-moll —
H7 — a-moll i varierende rekkefalge. Disse tre akkordene utgjer hele laten og er tonika —
dominantseptim — subdominant. Jeg vil ikke her ga narmere inn pa akkordprogresjonene,
men gi et eksempel pa bruk av “blatoner”. Gitarmelodier/improvisasjoner og vokalmelodien
over denne akkordrekken forer med seg “blatonene” som befinner seg utenom e-mollskalaen.
Disse oppstar pa grunn av bending av gitarstrenger og glidende toner. Dette “krydrer”
helhetsuttrykket til laten. Klangen av steel-gitaren og den elektriske gitaren benyttes i hgy
grad til & frembringe disse “blatonene”. For & ta et eksempel starter laten med gitar som spiller
tonene e — fiss — e — g — e. Men det er ikke bare disse tonene som oppfattes. Fer g antydes fiss.
Gitaren glir fra fiss til g og i lgpet av dette intervallet pa en liten sekund antydes kvarttonen
mellom fiss og g. Laten bestar av en rekke slike antydninger til kvarttoner som egentlig ikke
passer inn i en ren tonal sammenheng og dette gir et blues-preg. Allikevel mister man ikke
holdepunktet (tonalitetsfalelsen) pa grunn av den klare e-molltonaliteten som ligger i grunnen.
Det ber nevnes at *Bad things’ ferst og fremst er en country-lat og de nevnte virkemidlene er
typiske for denne sjangeren. Laten har imidlertid “oppfort” seg som en populer poplat med

kommersiell suksess og radiospilling, i tillegg til at den generelt er musikalsk igrefallende.

Svevende tonalitet

Akkordene som folger etter hverandre i popmusikk er som oftest innenfor samme toneart.
Dette kan gjgre musikken mer sangbar og lettere a huske. Men det finnes ogsa artister som
vager a ga nye veier innenfor akkordprogresjonene. Sten Ingelf snakker om
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mediantforbindelser og at alle akkorder har fire medianter, altsa akkordene som ligger en stor
eller liten ters opp eller ned. Akkordprogresjonen kan da veere som fglger C-dur — Ess-dur
eller G-dur — H-dur. Jimi Hendrix sin 1at ’Angel’ inneholder mediantforbindelser. Her er et
eksempel pa disse: B-dur — Dess-dur, H-dur — Ass-dur og Ess-dur — Cess-dur (1982:11).
Mediantene kan veere dur eller moll, dermed har alle akkorder atte medianter. Nirvana brukte
ogsa en del mediantforbindelser, for eksempel i ’Lithium’ hvor det er en liten ters fra A til C
og en liten ters fra H til D. Ingelf mener dette farer til noksa uvanlig popharmonikk.
Mediantforbindelsene kan fare oss vekk fra holdepunktet, men nar tonikaen etter litt kommer

fales det avspennende.

Det finnes forskjellige grader av svevende tonalitet. Noe kan for eksempel vare en liten
forstyrrelse som i form av en fjerntliggende akkord eller en utpreget dissonans. Noen
harmoniske elementer kan fare til en enda mer tonalt svevende lat. Jeg vil farst gi noen
eksempler pa kjente poplater med seregen harmonikk hvor man til tider kan oppleve tonal
forvirring. Disse latene er ikke tonalt svevende i like stor grad som latene jeg skal ta for meg i
kapittel 4. Jeg kommer til & ga nermere inn pa begrepet svevende tonalitet i slutten av dette

kapittelet.

"Wuthering Heights’ av Kate Bush (1978) er en lat som inneholder en saregen akkordrekke
og jeg vil na ga nermere inn pa denne. Verset ser slik ut: A-dur — F-dur — E-dur — Ciss-dur (-
Ass-dur). Det farste akkordskiftet gir en mediantforbindelse fra A-dur til F-dur. A ga fra F-
dur til E-dur gir et kromatisk akkordskifte, men E-dur feles ikke fjern siden den er A-dur
(tonika) sin dominant. Ciss-dur derimot er meget fjern og saeregen. Den blir
dominantparallellens variant og skaker nesten opp hele tonalitetsfalelsen pa verset. Disse
akkordene gjentas tre ganger og hver gang A-dur starter pa nytt fgles det avspennende. Verset
avsluttes allikevel p& Ass-dur som plutselig ogsa fales avspennende. A ha to avspennende
akkorder pa et vers virker ironisk nok “urovekkende". Senere oppdager man at laten faktisk
har modulert til Ass-dur og at den fales avspennende pa grunn av den utfordrende akkorden
Ciss-dur (Dess-dur) som fungerer som en overgangsakkord, siden Dess-dur er Ass-dur sin

subdominant.

Broen ser slik ut ess-moll — Gess-dur — F-dur. For seg selv indikerer denne rekken en b-moll
tonalitet, men pa grunn av versets akkordrekke blir ikke b-moll en akkord jeg “savner”. Ingen

av akkordene pa broen gir noen serlig avspenning og det gjer broen til en del som skaper
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sterk oppbygging og forventning. Nar refrenget senere kommer oppdages det at broen
fungerer som en indirekte modulasjon til Dess-dur, altsa parallelltonearten til b-moll. Ess-
moll er subdominantparallellen til Dess-dur og Gess-dur er subdominanten. F-dur er Dess-dur
sin mediant og etter Gess-dur ville man istedenfor F-dur kanskje forventet Dess-dur sin
dominant, altsd Ass-dur, som i tillegg nettopp er benyttet som en avsluttende akkord pa

verset.

Refrenget er den delen av laten med mest funksjonell akkordrekke: Gess-dur — ess-moll —
Ass-dur — Dess-dur — Gess-dur. Broen fungerte som en spenningsoppbyggende
moduleringsdel i seg selv og pa refrenget er tonearten klargjort. Man kan ikke snakke om
"Wuthering Heights’ uten & nevne vokalen. Vokalen til Kate Bush er egentlig et kapittel for
seg selv og utgjer sammen med akkordsammensetningene latens saeregne uttrykk. Melodien
holder seg innenfor tonearten(e), men hun synger en oktav lysere enn hva som ville vare
“naturlig” for hvilken som helst annen sanger. Dette skaper en intens, nesten hysterisk
vokalstemme som sent vil ga i glemmeboken. Vokalens uttrykk gir de forstyrrende akkordene
en sterkere dramatikk. Hun benytter ogsa pentaton skala i vokalmelodien og dette skaper en
spesiell effekt. Nar teksten er ”so cold” pa refrenget synger hun fiss — giss — aiss — ciss — diss.
Alle disse tonene er innenfor Fiss-dur, men de virker spesielt utplukkede siden de utgjer en
pentaton skala. Bruken av det pentatone i vokalmelodien kan gi lytteren assosiasjoner til

gstlig verdensmusikk. Dette gjgr laten meget melodisk interessant og igrefallende.

Bade Jimi Hendrix, Kate Bush og Nirvana har szregne akkordprogresjoner. Disse er altsa
eksempler pé& populare artister som har tonale harmoniske sertrekk. A lage ukonvensjonelle
akkordprogresjoner er ikke et komplisert harmonisk “inngrep”, men det kan fore til at laten

skiller seg ut fra annen musikk i samme stil.

Andre musikalske elementer enn akkordforbindelser kan ogsa forstyrre tonalitetsfglelsen.
Spesielle intervaller i forhold til harmonikk og melodikk kan tilslgre, og dra oss vekk fra,
holdepunktet. Jeg vil i trad med dette nevne en lat hvor det ikke ngdvendigvis bare er
akkordprogresjonen som utgjor den “uvanlige” harmonikken, men ogsa andre musikalske
elementer. [ Army of me’ av Bjork (1995) er den gjentagende bassgangen seregen pa flere
mater. For det farste gjer klangen den tonalt tvetydig i seg selv siden det er en tone som er
vanskelig & bestemme. Er det g eller gess? Jeg har etter ngye gjennomlytting funnet ut at

bassgangen bestar av tonene c, ass, gess og b (se piler i figur 1 side 36). En mer toneartstro
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bassgang ville benyttet tonen g istedenfor gess for dermed & skape en c-moll-lignende
stemning. | motsetning til de andre tonene passer ikke gess innenfor c-moll skalaen. Om det

er bevisst fra Bjork sin side a forvirre lytteren med denne klangen er uvisst.

Figur 1: ‘Army of me’ vers
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Laten bestar av bass, vokal, trommer og sma instrumentale stat, altsa ingen rene treklanger.
Bassgangen skaper uansett en slags c-moll tonalitet pa verset. Vokalen ligger over innenfor
denne skalaen, men ogsa utenfor ved bruk av tonen ciss. Denne dissonansen er med pa & lage
en mystisk stemning pa verset. Bassgangen pa refrenget er d, dess, c. Den forstyrrer
tonaliteten, men pa grunn av verset far man fortsatt fglelsen av at ¢ er grunntonen. Det oppstar
ogsa her en rekke dissonanser sammen med vokalen. VVokalen synger toner innenfor skalaen

eolisk c, altsa ren c-moll, mens bassen har sin kromatiske nedgang.
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Figur 2: ‘Army of me’ refreng
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Pa andre refreng gar bade versets bassgang og refrengets bassgang samtidig. Bassen og
vokalen farer en til tider tonalt dualistisk framdrift pa den maten at de gar i mot hverandre.
Taktmessig felger de hverandre, men tonalt er begge elementene egenradige og
“uinteresserte” 1 hvilke toner den andre spiller eller synger. Man kan allikevel si at c er
grunntonen pa laten fordi bassgangen pa verset og vokalen pa refrenget benytter toner
innenfor ren c-mollskala. Den spiller ogsa betydelige roller pa vokalens vers og bassens

refreng. De skalafremmede tonene i laten kan til tider forstyrre tonalitetsfalelsen.

For alle disse nevnte artistene har seregen harmonikk hatt mye a si for deres personlige
uttrykk og dermed ogsa for deres suksess. Tonalitetsfalelsen kan forstyrres i enkelte av
tilfellene, men det oppstar ikke svevende tonalitet i like stor grad som eksemplene jeg senere

skal analysere.

Atonalitet er et begrep som det kanskje er lett & benytte litt for ofte. Som Vincent Persichetti
sier i boken Twentieth-century harmony : creative aspects and practice (1961): “Atonality is
a term loosely applied to music in which a definite key feeling has been weakened or lost, and
to music in which no key gravitation ever existed” (Persichetti 1961:261). Svekkes faglelsen av
a miste det tonale holdepunktet kan man raskt miste “fotfestet” og tanken om at musikken er
atonal sniker seg pa. Musikk trenger ikke vere atonal selv om man ikke opplever en klar
tonalitet i et kortere eller lengre strekk i musikken. | fglge Persichetti oppstar nemlig atonal
musikk ferst nar forholdet mellom tonene er uten referanse til den diatoniske skalaen og

melodien er komponert uavhengig av a vere styrt av et harmonisk grunnlag. En som
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komponerer atonal musikk favoriserer ofte det dissonerende og nytenkende, framfor det
konsonerende og tradisjonelle (Persichetti 1961:261).

Ifalge Oxford Music Online er det generelt sett lettere & forsta hva som er tonalt fordi bak
dette begrepet ligger en relativt heyt utviklet teori, mens ingen slik behjelpelig assistanse
finnes bak begrepet atonalitet (Oxford Music Online sgkeord: differences between tonality
and atonality). Oftere, og spesielt innenfor pop og rock, er musikken heller tonalt svevende
enn direkte atonal. Seker man p& “Atonal pop” pa internettkilden google far man for
eksempel opp bandet French for Cartridge. Mange hevder dette bandet er “formed as an
attempt to create atonal pop music” (French for Cartridge’s official webpage). Men er
musikken rent atonal eller bgr man heller fastsla at det som oppfattes som atonalt heller bar

karakteriseres som tonalt svevende tendenser? Dette vil jeg ga naermere inn pa i kapittel 4.

Hva betyr det at musikk er tonalt svevende? Persichetti sier at det finnes flere grader av
tonalitetsfolelse. Det trenger ikke veare et “enten/eller” innenfor musikken nér det gjelder
tonalitet eller atonalitet. Han forklarer: “At one extreme of the concept of key is tonality, the
other extreme is atonality, and the point at which one ends and the other begins is indefinite”
(Persichetti 1961:251). Det finnes altsd en gradvis overgang fra det ene til det andre og
befinner musikken seg innenfor denne overgangen er den tonalt svevende. Persichetti sier at i
en melodi i et i utgangspunktet tonalt musikkstykke, kan etter hvert frigjgre seg fra de
musikalske rammene slik at harmoniene etter hvert blir mer og mer dissonerende og kanskje
til slutt far tonalitetsfalelsen til & forsvinne helt (Persichetti 1961:251). Larsen og Maegaard
nevner denne overgangen ved 4 si at i den dur- og moll tonale harmonikkens senere utvikling
0g pa overgangen til atonalitet skjer det stadig hyppigere at toner viderefares pa en mate som
ligner opplgsning av ledetonen, altsa pd en mate som gjer at ledetonen mister sin betydning.
Ledetonefunksjonen blir her opphevet og erstattet av nabotonefunksjonen, som henger
sammen med den tidligere nevnte substansharmonikken og kromatiske bevegelser (Larsen og
Maegaard 1981:89-90).

For a forklare begrepet tonalt svevende generelt vil jeg si at for at musikk skal veere tonalt
svevende ma lytteren forvirres - om ikke gjennom hele laten sa i hvert fall enkelte steder.
Lytteren forvirres ved at falelsen av a ha et harmonisk holdepunkt svekkes. Man kan lure pa
hva som er tonika eller grunntonen en stund, for svaret pa hva som er det kommer fram. Det

er ulike musikalske elementer som kan svekke det “trygge” holdepunktet. Melodiske
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dissonanser, taktskifter, rytmisk artikulasjon er med pa a gjgre musikken svevende sammen
med harmonikken. Allan Moore skriver at harmonikk kan bestd av bare treklanger, men at
nettopp sammensetningen av treklangene kan fa progresjonen til & vaere uten funksjonalitet.
Funksjonalitet stammer fra vestlig klassisk tonalitet der en spesiell akkord, i enkelte stiler, vil
fa en kompetent lytter til a forvente en eksakt fortsettelse i progresjonen. I tillegg poengterer
Moore at vi ma passe oss mot a forvente for mange akkorder innenfor rockesjangeren. Serlig
”blatonene” innenfor blues gir musikken et harmonisk grunnlag uten den klassiske

funksjonaliteten. Modalitet benyttes ogsa mye (Moore 2001:53).

Dominantseptimakkorden med sin ledetone til tonika er den akkorden som sies & skape mest
spenning. Med det mener man at ledetonen og septimen bygger det hele opp til en forventet
avspenning. Mange lyttere tenker automatisk at etter en dominantseptim skal musikken lande
pa en tonika. Pa en annen side kan man si at selv om dominantseptimen skaper spenning, sa
gjer den ikke musikken mer spennende. Man vet jo hva som vil komme etter den og man
overraskes ikke. Om noe annet enn en tonika kommer etter dominantseptimakkorden vil man
derimot bli overrasket i stgrre grad. Et tradisjonelt, funksjonelt mgnster som bestar av tonika,
subdominant, tonikaparallell (og kanskje en subdominantparallell om man er heldig),
dominantseptim og en avsluttende tonika, kan se slik ut: C-dur — F-dur — a-moll — d-moll — G7
— C-dur. En progresjon som inneholder disse akkordene benyttes meget ofte i pop og rock.
Samtidig er det ofte et poeng & vri litt pa standardskjemaene, da det ogsa er interessant a bli

overrasket istedenfor & fa servert det som er vanlig og forventet.

Det er mye som kan bidra til at man feler tonalitet i et musikkstykke. Persichetti sier at flere
aspekter i musikken enn tonal dragning og harmoniske grunnsteiner kan gi 0ss hint om

holdepunkter:

Music may be brought into key focus by forces other than the tonal pull of
chordal pillars. Key feeling may be created by an extremely dissonant chord
refusing to become consonant, from a succesion of simple chords resisting
complex harmonic forces, from two culminating tonalities merging finally as a
dominating polychord, from a group of important tones recurring at a decisive
point, or from atonal music searching for a key at cadential points (Persichetti
1961:249).
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Om vi oppfatter disse holdepunktene ved farste lytting er usikkert, og gjer man ikke det vil
jeg kalle musikken atonal eller tonalt svevende. Man kan stort sett sla fast at om man ikke er
sikker pd om musikken er tonal eller atonal, sa er musikken tonalt svevende. Da har man
allerede latt seg forvirre. Ngyaktig hva som gjgr musikken tonalt svevende krever naermere

gransking.

Lady Gagas ’Paparazzi’ og Jace Everetts ’Bad Things’ er eksempler pa populare later som
inneholder Kklar tonalitet, men som allikevel er tilsatt interessante vendinger som uventede
modulasjoner og melodikk som leker med toner utenfor sin tonearts skala. Disse latene er
allikevel popmusikk uten store harmoniske utfordringer. Eksempler pa poplater med mer
utfordrende harmonikk som til tider kan skape forstyrrelse av tonalitetsfalelsen er som nevnt
"Wuthering Heights’ og *Army of me’. A benytte mediant, kromatikk og tonikaparallell
variant i et og samme vers, hvilket skjer i *Wuthering Heights’, er besynderlig og interessant.
Ikke minst fordi dette fremdeles er popmusikk. I *’Army of me’ lar Bjork bassgang og vokal
utgjere harmonikken pa hele laten, sammen med korte instrumentale stgt som plutselig
oppstar. Dette skaper ogsa et interessant harmonisk grunnlag og nar man gjer dette pa en sa
leken og kreativ mate, uten redsel for forvirrende dissonanser, oppstar tonale forstyrrelser
underveis. *Wuthering Heights’ og *Army of me’ er bevis pa at seregen harmonikk ogsa kan
finne sted innenfor pop-sjangeren og at tonale forstyrrelser ikke ngdvendigvis farer til at en

1at ikke lenger er pop.

Jeg vil na oppsummere hvordan tonalt svevende tendenser kan forekomme innenfor en poplat:

1. Akkordene kan vare bygget pa andre trinn enn hva musikkens gjeldende dur- eller
mollskala indikerer.

2. Akkordene kan oppfare seg ikke-funksjonelt. Istedenfor en akkordprogresjon som for
eksempel ser slik ut: D-dur, A-dur, h-moll, G-dur, kan den for eksempel se slik ut: D-
dur, A-dur, ess-moll, b-moll. Asbjern @. Eriksen skriver at man kan anvende
akkordforbindelser som er utypiske for funksjonsharmonikken ved & benytte
mediantforbindelser av 2. eller 3. grad og ulike typer progresjoner hvor stemmenes
linesere bevegelser prioriteres framfor funksjonsharmoniske forbindelser, slik at
harmonikken oppfattes som mindre malrettet mot en overordnet tonika (Eriksen
2011).
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3. Skalagrunnlaget kan veere noe annet enn dur eller moll. For eksempel kirketonearter,
”siggynermoll”, anhemitone pentatone skalaer, heltoneskalaer eller oktaton skala
(dim-skala) (Eriksen 2011).

4. En melodi kan inneholde toneartsfremmede toner og dermed vere en selvstendig
melodi som ikke lar seg styre av hvilke akkorder som spilles.

5. Eninstrumentaldel av en lat (oftest i form av forspill, mellomspill eller solodel) kan ha
en toneartsfremmed natur. Melodien vil da ikke bare inneholde toner som hgrer
hjemme i det harmoniske akkompagnementet.

6. Koring eller kontrapunktstemmer i hvilket som helst instrument kan inneholde
dissonerende toner og vaere tonalt svevende i seg selv.

7. Det harmoniske akkompagnement kan vere dissonerende i seg selv. Harmonikken
trenger da ikke bare & besta av toner fra samme dur/mollskala eller toneart.

8. En kombinasjon av flere av disse momentene kan gjere musikken enda mer tonalt

svevende.

Eksempler pa popmusikk hvor tonalitetsfalelsen kanskje svekkes ytterligere enn i latene jeg
allerede har gatt inn pa vil jeg ta for meg i neste kapittel. Der skal jeg undersgke i hvilken
grad det finnes populermusikk som benytter seg av de nevnte momentene ovenfor og dermed

om musikken er tonalt svevende.
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Kapittel 4 — Analyser

Ut ifra redegjerelsene i kapittel 2 og kapittel 3 vil jeg na analysere musikken som ikke kan
sies 4 folge den popmusikalske “oppskriften”. Harmonikk er det musikalske elementet som
vil bli vektlagt i analysene. Latene jeg vil utforske er ’Oooh!” av French for Cartridge, *Keep
the dog quiet’ og "Mount Alpentine’ av Owen Pallett, "Himlen slukar trdden’ av Sekten og
"Left Behind’ som jeg har skrevet selv. For hver analyse vil jeg komme med en kort biografi.
Jeg vil legge vekt pa hva som er harmonisk saregent i hver lat, hvilke toner som skaper tonalt
svevende elementer og hva som er utenfor tradisjonelle popmusikalske rammer, men ogsa hva
som gjer at latene fremdeles kan settes innenfor populermusikksjangeren. Enkelte steder i
analysene vil jeg vise til punkter fra oppsummeringslisten i kapittel 3 (side 40-41), men ofte
vil latene inneholde elementer fra flere av punktene pa listen. Etter hver analyse vil jeg
diskutere hvilken effekt den saeregne harmonikken har pa hver Iat. Skaper harmonikken noe
nevneverdig eller understreker noe? Jeg vil her ta for meg bade harmonikkens rent musikalske
betydning og de utenommusikalske assosiasjoner den kan bidra til 4 gi. | henhold til dette vil
det noen ganger veere relevant a si noe om sangtekstene. Hva bidrar teksten til med tanke pa

latenes harmonikk og omvendt?

Analyse av French for Cartridge sin lit ’Oooh!’

French for Cartridge er en duo som bestar av Catherine Kontz og Henri Vaxby. Begge
utdannet komponister og sier at harmonikken i latene deres kommer naturlig nar de lager
musikk (hentet fra e-post til forfatter fra Catherine Kontz i French for Cartridge, 21.4.2010).
Det hevdes at de gar bevisst inn for & lage atonal pop. Men kan man egentlig beskrive
musikken som direkte atonal? Bandet gav ut sitt fgrste album, Cases, i 2006. Latene deres ble
spilt pa blant annet kjente britiske radiostasjoner som Radio 1, BBC Newcastle and
Resonance FM. *Oooh!” er sammen med laten, ’Picture Negative’, en dobbeltsingel og den
farste singelen fra deres andre album, Liquorice (French for Cartridge’s official webpage).
’Oooh!” kom ut som single i desember 2009. Den har fire ulike deler. Man kan kalle delene
refreng, vers, bro og vals. Innenfor hver del er det gjentagelser av noen fa takter. For & gi en
kort oversikt over hvordan laten er satt sammen setter jeg opp denne rekkefglgen: Refreng,
vers, bro, vers, bro, refreng, refreng, vals, halvt refreng, vers, vers. De ulike delene skiller seg
fra hverandre pa forskjellige mater og til sammen skapes denne litt rare, surrealistiske

poplaten.
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Refrenget
Jeg vil na se na&ermere pa tre deler i laten ’Oooh!’, nemlig refrenget, verset og broen. I disse tre

delene finnes spesielle harmoniske seregenheter som er med pa a gi laten et originalt preg.

Figur 3: ’Oooh!’ refreng
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Ifolge Catherine Kontz ble starten, det jeg Kkaller refrenget, til helt sist i
komponeringsprosessen. Tanken bak ’the Oooh! — riff”, som hun kaller det, er at det skal fore
til en “catchier opening”, en mer fengende apning (hentet fra e-post til forfatter fra Catherine
Kontz i French for Cartridge, 21.4.2010). Nar de fleste andre popband skal lage en fengende
apning, er neppe 5/8 dels takt kombinert med 2/8 dels takt det farste de kommer pa. Dette er
altsd French for Cartridge sin versjon av en fengende dpning og jeg vil definitivt kalle den
fengende, til tross for den ukonvensjonelle taktarten. De fire taktene gjentas to ganger og
refrenget kommer fire ganger i lgpet av laten. De tre forste taktene er like og det er disse som
er mest interessante a se naeermere pa siden den siste takten er harmonisk entydig da den bestar
av tonen f i alle instrumenter. Laten starter i en G-durakkord, men piano gar raskt videre til &
spille tonen ass. Dette farer til et intervall bestaende av en liten none. Det er pianoet som
skaper den melodiske framgangen her siden det har et melodisk riff. Bassen har g hele veien
og musikken blir dissonerende, sarlig nar pianoet spiller ass. Hver av de tre taktene slutter
med tonene ¢ og ass i pianoet, d i vokal og g i bass. Dette utgjgr ogsa en dissonerende akkord,
men hele tiden far man falelsen av at g er grunntonen, siden den ligger som en borduntone i
bunnen. Pianoriffet er forvirrende siden de spesielle tonene som skaper dissonansene, fales
uavhengige av bassen og heller ikke er del av noen spesiell treklang eller funksjonell
akkordrekke. De tre siste tonene i pianoriffet, ess — d — ¢, kan lure lytteren til a tro at hele
takten skal ende i en tonal c-mollakkord (se figur 3). Her er det mollskala-nedgangen som gir
dette inntrykket. Man finner heller ingen forandring i bassen her, hvor g kunne gatt over til c

for a fa en c-moll, og ass spilles i tillegg til ¢ i pianoet. Laten lar seg altsa ikke lede av en
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funksjonsharmonisk progresjon her. For a oppsummere refrenget vil jeg si at tonen g i bassen
gir et holdepunkt og en grunntonefglelse pa refrenget. De andre nevnte musikalske
elementene forsgker & forstyrre for borduntonen g som ligger i grunnen og det er disse som
kan til tider arresteres i forsgk pa tonal forstyrrelse. Det finnes ingen ters i g-akkorden, verken
b eller h. Om vi tenker at g er grunntonen, vet vi ikke om laten gar i moll eller dur. Siden
tersen i c-moll er tilstede kan man ogsa tro at dette er hovedtonearten pa refrenget. Alle
tonene i denne delen passer innenfor en frygisk g-skala og en c-moliskala, men b er utelatt.
Samtidig er pianoriffet til tider i harmoni med basstonen og sa plutselig i disharmoni med
basstonen (jamfer punkt 7 i oppsummeringslisten side 41: Dissonerende akkompagnement i

seg selv).

Verset

Verset bestar av fire like takter (se figur 4 side 45), med unntak av at d gar over til c i
avslutningsakkorden i annenhver takt. Pa farste og tredje takt av verset spiller piano g og d,
mens gitar spiller d, ess, g og b. Gitar spiller det samme i hele takten, mens piano hopper”
mellom forskjellige toner som ogsa finnes i gitarakkorden. Pianoet som hopper fra tostrgken
oktav til enstrgken med hgyre hand, kan fa lytteren til 4 tro at harmonikken er sarere enn hva
den egentlig er. Men de spiller faktisk bare tonene som tilhgrer en Ess-maj7-akkord i fgrste og
tredje takt. Det at gitar gjor om den tostrekne d’en til en ¢ gjennom hele andre og fjerde takt
og det at piano avslutter med c istedenfor d, skaper en c-moll7-akkord pa slutten i disse
taktene. Piano avslutter andre og fjerde takt med en c-molltreklang. VVokalen slutter ogsa pa c.
Gitar avslutter disse taktene med en c-moll7-akkord. Dette er altsa en ikke spesielt merkelig

tonesammensetning.
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Figur 4: ’Oooh!’ vers
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kvinnestemmen, sa mannstemmen. Mannstemmen fungerer som et ekko, mye pa grunn av
klangen, som far stemmen til & hgres ut som en mann som roper gjennom en telefon. Teksten

han synger er vanskelig a fa med seg. Kvinnestemmen er tydelig og fales derfor narmere.
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Denne vekslingen mellom ulike klangfarger gir et tosidig inntrykk av verset, som egentlig
kunne vert enklere og mindre oppsiktsvekkende om bare kvinnestemmen hadde sunget pa
det. Den klanglige vekslingen er kanskje mer utpreget enn harmonikken, som man raskere blir

“kjent med”, siden akkompagnementet gjentas i hver takt.

Pa verset er det vanskelig & si noe om harmonikken uten & si noe om rytmikken. Bassen
spilles pa farste, tredje og femte attendedel og akkordene svares med korte stgt pa andre og
fjerde attendedel. Dette kunne bratt blitt en tradisjonell tung — lett — tung — lett — form, men
nar to lette avslutter hver takt stopper drivet nesten helt opp. Syv attendedelstaktarten skiller
hver takt fra hverandre. Man far en sterk fglelse av oppdeling, at hver takt er adskilt fra den
neste. Den nevnte vokalklanglige vekslingen understreker dette. Rytmikken utgjer grunnlaget
i verset og akkordene som spilles hgres litt vilkarlig ut. Man kan fa inntrykk av at de kunne
spilt tilfeldige akkorder og likevel beholdt en jovial stemning gjennom det lystige “ompa-

ompa”-preget.

Gitar og piano spiller toner som passer sammen og danner noksa konvensjonelle akkorder.
Sammen med bassen blir saken litt annerledes. | farste takt starter den meget tonalt med d og
g og forandrer seg til ¢, g og ess i andre takt. Hvis vi hadde hgart basslinjene for seg selv her,
hadde vi trodd at hele akkordprogresjonen forandret seg fra g til c til ess. Men sammen med
akkompagnementet passer den inn i g-moll(b6) i ferste takt og c-moll9 i andre takt. | tredje
takt har bassen d, ess og g, noe som pa en mate er tilbake til g-harmonikken som de andre
instrumentene fortsatt har. | fjerde takt passer basstemmen i c-moll9 harmonikken igjen. Det
veksler altsd mellom en c-moll- og g-mollstruktur. Tonene som gjentas gjennom hele verset
kunne passet innenfor bade eolisk ¢ og eolisk g. Tonene smelter nesten strukturene sammen
siden de tas i bruk i alle taktene. Dermed er det tonalt tvetydig hva som faktisk er sentraltonen

pa verset, er det c eller g?

Broen

P& broen, eller ’the middle bit”, som Catherine Kontz kaller den, er det mye & ta tak i. Her er
det flere elementer som forvirrer, men kanskje ferst og fremst rytmikken. I tillegg var det
vanskelig a fa med seg den eksakte pianomelodien. Etter hjelp fra komponisten selv har jeg
fatt skrevet det ned pa noter. Vokalen synger meget glissando fra tone til tone. Man kan bli
lurt til & tro at det er vokalens rytme som indikerer hvor taktstrekene skal veaere, men den har

en del synkoper. Hun synger i andre takt det djevelske” intervallet tritonus, fra tostreken d til
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enstrgken ass. Vokalen lander i en tonal melodi ved & pa andre linje komme inn i en klar b-

toneart, ved og ga fra enstrgken b til enstrgken f.

Figur 5: Broen
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Skalagrunnlaget til pianomelodien er c-eolisk. Denne delen beveger seg fra akkorden c-moll
(farste skalatrinn) i farste takt til akkorden B-dur pa (syvende skalatrinn) i takt fire til seks.
Pianomelodien her har disse tonene b, c, d, f, ass. Til sammen utgjer disse en B9-akkord.
Delen avsluttes ved & lande pa en c-moll9-akkord. Pa grunn av den synkoperte vokalmelodien
og den klatrende pianostemmen (som inkluderer en anselig mengde toner) far denne delen et

svevende uttrykk selv om den ikke er spesielt tonalt svevende nar man ser nzerme pa tonene.

Det kan veere vanskelig & holde takten nar man hgrer pa den, men Catherine Kontz sier at den
er spilt inn med metronom og faktisk skal veere helt taktfast. Man kan farst fa inntrykk av at
den har et rubato preg over seg, men det har den altsa ikke. Taktskiftet hjelper til a forvirre pa
denne delen ogsa. B9 fungerer som dominantparallellen til c-moll. Vi far en eolisk bassgang
nar tonen b blir lav ledetone mot en c¢. C-moll er det naermeste vi da kommer en avspennende
tonika, selv om den heller ikke er en naturlig” avslutning. Skulle vi ha tenkt innenfor
klassisk tonalitet ville det veere mer naturlig at delen sluttet med en Ess-dur, tonikaparallellen
til c-moll. Vi hadde da fatt den hgye ledetonen som French for Cartridge har klart & unnga

gjennom hele laten. Funksjonsharmonikken hadde da vel & merke gdelagt den drgmmende
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atmosfaren i laten. Blant annet er den lave ledetonen viktig for stemningens svevende
uttrykk.

Catherine Kontz og Henri Vaxby er inspirert av sjangere utenom populermusikk og liker &
erte sine lyttere ved til tider & la *Oooh!” vere rytmisk svevende i tillegg til & ha en seregen
harmonikk. Laten kan pa grunn av dette virke mer tonalt komplisert enn hva den faktisk er.
Noen vil kanskje si at denne laten ikke kan betegnes som en poplat pd grunn av at disse
elementene er sapass grunnleggende for laten og at slikt ikke passer inn i popmusikk. Andre
vil hevde at laten utfordrer popmusikken fordi den i tillegg til & inneholde de tilsynelatende
svevende elementene, ogsa blander sammen stiler som er typisk for kunstmusikk, progressiv
rock og pop. Jeg tror det er den seregne harmonikken som gjor laten til en spesielt

utfordrende poplat og at det er derfor noen kan vare skeptiske til & kalle den pop.

Persichetti sier dette om tonalitet: “Tonality does not exist as an absolute. It is implied
through harmonic articulation and through the tension and relaxation of chords around a tone
or chord base” (Persichetti 1961:248). For at vi skal oppdage om det finnes tonalitet i musikk
ma vi legge merke til den harmoniske artikulasjonen: Hvilke harmonier som kommer hvor og
hvor tydelig de kommer til uttrykk. I ’Oooh!” sitt tilfelle er det basstoner, eller borduntoner,
som antyder en grunntone, for eksempel pa refrenget. Det at det er gjentagelser av toner og
harmonier gir ogsa en falelse av holdepunkt, selv om man ikke lett kan sette musikken inn i
en tonal sammenheng. Man blir raskere vant til & hgre noe som gjentas flere ganger i lgpet av

en lat, uansett hvor uvanlig det er.

Effekt

Hvilken effekt har den svevende tonaliteten pa de ulike stedene i laten? Gir den mening,
skaper noe eller understreker noe i teksten? Hva bidrar den til med tanke pa latens form og
oppbygging? Teksten er ikke lang og desto viktigere blir hvert ord i den. Teksten til refrenget
bestar bare av l4ttittelteksten: ”Oooh! Oooh!” Spesielt trommene understreker begynnelsen av
hver takt sammen med vokal. Dette er med pa a gi en skremmende effekt. \Vokalen starter rett
pa begynnelsen av laten sammen med resten av instrumentene, altsa uten noe forspill.
Sammen blir dette som et startskudd. Om de sang pa norsk kunne de like gjerne sagt: "Bo!
Ba!” (Selv om det da hadde blitt en enda mer humoristisk og teatralsk sang.) Den farste
akkorden er ikke spesielt dissonerende siden den bestar av tonene g og d, men piano gar raskt

videre til en tostreken ass og fortsetter med sin mystiske melodi. Siden teksten “Oooh!” ikke
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har noe dypere mening enn at det lett assosieres som skremsel fra spagkelser, kommer det mer
an pa hvordan det synges enn hva ordet betyr. Jeg synes teksten sammen med musikken gir
laten oppmerksomhet, akkurat som de vil opplyse om noe patrengende ngdvendig eller advare

om noe.

Pa grunn av den enkle vokalmelodien og tung — lett — tung — lett — rytmikken, er verset en stor
kontrast til det intense refrenget. Sammen med versets form kan teksten virke som en
barneregle. Staccato-rytmen i akkompagnementet og pianoets hoppende stemmefaring, hvor
den hgyeste tonen er tostrgken g og den laveste lille c, er ogsa med pa & understreke dette.
Teksten er som sagt kort og kryptisk, og det er ikke lett & finne ut hva tankene bak den kan
vere uten at man gjgr en granskende analyse av den. Nettopp det at den er diffus blir
understreket av den saregne harmonikken. Dermed skapes det her et underlig karnevalsk

univers.

Broen som kommer to ganger bestar i likhet med refrenget av meget fa ord. Til gjengjeld er
dette store ord som gir lytteren noksa konkrete assosiasjoner. 1 tillegg blir disse fire ordene
sunget over den delen som kan virke mest svevende, bade med tanke pa harmonikk og
rytmikk: ”Exclusive, exquisite”, “hysteria, mysteria”. Det er lett & havne i fantasiland nér man
herer disse. Her ogsa er det maten de synges pa, glissando, som skaper det spesielle uttrykket.
Vokalene i ordene er lange, tonene er ferre og de dras ut i motsetning til pianoet som har
mange toner pa like lang tid. P4 den maten er det lettere & legge merke til hva begge
instrumentene synger og spiller pa samme sted. Teksten, vokalen, rytmikken, dynamikken
(som sarlig cymbalene vektlegger) og den dremmende melodien i piano blir til sammen en
effektfull blanding av mange forskjellige elementer. Hele denne sammensetningen av
elementer kan sies & vaere svevende. Allikevel holder piano og bass tradene ved a spille jevn
rytme som passer pa at det hele ikke sklir ut til en vill og urytmisk viderefering.
Oppsummerende kan vi si at broen gir oss tvetydige forestillinger, men holder seg allikevel

innenfor fastsatte rammer.

Det at de ulike delene er sapass forskjellige fra hverandre og har hvert sitt preg gjer laten til
en fargerik og sammensatt opplevelse. Liten loftes ut av de “popmusikalske” rammene pé
grunn av den szregne harmonikken som finnes i hver del. Harmonikken skaper spesielle
stemninger 1 laten, som skremsel, redsel og “advarsel” pd refrenget, jovial og barnslig

munterhet pa verset og dremmende forvirring pa broen. Laten far dermed et mer teatralsk
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preg enn den ellers ville fatt uten disse seregne harmoniske elementene. Noen vil kanskje si
at ’Oooh!’ ikke passer inn i kategorien pop. Hvilken sjanger den passer best inn i er imidlertid
ikke sa viktig for meg & presisere her. Men setter man ordet alternativ foran pop far man
uansett starre spillerom til a benytte seregen harmonikk og allikevel befinne seg innenfor

populaermusikksjangeren.

Auvslutningsvis vil jeg legge til at valsen, som er den delen jeg ikke har sagt noe om enna, ikke
har en like seregen harmonikk som de andre delene. Derimot gir valsen laten et ytterligere
karnevalsk preg. Teksten pa valsen understreker dette siden den gir oss assosiasjoner til bade
karusell og godteri, samtidig som den beskriver et tog som faktisk leper sakte (”A train is
running, running. Slow it goes.” Se vedlegg: *Oooh!’.). Dette understreker den forvirrende og
surrealistiske stemningen som manes fram av de harmoniske seregenhetene i de andre delene

av laten.

Analyse av Owen Palletts ’Keep the dog quiet’ og "Mount Alpentine’

Owen Pallett er en kanadisk latskriver i tillegg til fiolinist og sanger. Han har lenge veert
hovedpersonen i bandet Final Fantasy, men gav i 2010 ut platen Heartland pa eget navn.
Konsertene han holder er preget av sampling og looping. Laten ’Keep the dog quiet’ er en
typisk loop-lat hvor et harmonisk tema gjentas. Pallett sine later bygges opp med flere lag og
jeg skal blant annet se nermere pa hvordan han oppnar utvikling selv om det harmoniske
mgnsteret gjentas gjennom hele laten.

Pa platen Heartland kommer Mount Alpentine’ rett etter ’Keep the dog quiet’. P4 begge
latene er fiolinstemmene viktige for det harmoniske grunnlaget. Det heres ut som at "Mount
Alpentine’ er en del av ’Keep the dog quiet’ eller en videreforing av den. Owen Pallett
framfarer de to latene i samme rekkefglge pd konserter som pa platen. Jeg velger derfor &

analysere begge latene.

’Keep the dog quiet’
Persichetti skriver at en melodi i et i utgangspunktet tonalt musikkstykke, kan etter hvert
frigjere seg fra de musikalske rammene slik at harmoniene blir mer og mer dissonerende og

kanskije til slutt far tonalitetsfalelsen til & forsvinne helt (Persichetti 1961:251).
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Laten starter med en enstemt melodi. Ved neste gjennomgang kommer en akkordtone til over
hver tone og vi far et grunnmenster (se nederste fiolin og bass i figur 6 side 53). Dette
rytmiske og harmoniske grunnmgnsteret gjentas gjennom hele laten. Jeg deler opp
grunnmgnsteret ved a kalle de tre farste akkordene, giss-moll — e-moll — g-moll, for A-delen
og de to siste akkordene, H-dur — e-moll, for B-delen. Dette spilles pizzicato hele laten. Siden
Pallett looper fiolinen er det ikke noe problem & spille fullstendige treklanger eller andre
rytmiske stgt over grunnmgnsteret i en konsertsammenheng. B-delen gjentas to ganger. Alt
dette repeteres gjennom hele ’Keep the dog quiet’ 13 ganger og gar dermed inn i Lidovs

repetisjonskategori tekstural repetisjon, siden dette er en idé som gjentas flere enn fire ganger.

H-dur er tonika og giss-moll tonikaparallellen. Bade e-moll og g-moll er utenfor H-dur sin
nermeste omkrets i kvintsirkelen. A-delen gjentas tre ganger og det gjgr at g-moll pa en mate
leder mot giss-moll, siden alle tonene lgses et halvt trinn opp. Man far allikevel ikke noen
ordentlig avspenning far B-delen som starter med tonika. A-delen bygger opp spenningen fagr
B-delen gir oss avspenning. Akkordrekken giss-moll — e-moll — g-moll er andre grads
mediant-forbindelser, hvilket betyr at de er tersforbindelser med bare en fellestone (jamfar
punkt 2 side 40: Ikke-funksjonelle akkordforbindelser). Slike forbindelser ligger i utkanten av
funksjonsharmonikken og ble farst tatt i bruk pa 1800-tallet av blant andre Liszt. Siden disse
tre akkordene gjentas oppstar substansaffinitet mellom g-moll og giss-moll. Her beveger alle

tonene seg opp et halvt trinn: g til giss, b til h og d til diss.

Det forventes en gjentagelse fra start nar hele grunnmgnsteret avsluttes pa e-moll som ikke
fales som en avsluttende akkord. Giss-moll som det hele starter med kan farst oppfattes som
tonika far man hgrer H-dur. Giss-moll hadde blitt en mer avspennende akkord om Pallett
valgte & avslutte hele laten pa den. E-moll gir den farst s3 avspennende B-delen en mer

kompleks avslutning.

Pallett starter pa tonen g i vokalen og ligger bare pa den gjennom to hele takter. Tonene er
lange i forhold til det pizzicato grunnmgnsteret i fiolin. Det virker som at han legger vekt pa
denne g’en og at det dissonerende intervallet mellom giss og g er viktig for han (jamfar punkt
4 side 41: Melodi med innhold av toneartsfremmede toner). En liten sekund (eller mer
teoretisk riktig, en forstgrret prim) skaper en spesielt kraftig spenning. Siden han starter

vokalen pa g og lar den spille hovedrollen gjennom tre takter, settes lytteren pa pinebenken i
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vent om at den opplgses i det hele tatt. Det gjar den ved at Pallett fortsetter vokalmelodien
godt plantet innenfor H-dur sin skala pa B-delen.

Allan Moore skriver om “open-ended repetetive patterns” hvor et harmonisk menster gjentas
gjennom en hel 14t. ’Keep the dog quiet’ har et slikt menster som gjentas gjennom hele laten.
Han sier ogsa at & basere en hel lat pa et mgnster kan fare til kjedsomhet om man ikke
utvikler strategier som unngar akkurat det (Moore 2001:55-56). Nar man har et harmonisk
grunnmgnster som gar gjennom en hel [at ma man kanskje vare ekstra kreativ for a
konstruere de forskjellige delene man ofte har i populermusikk. Man har ogsa stor frihet til a
gjere nesten hva som helst av utbrodering over det som loopes, fordi alt som ikke er likt som
grunnmgnsteret vil bli lagt merke til. Til gjengjeld ma man vere bevisst pa at utbroderingen
over grunnmgnsteret ikke overskygger melodien eller gjer det vanskelig for lytteren & holde
oversikten. Hvorfor er det viktig at lytteren skal holde oversikten over de ulike delene i en lat
som "Keep the dog quiet’? Et rytmisk og harmonisk mgnster som loopes gjennom en hel lat
kan fare til kjedsomhet om det ikke skjer noe annet musikalsk i tillegg. Veldig mye av dagens
nye musikk har en rytmisk loop som gar og gar, for eksempel innenfor elektronisk
dansemusikk og hip-hop. Men da har man ofte en forandring i det harmoniske for & atskille
vers og refreng. I ’Keep the dog quiet’ er det bade det harmoniske og det rytmiske som
loopes, derfor blir det en sterre utfordring og utforme ulike deler innenfor dette. Men vi
oppdager utvikling sammen med gjentagelsene i laten, og dette farer til en oppfatning av
inndeling. Pallett har klart & ramme inn de ulike delene, som vers og refreng, farst og fremst
pa grunn av vokalmelodi og dynamikk.

Andre instrumenter enn det som er notert i noteeksemplet som horn, flgyte og bratsj, har korte
lop og melodier. Disse kommer til og forsvinner like raskt. Jeg har notert tonene som farst og
fremst danner basisen for grunnmgnsteret. Pa neste side ser man det som skjer siste

gjennomgang far mellomspillet.
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Figur 6: "Keep the dog quiet’
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Det er mange grunner til at det dannes en kraftig spenning i dette partiet. Fiolinen som er
markert med de lange tonene i noteeksempelet spiller tremolo. Tonene beveger seg glissando
et halvt trinn oppover og lander etter hvert i tonika. Jeg vil na se nermere pa hva hver
dissonerende tone i oppbyggingsfiolinene (se piler i figur 6) tilfgrer harmonisk. | takt fire og
fem i noteeksempelet ser vi at tremolo fiolinen spiller tonen hiss mens grunnharmonikken er
giss-moll — e-moll — g-moll. Den farer til at vi far en giss-akkord bestaende av bade mollters
og durters. Denne tvekjonnede akkorden velger jeg a kalle en “transakkord”. Dette er noksd
radikalt innenfor populaermusikksjangeren. Mange vil sikkert legge merke til at denne tonen
er uortodoks og tro at det er noe komplisert som skjer harmonisk. Egentlig er det ikke serlig

komplisert det som skjer, men virkningsfullt, selv om det er et enkelt musikalsk inngrep med
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bare en tone som “forstyrrer”. Videre i takt fem forer hiss til at vi far en e-moll med forstarret
kvint og en g-moll sus4. En forstgrret kvint er nok mer utradisjonelt innenfor
populaermusikksjangeren enn en sus4. | takt seks lgser fiolinmelodien seg opp til ciss og den
skaper en giss-moll sus4. | tillegg finnes ciss i vokalmelodien. I takt sju gar fiolinmelodien
opp til d og her oppleves den sterkeste ledetonen (se piler i figur 6 side 53). D i giss-moll gir
en forminsket kvint, altsa tritonus. Dette intervallet skaper harmonisk uro (jamfgr punkt 4 fra
oppsummeringslisten side 40, som igjen farer til punkt 7: Melodi med toneartsfremmede
toner farer til et dissonerende akkompagnement). Nar bade tonene d og ciss legges til over en
giss-moll skapes ikke bare et tritonusintervall, men ogsa en akkord med tillagt
sekunddissonanse. Persichetti sier at nar man legger til et sekundintervall til treklanger eller
firklanger dannes ikke sekundakkorder, men akkorder med tillagt sekund (Persichetti
1961:121). Tonen d er en mer vanlig tone innenfor akkorden e-moll hvor vi far en septim og i
g-moll hvor den er kvinten. Tritonus-intervallet er ikke hgrbart lenge siden giss-moll
akkorden i grunnmgnsteret bare ligger der en fjerdedel inn i takt sju.

Nar fiolinmelodien lander pa diss i takt atte og ni, oppnas en enorm avspenning. Siden H-dur
er tonika kunne avspenningen vert enda stgrre om melodien krgp kromatisk opp mot
grunntonen h og ikke diss. | takt atte er det vokalmelodien som utmerker seg siden den ligger

pa giss, som er H-dur sin sekst, far den lander pa fiss.

Fiolinens toner hiss og d far det til & hgres ut som om noe nesten malplassert er blitt puttet inn
i laten. Fiolinen er pé intens jakt etter avspenning. Dette tilforer et “harmonisk crescendo”
selv om volumet ikke heves. Delen som er transkribert i noteeksempelet gjentas uten vokal
som et mellomspill etter fgrste gjennomgang. | den nest siste takten gar plutselig
fiolinmelodien opp til tonen eiss (se pil 1 figur 6 side 53) og felger altsé ikke “regelen” om
streng kromatisk oppgang her. Dette kommer som en overraskelse etter den kromatiske
oppbyggingen. Eiss blir tritonus i H-dur. De avspennende taktene far ikke lov til & avslutte

sekvensen allikevel selv om man blir lurt til & tro det etter farste gjennomgang.

’Mount Alpentine’

Laten kan hgres ut som en krig mellom vokalen og resten av instrumentene. Vokalen har i seg
selv en tonal melodi og prever “desperat” & f4 den fram mens harmonikken gjor hva den kan
for a rote det til for den. Det harmoniske grunnlaget virker farst kaotisk og umulig a sortere

ut. Det transkriberte nedenfor er derfor de tonene jeg synes bemerker seg tydeligst. | tillegg til
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de noterte instrumentene er elektrisk gitar med pa tilslgringen av tonene. Gitaristen spiller
tremolo pa samme mate som fiolin, bare med plekter og ikke bue. Dette tilfgrer harmonikken
en ytterligere anspent effekt. Det kan hgres vilkarlig ut og kanskje de tenker at det ikke er sa

ngye hvilke toner man spiller sa lenge man far fram det gnskede dramatiske uttrykket.

Figur 7: Mount Alpentine
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Sammensettingen av vokalmelodi og instrumentmelodikk er det som skaper den mest tonalt
svevende harmonikken her. Jeg valgte a notere laten i B-dur siden vokalmelodien tydelig er
innenfor det, med unntak av takt seks. Samtidig heres det ut som at fiolin og bass fortsetter

som i ’Keep the dog quiet’, & spille i H-dur.

Jeg vil farst se pa de fire farste taktene som gjentas. | takt tre faler jeg en tonika. Grunnen til
det kan vaere at bide bass og fiolin spiller h som var tonika i ’Keep the dog quiet’. Spiller man
vokalmelodien alene og legger pa akkorder som ville veert tonalt naturlig til den, far man B-
dur (tonika) i de to farste taktene og F-dur (dominant) i tredje takt far det gar tilbake til B-dur
i fjerde takt. Disse akkordene synes tonalt passende pa grunn av at vokalmelodien synger
tonene innenfor disse treklangene. Men det er ikke denne harmonikken vi finner her. Fiolinen
starter med den klatrende melodien og i de fire farste taktene er fiss, giss, aiss og h innenfor
H-durskala, mens f og g er utenfor. G i bass og fiolin (sammen med d i vokal) i takt én, er
skalaegne i h-moll. Det er derfor ikke like lett & sette en fast toneart pa bass og fiolin alene,
som det var pa vokal alene. Grunnen til at jeg far tonikafglelsen i takt tre kan veere fordi

fiolinmelodien leder opp til tonen h. Bassen understreker fiolinmelodien ved a spille g nar
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fiolin starter pa g, og h nar fiolin nar opp til h. Bass kan generelt vere et viktig holdepunkt i
det harmoniske grunnlaget siden den ofte spiller grunntonen. Om den her skulle spilt
grunntonene som er g og h, kunne akkordene over, for eksempel, blitt G-dur og H-dur. Disse

to akkordene er ikke i ner slekt funksjonsharmonisk.

| den farste av de fire siste taktene har fiolin gatt ned til d, mens bassen fortsetter sin repeterte
stemme. Tonene g og d sammen kan gi inntrykk av en slags G-akkord og her bidrar faktisk
vokalen til dette ved a starte pa d i sammen takt. G og d er ogsa skalaegne som sjette og tredje
trinn innenfor h-moll. | takt seks synger vokalen to toner den ikke har sunget far. Fiss skaper
en liten sekund sammen med bassens g og diss en liten sekund med fiolinens d. Nar den
glissando overgangen fra takt seks til takt sju kommer virker det som at instrumentene blir
”skrudd” inn til & klinge harmonisk, som at det er en stor, felles stemmeskrue pa alle
instrumentene. Bass og fiolin spiller h og fiss i takt sju, og det gir en H-akkord. VVokalens tone
a bidrar her til en H7 uten ters. Laten slutter med h i bass, fiss i fiolin og f i vokal. Til sammen

blir det en meget ambivalent H-akkord med bade ren kvint og tritonus.

Siden vokalen synger innenfor B-dur nar man kunne besifret laten med H-dur, og enkelte
steder med h-moll, oppstar det apenbart en del tonalt svevende elementer (jamfar punkt 7 side
41: Akkompagnementet er dissonerende i seg selv). Vi finner heller ikke klare treklanger. |
tillegg finnes det noen toner i den forvirrende harmonikken som ikke er lett & identifisere.
Disse tonene er viktige for laten siden de forsterker det tonalt svevende uttrykket. Jeg
forholder meg uansett farst og fremst til de lettest hgrbare tonene. Selvfalgelig oppstar en
rekke dissonanser. | andre takt har vokalen f, fiolin giss og bass g. Dette utgjgr en akkord
bestdende av en stor sekund og en liten sekund. | takt tre har vokalen blant annet b mens
fiolinen og bass har h, en liten sekund. En liten sekund far vi ogsa i takt fire og atte hvor
vokalen har f, mens fiolin har fiss og bass fortsatt ligger pa h. Sammen med bassens h er det
lett & fa falelse av en H-akkord om man ser bort fra vokalen her.

Laten er bygget opp med en form for polytonalitet. En kombinasjon av to tonearter samtidig
som her kan mer korrekt betegnes som bitonalitet. Persichetti sier at selv om hvert tonale plan
har sitt eget senter fgles en tonika mer regjerende pa grunn av bassen (Persichetti 1961:255).

Det er uansett vanskelig & fastsld en tonika i "Mount Alpentine’.
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Det er naturligvis en pause i mellom de to latene pa platen, men siden fiolinen fortsetter med
samme spillestil, tonetilslgrende tremolo, tenker man ikke ngdvendigvis over at platen skifter
spor. P& konserter spiller Pallett latene etter hverandre uten pause. Tremolo-tonen som
fiolinen avslutter med i ’Keep the dog quiet’, eiss, er som nevnt ikke den avspennende tonen,
diss, som vi i to takter tror skal fa avslutte laten. Eiss skaper en spenning som streber etter
avspenning. Nér fiolinen fortsetter tremolo pa "Mount Alpentine’ med tonen g som den mest
framtredende, blir det som at melodien fortsetter a klatre fra den ene laten til den andre. G gir
ikke den store avspenningen, men siden den fortsetter klatringen fra ’Keep the dog quiet’ far
man inntrykk av framgang og utvikling i samme mgnster, og at latene dermed henger tett

sammen.

’Keep the dog quiet’ er en poplét fordi den har gjentagende elementer, ikke bare det loopede
grunnmgnsteret, men deler vi kan kalle vers, refreng og mellomspill. Den har ogsa dynamikk
og utvikling. Bade grunnmgnsteret og vokalmelodien er sangbare og forholdsvis enkle a
huske. "Mount Alpentine’ alene vil vaere en meget diffus poplat og mange ville kanskje sagt at
den heller hgrer hjemme innenfor samtidsmusikken. Siden den henger sa tett sammen med
’Keep the dog quiet’ som &apenbart er en poplét, synes jeg den allikevel far innpass i
kategorien alternativ pop. ’Mount Alpentine’ har popmusikalske elementer som gjentagelser
av fraser og en enkel vokalmelodi, om man ser bort fra akkompagnementet. Den er veldig
kort, sd den blir som en hale etter ’Keep the dog quiet’. "Mount alpentine’ kan sies & vare
klimakset som ’Keep the dog quiet’ bygger opp mot. Dette mest pa grunn av den kromatisk
klatrende tremolo fiolinen pé slutten av ’Keep the dog quiet’. Stillheten mellom de to sporene

blir som en “kunstpause” for klimakset.

Effekt

En loop-Iat er lett & bygge opp fordi man kan legge pa flere og flere lag for a gke intensiteten.
Disse nye tonene eller melodiene behgver ikke vaere spesielt kompliserte far man oppnar et
utviklende og interessant harmonisk akkompagnement. Til gjengjeld kreves det kreativitet for
a bearbeide noe som gar igjen og igjen til a fales spennende hele tiden. Det bygges hele tiden
1 ’Keep the dog quiet’ opp mot "Mount Alpentine’. Horer man den forste laten uten & here den
andre blir man snytt for et hgydepunkt. Tremolo fiolinene pa slutten av den farste laten klatrer
kromatisk oppover og skaper en mer og mer intens oppbygging pa grunn av dissonansene som

oppstar.
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Pallett velger a bearbeide akkompagnementet over grunnmgnsteret pa en meget harmonisk-
og tonalt ekspressiv mate. Dette medfarer dissonanser og elementer som forstyrrer tonaliteten.
"Mount Alpentine’ er i seg selv enda mer tonalt svevende pa grunn av sammenslaingen av
vokalmelodien og akkompagnementet som synes a ga i to forskjellige tonearter. Dette gir
laten i sin helhet et avansert lydbilde. Det er litt av samme effekten man kan fa i en
skrekkfilm hvor noen blir jaget av en skummel skikkelse. Samtidig som at laten er et klimaks
er den ogsa et intenst jag etter noe. Man tror (og nesten haper) at den skal fa en avspennende
slutt, men det gjor den ikke. Effekten av det blir at den skrekkfulle jagingen aldri ender og at
den fortsetter selv om laten slutter. Dette er med andre ord ikke en avslappende Iat man kobler
av til. Det er nok flere grunner til at laten er sa kort som den er. Den blir som en ekstra hale pa

"Keep the dog quiet’ og den er for intens til & vare lenger.

Teksten pad ’Keep the dog quiet’ belyser at liten bestir av en sekvens som gjentas,
”Sequential”, og det kan tolkes som at en spesiell reise som tidligere var full av konsekvenser
og en sang som var essensiell ikke lenger er det. Na er bade reisen og sangen bare sekvensiell.
("The journey once was consequential, now: sequential” og “Plays its devotional
song.....once it was so essential, now: sequential”. Se vedlegg: Tekst *Keep the dog quiet’.)
Det sekvensielle kan bety noe som gjentas til det kjedsommelige eller noe som er blitt en
vane. Noe var mer spennende far enn hva det nd er blitt. Resten av teksten er noksa
forvirrende og her kan man konspirere i det uendelige hva Pallett mener. Det er flere ord i
teksten som kan sikte til det instrumentelle. A nation bound to your will, still, the violin
plays on”. Igjen kommer dette om at noe vedvarer og i dette tilfelle stemmer det jo fullstendig
siden fiolinen er det instrumentet som leder an det loopede grunnmgnsteret. Det er mange
setninger i teksten som sies uten at man helt skjgnner sammenhengen mellom dem eller i det
hele tatt hva som menes med de enkelte. Bortsett fra sekvenseringen og fiolinen finnes det

ikke mange rgde trader a vise til.

Naér Pallett starter & synge pd forste vers, “my body is a cage”, holder han seg pd tonen g mens
giss er tydelig i grunnmgnsteret. Teksten far en sterkere betydning av dissonansen og man
skjgnner at han faler seg fanget, om det sa er generelt eller i sin egen kropp. Folelsen av
fangenskap kommer absolutt ikke fram pa en hysterisk mate, men en apatisk og kontrollert
mate. Apatien kommer fram pa grunn av dissonansen, men ogsa den rolige maten han synger
pa. Man venter spent pa at han skal skifte tone og avslutte dissoneringen, men han ligger pa

tonen lenger enn man farst vil tro. At han tar seg god tid pa tonen g gir ogsa inntrykk av apati
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og kjedsomhet. Ordet, ”Sequential”, gjentas og synges pd samme mate. Ordet blir en sekvens
I seg selv og det blir overtydelig at det ikke er en tilfeldighet at nettopp det ordet brukes

akkurat pa den lille sekvensen som gjentas.

P& *Mount Alpentine’ er vokalmelodien i seg selv enkel og teksten har enderim. Teksten er
ikke ngdvendigvis sa enkel allikevel, men rimingen har stor virkning pa laten. Den er med pa
a skille vokalen fra det “forstyrrende” akkompagnementet og gir vokalen en mer oversiktlig
innpakning. Det synges om sammen & klatre opp en fjellside og om hvordan karma oppstar.
Dette er store temaer som passer inn i det intense lydbildet. Om det finnes et fjell kalt Mount
Alpentine tror jeg ikke, sa navnet er nok en kreativ oppdiktning fra Pallett sin side eller en
metafor. Hva karma har med fjellklatring & gjere er ikke godt & si, men det kan vaere en

metafor for at man ma gjere en vanskelig handling for & kunne oppna noe.

Analyse av Sektens ‘Himlen slukar triden’

«... in general there seems to be endless amounts of inventionism and an inner
urge to lead the listener to surprising places in the musical landscape.»
(Sektens offisielle nettside)

Det skandinaviske bandet Sekten bestar av Josefine Lindstrand og Qarin Wikstrom - vokal,
Simon Toldam Rosengren - piano, Stephan Sieben - gitar, Putte Johander - bass og Knut
Finsrud - trommer. De kom ut med sitt fgrste album, Annars &r det tyst, i 2005 og fikk prisen
for beste vokalutgivelse i den danske versjonen av den norske spellemannsprisen. 1 2008 kom
deres andre album ut, Maktiga vingar, og det er pa dette albumet laten, 'Himlen slukar
triden’, befinner seg. P& denne laten far bandet vist sitt talent for alternativ og intuitiv
komponering. Den rytmiske og melodiske individualiteten i hvert instrument utgjer til
sammen en harmonisk spennende og melodisk vakker lat (Sektens offisielle nettside). Nettopp
det individuelle som gjeres med hvert instrument er interessant a se pa for 8 komme narmere
inn pa latens harmoniske gjennomfaring. Stephan Sieben sier at laten er blitt utviklet til slik
den i dag hgres ut gjennom mange gjennomspillinger og jamming (Hentet fra e-post til
forfatter fra Stephen Sieben i Sekten, 13.4.2011).
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Introen

Introen til laten spilles av elektrisk gitar og bestar av disse gjentagende tonene: g, giss, g, €ss.
De blir liggende a klinge over hverandre siden de spilles pa tre forskjellige strenger pa gitaren
og det gjer at de danner en dissonerende akkord. Tonene skaper en samklang, men man kan
allikevel se pa den som en egen melodi. Siden melodien gar opp til ess kan den fungere som
en oppstart til en ess-akkord. Tonerekken inneholder bade g og giss som blir henholdsvis den
store tersen og sus4 i en Ess-dur. | tillegg klinger tonene over hverandre, noe som forsterker
dissonansen. Pa grunn av gitarklangen og bendingen, spesielt av tonen g og giss, far introen
fram et diffust uttrykk. Det er vanskelig a plukke ut hvilke toner som faktisk spilles. Vi far
servert “blatoner”, som gjer at starten pa laten blir forvirrende. Tonen g er spesielt lav og dras
nesten helt ned mot en gess. Vi skjgnner ikke helt hvilken tonal vending introen skal ta for de

lander pa ess og verset starter i en avspennende Ess-dur-tonika.

Verset

Bandet bruker stort sett enkle treklanger eller toklanger (bass pluss piano-/gitartone) gjennom
hele laten, men det er valget av de enkle akkordene og progresjonen som er interessant a se
pa. Akkordrekken pa verset falger for det meste et funksjonelt mgnster: Ess-dur (tonika) — c-
moll (tonikaparallell) — g-moll (dominantparallell) — Ass-dur (subdominant).

Figur 8: Himlen slukar traden (andre gjentakelse av akkordrekken med vokalmelodi)
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Nar vi kommer til siste akkord i rekken som er e-moll, skjer det derimot noe mer uventet. En
e-moll i den noksa funksjonelle Ess-dur tonaliteten, lgfter det hele opp til en ny dimensjon nar
harmonikken pa verset lgftes opp et halvt trinn. Nar akkordrekken gar innom Ess-dur for sa a
ga tilbake til e-moll (noe som skjer andre gangen rekken spilles pa verset) kan man raskt bli

lurt til & tro at det hele faller tilbake til tonika igjen, men nar rekken allikevel slutter pa e-moll
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forstar vi at bandet vil dra oss ut av den sedvanlige funksjonsharmonikken. Fra Ess til e-moll
gar grunntonen og kvinten opp en halvtone hver. En slik stemmefaring gir en god og glidende
overgang mellom akkordene. Kromatikken er klatrende og det kan virke som at det hele skal
modulere enda lenger opp til en f-moll. Uten e-moll hadde verset vert noksa trivielt og

vanlig. Den skaper en dybde i akkordrekken som er meget viktig for verset.

Vokalen har en noksa tgrr klang pa vers og refreng. Siden det er to damer som synger unisont
skapes et nesten snakkende og sert uttrykk. Unison sang i pop er ikke sa veldig vanlig og de
fleste liker helst & legge pa under- og overstemmer. Noe sa enkelt som at to damer synger
unisont kan faktisk skape et seeregent uttrykk uten at man trenger a legge til dissonanser.

Refrenget - melodisk mgnster og modulasjoner

Den forstgrrede kvinten er gjennomgaende i hele laten i forskjellige akkorder. Pa refrenget er
det et mgnster i vokalen som synges tre ganger over akkorden C-dur og en gang over
akkorden A-dur. Det samme mgnsteret gjentas av pianoet over akkorden Ess-dur i takt 9 hvor
vokalen har pause. Den forstarrede kvinten forekommer pa grunn av melodien, men fungerer
som en samklang over akkompagnementets akkorder. Larsen og Maegaard skriver at den
forstarrede treklangen er det enkleste tilfellet som finnes av nabotonefunksjon og samtidig det
som ligger naermest dur- og molltonal harmonikk, fordi alle tonene i denne akkorden, som i
figur 10 er Ess+5, faktisk kan representere en ledetonefunksjon eller en annen nart beslektet
funksjon oppover eller nedover (Larsen og Maegaard 1981:93). Pa refrenget av ’Himlen
slukar trdden’ lgser den forsterrede kvinten i det melodiske gjennomgaende mensteret seg opp
nedover til & bli en ren kvint. Istedenfor at akkorden opplgser den forstgrrede kvinten ved a ga
over til en helt ny akkord, opplgses den aktuelle tonen melodisk linezrt. Vi far allikevel en

nabotonefunksjon av den forstarrede kvinten og dermed en smak av substansharmonikk.

Figur 9: Melodisk menster 1 "Himlen slukar trdden (pianomelodi og besifring)
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Hvorfor er denne gjentagende melodien viktig? Som i mye populermusikk er gjentagelser av
sma temaer viktig for ldtens sangbarhet, gjenkjennelighet og "hitpotensiale”. Det er lettere a

huske noe som man har hgrt flere ganger enn én. Melodien er ikke helt lik hver gang siden
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den starter pa bade c, a og ess i pianoet. Men allikevel er mgnsteret likt og det gjer at man
kjenner det igjen. Dette er en lur mate a skape noe gjentagende pa nettopp siden det ikke er de
samme tonene som gjentas hver gang, men mgnsteret. Refrenget blir mer igrefallende uten at
man farst helt forstar hvorfor. Det oppstar en sekvensmessig forskyving av idéen, altsa
megnsteret. Dette blir her pd en annen mate enn viderespinningsteknikken fra barokken hvor
temaene spant videre innenfor en funksjonsharmonisk akkordprogresjon, hvilket det ikke gjer

1 ’Himlen slukar traden’.

Mansteret i seg selv er seregent fordi den har den forstarrede kvinten, men ogsa fordi den
inneholder den rene kvinten. Nar melodien ligger pa den rene kvinten ville man kanskje trodd
at den skulle ga til seksten, men nar den tar bare det halve trinnet opp til forstarret kvint far vi
en dissonans og en spenning. Denne opplgses ved at melodien gar ned det halve trinnet til den
rene kvinten igjen. Hadde den gatt opp til en stor sekst hadde vi fatt en pentaton skala.
Pentaton skala er mye benyttet i all slags popmusikk. En forsterret kvint er sjeldnere og

kanskje mest benyttet i jazz.

Melodien (se noteeksempelet figur 9 side 61) lander her pa en g over en Dess-dur akkord.
Dette skaper en tritonus dissonans. Dette forekommer over forskjellige akkorder og tonetrinn
og gjentas fire ganger pa refrenget. Melodien sammen med akkordene, altsa mgnsteret,
innholder bade forminsket kvint, ren kvint og forstarret kvint. Dette brede utvalget av kvinter

farer til en godt “krydret” harmonikk pé refrenget.

Det er lett & fa en felelse av modulasjon nar det melodiske mgnsteret forekommer over andre
akkorder enn C-dur. Verset har hatt Ess-dur som tonika, sa nar refrenget gar til C-dur og
videre til F-dur og d-moll virker det pa grunn av de tre sistnevnte akkordene at det har
modulert til en C-dur toneart med F-dur som subdominant og d-moll som
subdominantparallell (se noteeksempelet figur 10 side 63). Men sa modulerer det videre til A-
dur, for sa a ga raskt tilbake til C-dur. Dess-moll fgrer til Ess-dur som kunne blitt dominant til
en Ass-dur tonika. Men istedenfor Ass-dur gar det tilbake til Dess-dur og C-dur. Nar vi da har
modulert tilbake til C-dur for tredje gang i lapet av refrenget, fales det som en avspenning og
den klareste tonika. Det kan veere fordi C-dur er den tonearten som vi har veert oftest innom,
men ogsa pa grunn av F-dur og d-moll akkordene som falger etter. | tillegg gar Ess-dur over

til C-dur rett etter verset. Refrenget bade starter i C-dur og avslutter pa akkorden C-dur. De
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kromatiske tonetrinnene som oppstar mellom akkordene Ess, Dess og C skaper ogsa
substansharmonikk.

Figur 10: Refreng *Himlen slukar trdden (vokalmelodi og akkorder)
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Selv om verset tydelig gar i Ess-dur, virker det farst uviktig a strebe etter forbindelser til en
Ess-dur toneart gjennom hele laten, siden det er tydelig at det er raske modulasjoner innom
andre tonearter som A-dur og C-dur pa refrenget. Pa verset er det tydelig at Ess-dur er tonika
og at e-moll er den eneste akkorden som skiller seg ut. E-moll blir en “krydder”-akkord selv
om den 1 hovedsak ikke er mer “saftig” enn en enkel treklang. Flere av akkordene pa laten
kommer pa andre skalatrinn enn hva musikken farst gir uttrykk for (jamfer punkt 1 side 40:
akkordene er til tider bygget pa andre trinn enn hva musikkens gjeldende durskala indikerer).
Om man tenker at det ikke er modulasjoner i laten, matte man innenfor en
funksjonsharmonisk kontekst ha argumentert for at alle akkorder som gar utenom Ess-dur sin
funksjonsharmonikk er varianter, bisubdominanter og bidominanter. Om vi ser pa hvilken
akkord det modulerer til og prever a sette den i forbindelse med den foregaende tonearten gjer
vi en oppdagelse. Refrenget er innom tre ulike tonikaer, C-dur, A-dur og Ess-dur, og man kan
oppdage at de har noe felles. De passer alle innenfor samme dim-skala. | tillegg er det en liten
ters mellom a, ¢ og ess, og det blir derfor mediantforbindelser mellom akkordene (jamfar
punkt 2 fra side 40: Ikke-funksjonell akkordprogresjon).
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Improvisasjonsdelen

Etter andre vers opplases den tidligere nevnte Ess+5 akkorden som utgjares av vokalens h og
gitarens ess og g til en instrumental improvisasjonsdel som gar i G-dur. Akkordrekken her er
G-dur — Ess-dur — e-moll — Ess-dur — G-dur som gjentas. Pa denne delen far piano og gitar
utfolde seg “fritt”, uten at det overspilles (som en instrumentaldel ofte kan bli utsatt for).
Klangen pa alle instrumenter skaper mye av det svevende uttrykket her. Vokalen synger lange
toner pa ”Aaa” bade innenfor og utenfor tonearten. P& den tredje siste takten er akkorden G-

dur og vokalen veksler tydelig mellom tonene b og h fgr den lander pa en lang a.

Figur 11: Utdrag fra improvisasjonsdelen pa ’Himlen slukar trdden’ (vokalmelodi og

akkorder)
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Vokalens lange toner pa mellomspillet lager bade dissonanser og konsonanser, og sammen
med klangen blir uttrykket svevende (jamfer punkt 6 fra side 41: Toner i koringen farer til
dissonanser). Vokalen holdes i bakgrunnen av lydbildet i starten, men kommer sterkere fram i
enkelte takter. Volumet pa den heves og senkes forsiktig ved bruk av ”fade out” og "fade in”.
Nar de kommer til takten hvor vokalen veksler mellom b og h er den hgyst merkbar. Igjen
leker de med 4 blande dur og moll. Siden klangen henger igjen etter hver korte tone skapes en
etterklingende liten sekund. Nar den lander pa tonen a er dette ogsa en meget dissonerende
avslutning. Klangen etter h og b ligger i bakgrunnen nar a farst synges og vi far enda et
dissonerende element. En a i Ess-dur blir tritonus og dette intervallet er starten pa
avslutningen av improvisasjonen. VVokal har ikke den samme spesielle klangen andre steder
enn pa improvisasjonen og dette er med pa at denne delen skiller seg enda mer ut fra resten av

laten.

Gitar og piano har en spesiell klang gjennom hele laten og den far stort spillerom ogsa her i
improvisasjonen. Gitaristen Stephan Sieben beskriver gitarimprovisasjonen som en temmelig

massiv omgang attendedelsrytmikk tilsatt masse “overdrive” fra gitarforsterkeren (Hentet fra
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e-post til forfatter fra Stephan Sieben i Sekten, 13.4.2011). Hans ekstreme bruk av bigsby-
baylen lager “blatoner” og det hares ut som at det er mye bruk av pedal i pianoet. Gitar og
piano har en ganske lik klang gjennom hele laten og det er ikke alltid lett & hgre hva som er
hva. P& improvisasjonsdelen er det gitar som tar hovedrollen, mens pianoet legger akkordene
litt lenger i bakgrunnen. Jeg vil si at det er “blatonene” og klangen som ligger lenge pa hver
tone i alle instrumenter som skaper det viktigste uttrykket her. Gitar og piano improviserer
innenfor akkordprogresjonen, men siden de bruker mye bigsby og pedal, i tillegg til at
vokalen har en etterliggende klang, blir lydbildet en salig blanding. Gitaristen spiller en slags
harmonisk improvisasjon ved bare a legge brutte akkorder, men utbroderer etter hvert mer og
mer. Han spiller ikke ngdvendigvis mer og mer tonalt svevende, men mer rytmisk
utfordrende lenger ut i improvisasjonen. Mye klang og gitar-vibrato gjgr at man ikke trenger a
spille s& mange toner pa en gang, men kan heller la fa toner ligge a klinge. Sieben spiller pa
den maten nesten hele delen, men bygger det hele opp til et haydepunkt mot slutten. Dette
gjer han ved a spille mange korte toner opp mot en lys g. Etter denne delen roes det helt ned

til et halvt vers.

Akkordprogresjonen pa improvisasjonsdelen kan virke utforutsigbar da det ikke er lett a
oppfatte nar akkordskiftene skal komme. Dette er i seg selv forvirrende, men ogsa spennende.
De veksler mellom akkordene G-dur — Ess-dur — e-moll. Man far en sterk tonikafalelse pa G-
dur, selv om den ikke har blitt spilt i laten i det hele tatt far nd. Hvorfor? P4 slutten av andre
vers spiller gitar en Ess-akkord mens vokalen slutter pa tonen h. Selv om gitaren ikke spiller
tonen b i akkorden far vi en dissonans siden vokalen sin h er en forstarret kvint i en Ess-

treklang.

Figur 12: Avslutning av andre vers i "Himlen slukar trdden’(vokal og gitar)
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Dissonansen som vokalen lager lgser seg opp nar G-dur starter pa improvisasjonsdelen.

Istedenfor at vokalen skal skifte tone for a lgse opp en dissonans, velger Sekten a skifte til en
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akkord som gjgr at vokalens tone blir konsonerende. Pa grunn av versets e-moll
(tonikaparallellen til G-dur) er det ikke fjernt at G-dur blir tonika. Ess-dur fungerer som en
overgangsakkord mellom e-moll og G-dur, og den blir en ledeakkord pa grunn av sine
halvtoner ess og b som lander pa G-dur sine toner d og h. I tillegg er tonen g tersen i ess-dur
og glir over til G-dur. Sann sett ma man ikke bruke dominanten til den tonearten man gnsker a

modulere til som hjelpemiddel for & fa en grei overgang.

Stephan Sieben forteller at alle i bandet er vant til & bevege seg innenfor improviserte
universer og i mer eller mindre strukturerte musikalske uttrykk. Sterke dissonanser og flere
tonearter i samme lat er derfor ikke ukjente fenomener for dem. De prever bade bevisst og
ubevisst & nyansere musikken med uventet og saregen harmonikk (Hentet fra e-post til
forfatter fra Stephan Sieben i Sekten, 13.4.2011).

Effekt

Sekten synger om en jente som virker & veere i sin egen verden. Noe annet spesielt med
teksten er ogsa at de pa refrenget synger: Du tror att himlen faller ned pé dej i dag. Marken
slukar trdden”, men tittelen pa laten er en sammenslding av disse to setningene, altsd “Himlen
slukar traden”. Akkurat dette kan vaere litt forvirrende. Hvorfor kunne de ikke bare kalt laten
for "Himlen faller ned” eller "Marken slukar traden”? Sekten liker tydeligvis & plukke laten
fra hverandre og sette den sammen igjen pa nye uante steder. Putte Johander forteller at han
hadde en harmonisk og tekstlig grunnidé med laten. Ut i fra akkordene fikk han assosiasjoner
til en himmel som falt ned og treer som sank i jorden (Hentet fra e-post til forfatter fra Putte
Johander i Sekten, 18.4.2011).

Spesielt refrenget er metaforisk og poetisk og det er lett & visualisere teksten. Natur-ord som
himmel, treer og marken gjer at man lett far jordneere og tydelige bilder i hodet. Teksten gir
meg assosiasjoner om et maleri, fra den ekspresjonistiske eller impresjonistiske epoken, hvor
alt dette naturlige som synges om smelter sammen. Himmelen faller ned pa jorden og jorden
svelger trerne. Akkurat dette kan hgres dommedagsaktig ut og ikke spesielt opplgftende, men

pa grunn av musikken blir refrenget mer mystisk enn direkte skummelt.

Gitarmelodien pa introen gir lytteren med en gang et inntrykk av at dette kommer til & bli en
svevende affaere. Ndr verset starter avspennende tror man kanskje laten er inne pé et “streit”

spor helt til e-mollakkorden dukker opp. Denne passer ikke inn i en tonal sammenheng med
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resten av akkordene pa verset og minner derfor om at dette ikke er en poplat med
konvensjonell harmonikk. Den hyppige moduleringen, eller om man heller skal si variantene,
bidominantene og bisubdominantene, skaper hele tiden harmonisk action”. Man far felelsen
av at noe nytt dukker opp pa refrenget hele tiden, akkurat som en varlig oppblomstring. At
den samme melodien (nesten den samme) gjentas innenfor tre forskjellige tonikaer pa et
refreng gjer at man nesten mister det faste holdepunktet, men samtidig kjenner det igjen i de
forskjellige innpakningene. Refrenget har pa en mate tre forskjellige tonearter istedenfor en.
Dette gir refrenget et flertydig preg. Melodien pa refrenget strekker seg litt lenger enn
melodier ”pleier” pa grunn av den forstgrrede kvinten. Hadde den strekt seg til et mer tonalt
intervall som for eksempel en stor sekst, hadde man ikke fatt den samme oppoverstrebende
folelsen. Det er som at melodien egentlig skal lande pa den rene kvinten, men er sapass

ambisigs at den tar steget opp et halvt trinn ekstra.

Jeg tenker ofte at en improvisasjon skal gjenspeile teksten. At det det synges om blir fortalt pa
nytt gjennom det instrumentale far jeg ogsa falelsen av i denne improvisasjonsdelen. Teksten
pa laten forteller om denne litt nervase, hemmelighetsfulle jenta som ikke sier s& mye og som
kanskje foler at himmelen faller ned. Hun kan tolkes & vere en slags outsider” og ikke sa lett
a bli kjent med der hun stenger seg inne. Man ser jenta, men klarer ikke helt & forsta henne.
Det instrumentale uttrykker dette pa improvisasjonsdelen ved farst & spille fa toner med sterk
etterliggende klang. Klangen av en tone blir liggende over de andre tonenes klang. 1 tillegg
blir man nysgjerrig pa hvor denne instrumentaldelen skal lede. Improvisasjonen blir mer og
mer intens ved at flere toner spilles, og beveger seg oppover til et lysere register, i tillegg til
vokalstemmenes koring. Pa grunn av oppbyggingen og de nye sma melodiene som oppstar
kan denne delen tolkes som en prosess hvor lytteren blir bedre kjent med den sere jenta det

synges om.

Analyse av egen komposisjon: ’Left Behind’

Jeg har valgt a ta med en egenkomponert Iat i denne oppgaven. Dette fordi jeg kjenner mine
egne intensjoner med den og vet ngyaktig hvorfor harmonikken ser ut som den gjer. 1 tillegg
er det ikke lett & finne popmusikk med tonalt svevende harmonikk, sa siden jeg selv har en lat
som passer inn i oppgaven virker det narliggende ogsa a benytte seg av den. Nar jeg na skal
analysere denne laten ma jeg vinkle det litt annerledes enn nar jeg analyserer andre latskrivere

sin musikk. Jeg velger som tidligere ogsa na a beskrive hva som skjer harmonisk i laten, men
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mer hvilken effekt jeg gnsker den skal frembringe hos lyttere, istedenfor at jeg beskriver

hvordan jeg som lytter opplever en annen sin lat.

Jeg har skrevet later siden fer jeg ble tenaring, uten at det er noe veldig spesielt ved det. Nar
man studerer musikk samtidig som man vokser opp, er det naturlig at man inspireres til a
benytte hva man larer i sin egen musikk. Pop og rock har alltid veert sjangrene som har
appellert mest til meg og min egen smak. Jeg hadde lenge hatt en stor interesse for a
komponere populeermusikk som skiller seg ut, (noe jeg gar ut fra at mange latskrivere gnsker
a gjare) for jeg tok emnet ’Intuitiv komposisjon og improvisasjon’ ved Hegskulen i Volda.
Samtidskomponisten Magnar Am ledet dette emnet og han viste oss en musikalsk tilnaerming
som ingen av oss som tok kurset hadde opplevd far. A improvisere ved & fglge var intuitive
vilje var noe vi brukte mye tid pa der, i tillegg til & komponere fritonalt. Selv om jeg ikke ble
interessert i a bli atonal samtidskomponist apnet dette studiet noen dgrer for hva jeg turte a
gjere med mine egne later. Rett etter dette kurset, varen 2007, skrev jeg *Left Behind’. Jeg
gikk inn for & gi laten uventet harmonikk, samtidig som vokalmelodien skulle vare relativt
enkel & synge. For meg er det viktig at melodier og harmonier overrasker lytteren, samtidig

som at man skal klare a fa et helhetlig inntrykk av poplaten.

Verset

| denne laten er den barende idéen & sla sammen det enkle og det kompliserte uttrykket. Det
som kan hgres diffust ut harmonisk er egentlig ikke sa komplisert, verken & gjennomfare eller
fa oversikt over. Jeg gnsker ogsa at laten skal gi rom for harmonisk ettertanke. Man skal helst
lure pa hva som skjer og ikke forsta alt ved farste gjennomlytting. Samtidig haper jeg ikke

lytteren vil bli ’skremt” av harmonikken og at man fortsatt kan se pa den som en poplat.

Bass danner ofte grunnlaget i harmonikk. Bare en tone utenom treklangen kan tilfare noe nytt
i harmonikken og det hares spesielt nar den tonen ligger i bassen. Bassen pa refrenget i denne
laten dissonerer med akkordene og Klatrer i de tre farste taktene opp en heltone av gangen
(jamfar punkt 4 fra side 41 som farer til punkt 7: Bassmelodien inneholder toneartsfremmede
toner og dette farer til at akkompagnementet blir dissonerende). | de fire siste taktene
forandrer bassen seg ned en halvtone fra ciss til ¢ og sd opp fra d til diss. Denne
uoverensstemmelsen mellom bass og akkord er enkel, men effektfull. Akkorden i hgyre hand
er bare e-moll de fire siste taktene og det eneste som skiftes er tonen i venstre hand.

Basstonen skaper bade framdrift og fargelegging her. Det transkriberte noteekspempelet gar
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to ganger pa verset i tillegg til at det samme fungerer som et forspill uten vokal. Siden dette
repeteres er det lettere & falge med selv om det finnes mange harmoniske dissonanser. Pa
slutten av partiet som gjentas lander vi pa e-moll med diss i bassen. Her kan man narres til &
tro vi far en ny toneart og tonalitetsfglelsen kan svekkes fagrste gang man hgrer denne takten.
Nar man er blitt vant til denne delen og vet at den vil repeteres svekkes nok ikke
tonalitetsfglelsen mer. VVerset har et preg av G-dur tonika, men siden den starter med en G-dur
akkord med fiss i bassen er den litt diffus helt fra start allikevel. Verset har ogsa et preg av e-
moll tonika og det samme diffuse skjer her med tanke pa valg av basstoner. Det er altsa
basstonene som skaper dissonansene her. G-dur har stor septim i bassen, nemlig fiss, C-dur
har en forstarret kvint (eller liten sekst) i bassen, altsa giss og F-dur har en ren kvart i bassen,
altsd aiss. E-moll med ciss, ¢, ¢ og diss i bassen gir henholdsvis stor sekst, liten sekst, liten
septim og stor septim i bassen. Hadde jeg latt grunntonen i hver akkord ogsa vaere basstonen
hadde det blitt en helt annen samklang. Om man ser bort fra basstonene far vi
akkordprogresjonen tonika, subdominant, subdominantens subdominant og tonikaparallell.
Basstonene her er allikevel for viktige til at man kan sette akkordene innenfor en

funksjonsharmonisk rekke. I tillegg er det tvetydig om det er G-dur eller e-moll som er tonika.

Figur 13: Vers ’Left behind’ (vokal og piano)
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Vokalen har for det meste toner som ogsa finnes i harmonikken. Melodifgringen i takt én og

to kan gi assosiasjoner til barnesang-rytmikk (”Be, be lille lam”) og takt to fungerer som et
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hermende ekko av takt en. Melodien gar til tonen d pa samme attendedel i begge taktene, men
i takt én gar den ned en tone til d og i takt to gar den opp en tone til d. Hadde melodien hatt
samme mgnster i takt to som i takt én og latt attendedelen ga ned til tonen b fra ¢ pa samme
mate som e gar ned til d, ville vi fatt en helt annen og enda mer sangbar vokalstemme, basert
pa viderespinningsteknikk. Melodien gar ned til tonen b, men ikke pad samme melodiske
menster som i takt én. Den far derfor et mer selvstendig menster her og det oppstar en
omvending av den melodiske konturen. | takt tre gar vokalmelodien opp til f. | denne takten
forstar man at verken vokalen eller pianoet har sarlig respekt for G-dur tonearten som laten er
notert i. Nar F-durtreklangen kommer i piano hgyre hand og vokalen synger innenfor F-dur
sin skala kan det fgles som at hele laten har modulert. Til og med den store septimen i F-dur,

e, er med og leder opp til f.

G-durtreklangen i farste takt har den store septimen i bassen. En maj7 er ikke sarlig uvanlig
innenfor popharmonikk. Det mest uvanlige her er at den forekommer i bassen og ikke
fungerer som en nedadgaende kromatisk stemmefgring fra grunntonen g til tonikaparallellens
e. Takt én, to og tre inneholder det Persichetti kaller for akkorder med tillagt sekund. En
akkord med tillagt sekund er en grunnleggende harmonisk formasjon som far sin tekstuelle
kvalitet forandret ved at nye toner som ikke er a finne i den originale akkorden tillegges
(Persichetti 1961:109). Hvis vi farst gar ut fra at durtreklangene i piano hgyre hand er
akkorden som far en tillagt tone av piano venstre hand (bassen), er det, i forhold til
grunntonen, en forstarret kvint (giss) som tillegges i takt to og en ren kvart (aiss), som
tillegges i takt tre (se piler i figur 13 side 69). Persichetti sier at store og sma sekunder kan
tillegges over eller under hvilken som helst medlem (tone) av en dur- eller molltreklang
Persichetti 1961:112). Akkordene i forste takt og i siste takt kalles kanskje som oftest maj7-
akkorder i tredje omvending. Men ifglge Persichetti kan man ogsa si at fiss i ferste takt og
diss i siste takt er sma tillagte sekunder under grunntonene g og e. De tillagte tonene pa verset
av ’Left behind’ er 1 bassen og ofte en oktav lavere enn treklangen. Persichetti sier at tillagte
toner kan plasseres utenfor det originale oktavomradet og denne vide “’spacingen” forer til
starre frihet til harmonisk bevegelighet og skaper tydeligere fokus pa den dissonerende tonen
(Persichetti 1961:116).

Fra tredje til fjerde takt kan det ogsa hgres ut som at en modulasjon har funnet sted. Om vi tar
for oss vokalmelodien alene hadde det kanskje vaert mer “naturlig” at den i takt tre hadde hatt

f og fiss istedenfor e og f. Den ville da ledet mot en G-dur eller en e-moll. Sammen med
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pianoakkompagnementet hadde dette uansett fart til meget seeregen harmonikk. Alene minner
altsd vokalen om hvilken toneart denne laten faktisk har. Siden e-moll er parallelltonearten til
G-dur fales det som at vi har funnet tilbake til G-durtonaliteten i takt fire, fem og seks. Takt to
og tre er tonalt svevende og selv om basstonene forvirrer vokalen og hgyre hand sin enkle e-
molltekstur i takt fire, fem og seks, har laten her ngstet om tradene og funnet tilbake til sin
mer handfaste tonalitet. Vokalen og bassen vil allikevel ikke avslutte pa grunntonen e i takt
sju, noe som hadde veert meget tradisjonelt. Hayre hand spiller e-moll treklangen, men vi far
diss i bade vokal og bass. Dette kunne skapt en ekstra sterk e-mollmaj7, men det blir sa mye
diss at den overtar hele akkorden. Det kan derfor hgres ut som en ny modulasjon. Siden det er
en stor ters fra diss til g far man kanskje en falelse av noe som er mer dur enn moll, men h og
e forstyrrer dette sdpass at vi far en selvstendig dissonerende akkord. Dette er som tidligere

nevnt en akkord med tillagt sekund under grunntonen og kanskje en rar mate a avslutte et vers

o

pa.

Refrenget

Refrenget starter med en G-dur akkord med grunntonen i bassen far bassen gar ned til fiss. En
slik bassnedgang fra grunntonen er vanlig i flere poplater, men pleier & ga videre nedover en
hel tone til e, hvor man da mest sannsynlig hadde fatt en tonika — tonikaparallell progresjon.
Vi lander istedenfor pa C-dur her, men bassen gar like raskt videre til b. Altsa ikke en halv
tones nedgang her, men en hel. Det samme repeteres helt til siste akkord hvor bassen gar ned
til ass som er den lille seksten i C-dur. Verset bestar av at dette transkriberte spilles to ganger.
Vokalmelodiens mange synkoper er en rytmisk Kkontrast til det faste rytmiske
akkompagnementet. Tonene er innenfor G-dur tonearten, sa igjen er det bassen som skaper de
mest betydningsfulle dissonansene her, men ikke i like stor grad som pa verset. Refrenget blir
en streitere del enn verset, bade pa grunn av ferre dissonanser, at det starter pa en ren G-dur

akkord (tonika) og har et fast rytmisk akkompagnement uten rubato.
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Figur 14: Refreng ’Left Behind’
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Vokalen har en opptakt til den farste tonen d. Opptakten er diss som den avsluttet med pa
verset. Nar man kommer fra den rare avslutningen pa verset og inn pa refrenget far man en
sterk avspenningsfalelse. Her synger vokalen tydelig med i G-durskalaen og opptakten pa diss

”loses opp” nedover til d.

Mellomspill

Mellomspillet har et fast grunnakkompagnement, men piano skal egentlig improvisere
akkurat her. Jeg har notert ned det grunnakkompagnementet som man faktisk helst bgr ga
utenom. Denne delen gjentas to ganger og etter hvert skal pianoet helst spille mer og mer
tonalt svevende. Toner utenfra G-durskalaen tilfgres da i akkordene. Hvilke toner som spilles
varierer fra framfarelse til framfarelse og i hvor stor grad akkordene er tonalt svevende
kommer an pa hvem pianisten er. Undertegnede har spilt inn akkompagnementet selv pa
Iytteeksempelet og jeg forholder meg til den versjonen i denne analysen. Det er uansett viktig
a bemerke at denne improvisasjonen kan hgres annerledes ut pa en annen innspilling eller

framfarelse.

Figur 15: Mellomspill pa ’Left Behind’(fiolin everst og piano)
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Dette er grunnakkompagnementet som pianisten skal spille og etter hvert ga vekk fra. Jeg vil
na se nermere pa fiolinmelodien sammen med grunnakkompagnementet. Pa tredje slag i
farste takt spiller fiolinen en b, noe som kan hgres ut som en septim sammen med C-dur
treklangen. Men akkurat pa tredje slag spiller piano hgyre hand en f istedenfor en e og vi far
en Fsus2 uten ters. Fiolinen bidrar til et lite tersintervall mellom g og b, som kan gi inntrykk
av en g-moll sammen med F-akkorden. Dette pagar bare i en attendedel. Nar fiolinen gar ned
til a dukker det opp en fullstendig fmaj9 akkord. Tonen d som fiolin starter andre takt med
skaper sterke dissonanser. Den tilfgrer intervaller bestdende av stor septim og to store
sekunder i samme samklang. Nar fiolinen gar opp til e er ikke det sarlig opplesende siden ess
er sterkt representert i bass og treklang. Pa slutten av andre takt bytter hgyre hand piano og
fiolin pa tonene og fiolin har ess mens piano e. Tredje takt har en mer konsonerende start og
det virker som at harmonikken har hentet seg inn eller samlet seg etter den svevende andre
takten. Ess som triolen ender tredje takt med er den lille septimen i F-dur og melodien kunne
gatt videre til tonen f og dermed benyttet ess som en lav ledetone. Isteden gar fiolinen til
tonen d i fjerde takt, en tone som tidligere nevnt skaper sterke dissonanser. Bade andre og
fjerde takt starter med d i fiolinen. Ofte benyttede toner gjennom hele improvisasjonsdelen
som c og f finnes ikke i fiolinstemmen. Fiolinmelodien er komponert som et mellomspill og
som en variasjon fra vokalmelodien. Jeg la vekt pa a tilfare den toner som bade finnes og ikke
finnes i akkordene (jamfar punkt 5 fra side 41: Mellomspillet er til tider av toneartsfremmed

natur).

Harmonisk improvisasjon

Far jeg gar nermere inn pa hvordan den harmoniske improvisasjonen i pianoet hgres ut, vil
jeg farst bare se pd pianoakkompagnementet pa mellomspillet. Akkordprogresjonen pa
mellomspillet bestar av C-dur med f i bassen og C-dur med ess i bassen. Denne C-
durtreklangen utbroderes og noen steder gar tonen e over til ess, en mollters, og noen steder
gar den over til f hvor vi far en Fsus2 uten ters. | takt en og tre hvor f er i bassen far vi for det
meste en Fmaj7sus2 akkord uten ters. Det er mer oversiktlig a kalle akkorden for det den er,
C-dur med F i bassen. | takt to og fire hvor ess er i bassen far vi Ess6-9. Denne akkorden er
enklere forklart C-dur med ess i bassen, altsa en C-akkord med bade dur- og mollters.
“Transakkorden” inneholder altsd en tillagt sekund, enten over molltersen eller under
durtersen. Nar e gar over til ess i hgyre hand blir akkorden med en gang mye enklere, c-moll

med ters i bassen.
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For & ga narmere inn pa et eksempel pa hvordan den harmoniske improvisasjonen kan hgres

ut vil jeg ta for meg siste gang disse fire taktene spilles i piano.

Figur 16: Harmonisk improvisasjon i piano pa ’Left Behind’
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Basstonene endres ikke i lgpet av improvisasjonen. Her er det hgyre hand som far gjere noe
nytt. Siden det ikke er noe annet enn bass - eller akkompagnerende instrument med pa laten
enn piano synes jeg det er viktig at venstre hand holder fast ved tonene sine sa man ikke blir i
tvil om hvor man er i laten. Basstonene er f og ess, hvilket er toner som ikke finnes i G-dur
skalaen. Selv om basstonene er de som standhaftig viser hvor i laten vi er, er de ogsa med pa a
gjere harmonikken her til en kontrast til harmonikken pa refrenget. Det er ikke sa veldig mye
som skal til for & improvisere med denne harmonikken og gi den et annerledes uttrykk. Den
farste takten er ganske lik grunnakkompagnementet, men akkorden er blitt omvendt fra C-dur
grunnstilling til C-dur i ferste omvending. Ved & heve grunntonen opp en oktav lgftes
harmonikken og det bygges opp en forventning om at noe vil skje. | farste takt gar vi i en
attendedel innom tonen d som gir en Csus2 med f i bassen. | andre takt er tonen ess i bassen
og Vi gar opp til ess som lyseste tone i hgyre hand ogsa. Siden ess finnes bade i bass og er den
lyseste tonen denne attendedelen, blir den ekstra sterk her. Sterk er ogsa tonen e som ligger og
har ligget pd samme plass gjennom hele mellomspilldelen til na. Vi far derfor bade stor og
liten ters i andre og fjerde takt, men den lille tersen forsterkes altsa pa denne attendedelen i
andre takt. Blandingen av dette gir altsa en “transakkord”. Som for eksempel her i andre takt
kan den virke mer moll enn dur nar tonen ess fordobles. Hvilken ters som er tillagt den andre
tersen kan imidlertid vaere vanskelig a svare pa. Tonene som er tillagte vil som regel veere de
som gar utenom skalagrunnlaget, men er skalagrunnlaget og toneart vanskelig a bestemme vil
ingen av tonene vare mer “tillagte” enn den andre. Pa denne improvisasjonsdelen kan det
veere vanskelig a fastsla et skalagrunnlag, og det er meningen. | fjerde takt vil jeg si at den

store og den lille tersen har en likeverdig funksjon.

74



Den gverste tonen gar ogsa innom h i andre takt og vi far derfor i en attendedel en akkord
bestaende av e-moll i hgyre hand og ess i bass. Til sammen blir dette en e-moll maj7 akkord
midt inne i den ellers C-akkord baserte hgyre hand harmonikken. Nar man gjer en slik
harmonisk improvisasjon kan det dukke opp nye akkorder innenfor det faste
grunnakkompagnementet, selv om det bare er i en kort attendedel. | de tre siste attendedelene
har den gverste tonen gatt ned til a. Sammen med venstre hand far vi der tonene ess —e — g —
a. Her blir det verken dur eller moll og det er vanskelig a gi denne akkorden noe navn i det
hele tatt. Det kunne veert en A7 akkord uten ters og med ess i bassen, som da ville veert den
forminskede kvinten i akkorden. Akkorden bestar av bade ren og forminsket kvint, som gir
oss tritonus pluss et intervall av liten sekund — altsa en meget dissonerende akkord. Tredje
takt starter ganske grunnleggende med C-dur i grunnstilling og f i bassen. Nar den lyseste
tonen gar ned til f far vi en Fmaj7 akkord uten ters. Videre gar den lyseste tonen til ess og Vi
far en c-moll uten kvint og med f i bassen. Synkopen som sa falger utmerker seg nettopp pa
grunn av rytmen, men ogsa dissonansene. Samklangen av tonene f — ¢ — fississ — giss gir liten
sekund og stor none, samtidig som fra f til ¢ er det en ren kvint og fra c til fississ er intervallet
enharmonisk med en ren kvint. Fra lille f til enstrgken giss er det en forstgrret none eller en
liten desim. Dette kan gi en f-moll falelse. 1 tillegg finner vi tonen ¢ som vil veere kvinten i f-
moll. Denne akkorden inneholder altsa bade sterkt dissonerende intervaller og konsonerende
intervaller, samtidig som man kan fa inntrykk av en f-moll. Om vi sier at f-moll blir nsermeste
hovedakkord her ville den blitt en f-moll sus2, altsa en ikke sd uvanlig akkord. Den lyseste
tonen gar tilbake innom ess far improvisasjonsdelen avsluttes enkelt med en C-dur i

grunnstilling og ess i bassen i fjerde takt.

Det som utgjer det tonalt svevende i1 ’Left behind’ er valget av akkordprogresjoner og de
tillagte sekundene, som er oftest & finne i bassen. Sammensetningen av akkordene og
basstonene, hgyre og venstre hand i piano, gjer ogsa grunnakkompagnementet i seg selv
tonalt svevende, spesielt siden laten gar i G-dur og basstonene f og ess spiller sa store roller.
Vi oppdager flere "transakkorder” hvor bade dur — og mollters er representert. Nye akkorder
utover det faste akkompagnementet dukker opp pa grunn av improvisasjonen. Noen av de
mindre svevende elementene pagar ofte bare en attendedel, men er med pa a krydre helheten.
Sammen med grunnakkompagnementet bidrar disse til et ytterligere tonalt svevende uttrykk.
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Effekt

Siden dette er en lat jeg selv har skrevet er det ikke lett og lytte til den som helt
utenforstaende. Jeg ma derfor fortelle her hva jeg gnsker laten skal formidle. Teksten handler
om en separasjon og det & holde med en part mer enn den andre. Verset ble komponert fer jeg
i det hele tatt visste hva laten skulle handle om. Nar det var pa tide & sette tekst til det syntes
jeg det passet a skrive om akkurat dette, siden det var det som opptok meg mest akkurat da.
Banale tekster er blitt et slags kjennetegn for popléter. I artikkelen, ”Why do songs have
words?”” (2004), skriver Simon Frith at poplater er kritisert for sin banalitet, svakhet med ord
og sin for store fantasi. Problemet er ikke bare at tekstene forteller om en uekte verden, men at
pop-idealene ogsa er trivielle (Frith 2004:109). Hvis man ser teksten til en poplat er det ’love”
i forskjellige former - lykkelig eller ulykkelig, som er det gjennomgaende emnet. Som oftest
fortelles det ut fra en jeg-person og ikke fra en flue-pa-veggen-vinkel som p4 ’Left Behind’.
Om teksten er oppdiktet eller faktisk opplevd kan skape ulike effekter (Frith 2004:118). Vet
Iytteren helt sikkert at teksten er hentet fra virkelige hendelser eller opplevelser, vil det
sannsynligvis gi laten en spesiell tilleggseffekt. Noen tekster hgres ekte ut selv om man ikke
vet om de er hentet fra virkeligheten eller ikke. En banal og enkel poptekst kan ogsa veere
hentet fra virkeligheten selv om det kanskje ikke hares sann ut, for eksempel pa grunn av det
”oppbrukte” emnet, som ulykkelig kjerlighet. Emnet til teksten pa ’Left Behind’ er kanskje
banalt og “oppbrukt”, men er like fullt viktig og det er hentet fra virkelige hendelser. Det er
vel og merke ikke selvopplevd, og derav kommer den utenforstdende, observatgrvinkelen. A
blande inn et typisk poptekst-emne i en til tider tonalt svevende, alternativ lat, er et forsgk pa
a vise at velkjente, trivielle historier kan fortelles i en utradisjonell innpakning og at tekst-

emnet dermed kan oppleves pa en annerledes mate.

Den noksé enkle vokalmelodien er en slags innremmelse av at temaet om & “’bli forlatt” er noe
av det mest vanlige en latskriver kan skrive om. | tillegg skal den vare en kontrast til
akkordene som har en utradisjonell progresjon og en del dissonanser. Den rubato pulsen i
tillegg til det dremmende uttrykket pa verset skal underbygge den fortellende vokalen.
Egentlig kunne teksten blitt opplest som et dikt med den samme harmonikken og vi hadde fatt
mye av det samme lyriske uttrykket. Noe som kan vere forvirrende med teksten er at den
hopper fra a fortelle fra tredje person vinkel til farste person pa slutten av farste vers. Det kan
virke som at fortelleren selv sier I can’t handle this” om hvordan hun selv takler denne
situasjonen, mens det faktisk er personen fortelleren forteller om som sier dette. Tanken bak

dette er at vokalisten nettopp skal fortelle en historie og gjengi en spesiell situasjon, ved selv a

76



spille den personen det fortelles om med en replikk. Teksten kan pa den maten til tider

framsta forvirrende.

Vokalmelodien er kanskje det elementet som skaper de minst kompliserte innspillene pa
laten. Den kunne blitt framfart av et barn. Barnet ville da blitt en observater av hendelsene det
fortelles om, pd samme mate som fortelleren er her. Vokalmelodien er altsa enkel, men
allikevel ikke sa enkel. Sammen med akkompagnementet skaper den ofte dissonanser. Pa
verset inneholder vokalmelodien toner som er utenfor tonearten, som for eksempel b og f i G-
dur. Effekten av dette er forhapentligvis at vokalen far en sterkere selvstendighet og
merkbarhet, enn om den bare skulle holde seg innenfor tonearten.

Det er steder vi finner avspenning, som pa starten av refrenget, nar hgyre hand og vokal
spiller innenfor e-moll i fjerde takt pa verset og pa den andre instrumentaldelen (lytt til
vedlagt CD) som egentlig bare er det samme som de siste fire taktene av verset. Men laten far
ingen avspennende avslutning i tonika og siden harmonikken er mer eller mindre tonalt
svevende gjennom laten er den med pa & skape en urolig stemning. Harmonikken og

fiolinmelodien forsterker det ubehagelige temaet teksten forteller om.

Noen vil kanskje finne harmonikken meditativ og drammende. Med en mer idyllisk tekst
kunne laten gitt et helt annet uttrykk. Jeg innrgmmer & veere inspirert av impresjonismen og at
teksten derfor kunne handlet om fauner, sunkne katedraler og andre eventyrlige ting Debussy
ville skrevet om. Poenget er at harmonikken pa “Left behind” ikke er typisk dyster eller trist.
Dette kan veere fordi laten hovedsakelig gar i G-dur, selv om det til tider kan virke forvirrende
hvilken toneart man er innenfor. Basstonene skaper diffuse inntrykk av akkordene og vi er

like ofte i dur som i moll, og til tider i begge deler.

Med tanke pa oppbyggingen av laten er den seregne harmonikken veldig viktig. Laten starter
med rubato, sakte og svevende rytmikk og akkordene gir rom for a uttrykke dette ytterligere.
Nar man spiller rubato med toner som ikke utgjer en tradisjonell tre- eller firklang skapes ofte
en enda mer dremmende stemning. Jeg @nsket en fastere puls pa refrenget og det falt seg da
naturlig a starte med en ren G-dur treklang. Bassen gar trinnviss ned til fiss og det kunne blitt
et enda fastere uttrykk om den bare hadde fortsatt ned til e. Starten pa refrenget ville da fatt et

lignende akkompagnement som Procol Harums °A whiter shade of pale’. Mellomspillet eller
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improvisasjonsdelen skal ha et kraftigere og mer aggressivt uttrykk. A spille de dissonerende
akkordene forte forsterker dette.

Noen ville kanskje sagt at laten er mer jazz enn pop. Jeg vil kalle den lyrisk pop siden den
inneholder flere deler som repeteres og improvisasjonen er litt for kort til at den kunne passet
i en jazzlat. Allikevel er det hentet inspirasjon fra bade jazz og kunstmusikk pa denne laten,
med tanke pa de tonalt svevende harmoniene og oppmuntringen til & ga utenom det faste

grunnmgnsteret.

Generell effekt av latene — forskjeller og likheter

Simon Frith skriver at populeermusikk var pa 1950-tallet en hjelpende hand for mennesker
som fglte de ikke klarte & sette ord pa sine falelser. Dette var en stor grunn til at denne
musikken ble populaer. Tekstene som lytterne kjente seg godt igjen i og kjerlighetstemaene
var nyttige for folk som befant seg innenfor ulike par-epoker (Frith 2004:123).
Populaermusikk har fremdeles en slik konverserende effekt, ogsa om andre temaer. Frith sier
0gsa at pa samme mate som at musikken gir teksten vitalitet, tilfarer teksten latene sosial bruk
(Frith 2004:123). Som Frith skriver kan musikken gi tekstene liv. Den kan gjere teksten til
noe annet enn hva teksten hadde veert alene. Musikken forvandler pa den maten teksten til noe
mer enn bare ord. Det kan hende harmonikken pa de analyserte latene gjar tekstene mer
mystiske enn hva de egentlig er. Man kan kanskje tro tekstene er dypere og vanskeligere pa
grunn av at det oppstar uante musikalske forlgp og elementer.

Frith sier at ved hjelp av tekst blir musikk lettere et konversasjonsmedium. Det er enklere &
forsta hva en lat handler om nar man har en tekst & ga ut fra. Tekst er derfor en viktig faktor
nar man skal diskutere effekt i musikk. Noen av tekstene til latene jeg har analysert har
allikevel en tendens til & veere diffuse og fulle av metaforer. De kan til tider tolkes pa
forskjellige mater. Hva musikken gjer med disse til tider kryptiske tekstene er avgjgrende for

hvilken effekt man til slutt sitter igjen med etter a ha lyttet til latene.

Latene har til felles at de alle har en s&regen og til tider tonalt svevende harmonikk. Det kan
diskuteres om noen av latene faktisk kan plasseres innenfor popmusikksjangeren. Jeg vil
allikevel si at alle latene er poplater. De har ulike deler som gjentas, igrefallende melodier,

vers og refreng (foruten Mount Alpentine’ som henger tett sammen med *Keep the dog quiet’
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og som utgjer en del av den). Motsetningen, det enkle som allikevel ikke er sa enkelt, er et
gjennomgaende tema i alle latene. En poplat skal ikke veere for komplisert, derfor er det viktig
at latene beholder det igrefallende og gjenkjennelige. Samtidig utfordrer latene med sin
seregne harmonikk. Den saeregne harmonikken kan ofte virke intrikat, men ser man narmere
pa den oppdager man at man ikke alltid trenger veere instrumentalvirtuos for a framfare
musikken. Det finnes selvfolgelig steder i se@rlig ’Oooh!” og ’Himlen slukar trdden’ hvor man
beor ha en meget god spilleteknikk, spesielt pianoet pd broen i ’Oooh!” og gitarsoloen pa

improvisasjonsdelen i ’Himlen slukar traden’.

Selv om alle latene har szregen harmonikk betyr ikke det pa noen mate at de ligner pa
hverandre. De er svart sa forskjellige. De kan settes inn i forskjellige under-kategorier som
symfonisk pop, lyrisk pop, ekspressiv pop, impresjonistisk pop — alt etter som hvilke
instrumenter som er benyttet, hvilke stemninger som skapes eller hvilke mater det hele
framfares pa. Hvilke forskjellige musikalske uttrykk som kommer fram avgjeres nettopp av

instrumentvalg, klang, vokalstemme og improvisasjon.

Hvilken effekt har den saeregne harmonikken pa latene? Pa noen later spiller den hovedrollen
i helhetsuttrykket, men i andre bare en birolle. I Oooh!’ vil jeg si den er svert viktig.
Effekten er forskjellig fra del til del. Harmonikken skaper en Iat som blir en blanding av det
merkelige, lekne, skumle og humoristiske. At sa mange uttrykk kommer fram i en og samme
lat er ikke bare pa grunn av harmonikken, men ogsa rytmikken, teksten og vokalklangen. Jeg
vil vansett si at den saeregne harmonikken er det elementet som utgjer mest i & gi ’Oooh!’ det
fleksible og omfattende preget den har. Teksten pa denne laten er blant de med en tider
kryptisk karakter. Siden bade musikken og teksten pa denne laten er svevende, blir det en
helhjertet forvirrende og mystisk opplevelse & lytte til Oooh!’. Om teksten pa denne laten
hadde hatt et mer forstaelig, trivielt tema som for eksempel ulykkelig kjerlighet, tror jeg laten
ville blitt enda mer komisk og selvfalgelig mer lettfattelig.

I ’Keep the dog quiet’ finnes dissonanser som gir et originalt uttrykk til en i hovedsak typisk
poplat. Pallett tar i bruk loop-maskinens muligheter og far fram en kreativ lat pa grunn av de
ulike instrumentelle lagene som legges pa. Den szregne harmonikken gjer loop-laten mer
original og spennende a lytte til enn om den ikke hadde hatt de harmonisk ekspressive lagene.
Teksten pa laten er blant de mer kryptiske. Nar man leser teksten klarer man ikke alltid a se

sammenhengen mellom alle setningene. Men like fullt synger Pallett setninger som gir
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assosiasjoner, som jeg tidligere har veert inne pa. Herer man Pallett synge laten uten at man
leser den fulle teksten ved siden av, vil man mest sannsynlig snappe opp setninger allikevel.
Som lytter vil man da kanskje lage meninger ut av disse ordene. Hvilke meninger man far ut
av ordene veiledes av musikken. Det er ikke da s& viktig at man ikke forstar ssmmenhengen
eller ser den rgde traden gjennom hele sangteksten. Ordene man oppdager vil bli viktige for
hvilket inntrykk man far av laten. Dette gjelder alle latene som i utgangspunktet har en til
tider uforstaelig tekst. Ordene og setningene er viktige for laten selv om man ikke helt
begriper hva latskriveren mener. ’Mount Alpentine’ er kort, men tonalt svevende nesten hele
tiden. Dette kommer ekstra sterkt fram pa grunn av hvordan fiolinene spiller intenst tremolo.
’Mount Alpentine’ kan nok ha en skrekkinngytende og stressende effekt pd mange lyttere.
Teksten handler blant annet om & klatre opp en fjellside. Den svulstige musikken gjer ikke
dette til et hvilket som helst middelstort fjell, men et enormt, majestetisk fjell. De skrikende,
dissonerende fiolinene skaper en stormfull stemning. P4 samme mate som at vokalmelodien
sloss mot akkompagnementet i hver sin toneart, kan det virke som klatreren kjemper hardt for
a na toppen. Nar man hgrer *Keep the dog quiet’ og "Mount Alpentine’ etter hverandre, som
man oftest gjar og som jeg tror Pallett vil man skal gjere, far man et mer helhetlig inntrykk.
Den farste laten bygger opp mot den siste som derfor blir et ytterligere kraftig musikalsk
Klimaks.

I "Himlen slukar trdden’ er det mange elementer som klang, akkordprogresjoner og spesifikke
toner, for eksempel den forstgrrede kvinten, som til sammen skaper den sa&regne
harmonikken. Den hyppige moduleringen pa refrenget lar melodien framsta i forskjellige
tonehgyder, noe som gir en meget interessant melodikk. Sekten har brukt alt dette for & fa
fram et meditativt og dremmende uttrykk. Hgrer man laten sitter man mest sannsynlig igjen
med den sangbare refrengmelodien og tilhgrende teksten. Himmelen som faller ned og
marken som sluker treer innenfor en melodi som dras helt opp til en forstarret kvint er latens
sentralpunkt. Til sammen skaper tekst, melodi og harmonikk et dremmende uttrykk og en

merkelig, men rolig sinnsstemning.

P4 ’Left Behind’ ville jeg bruke den saregne harmonikken til & fa fram noe av den sammen
effekten som finnes pd "Himlen slukar trdden’, altsd et drommende, men ogsa lyrisk uttrykk.
Akkordene blir som et speil av teksten, men gjgr den ogsa mer poetisk enn hva den egentlig
er. Teksten er fortellende, men harmonikken gir den mer dybde og ettertanke enn hva den

hadde hatt med en enklere harmonikk. Jeg komponerte denne laten for a utfordre lytteren. Jeg
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hapet folk ville oppdage noe nytt innenfor pop og bli mer interessert i harmonisk saregen

musikk.
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Kapittel 5 — Konklusjon

Denne oppgaven har tatt for seg alternativ popmusikk med saregen harmonikk. I analysene
har jeg pekt pa harmoniske sartrekk og tonalt svevende tendenser i latene ’Oooh!” av French
for Cartridge, ’Keep the dog quiet’ og ’Mount Alpentine’ av Owen Pallett, "Himlen slukar
traden’ av Sekten og den selvkomponerte laten ’Left behind’. Jeg har forsekt & plassere den
utvalgte musikken sjangermessig og derfor drgftet bade indie- og alternativ populermusikk.
For a granske musikken ytterligere har jeg knyttet relevante temaer som autentisitet og
identitetskonstruksjon til den. Gjennom analyser og teori har jeg tegnet et bilde av hvordan
tonalt svevende harmonikk kan framkomme innenfor popmusikk pa forskjellige mater og
hvilken betydning den kan ha for dem som lytter til musikken.

Indie, alternativ og pop

Det er blitt en stund siden indiemusikerne var rare, upopulare “outsidere”. Flere av store
millionselgende band befinner seg innenfor sjangeren indie og kanskje de dermed gar i mot
indierockens elementare idé? Man kan allikevel ikke si at indierocken er dgd siden den lever
i beste velgaende i bade mainstream- og subsjangerformat. Om det i det hele tatt er mulig &
gjere en cross-over ved & ga fra en subsjanger til mainstream eller suprasjangeren, og
fremdeles beholde sitt autentiske uttrykk finnes det ikke noe ja/nei-svar pa. Dette blir en
individuell sak, bade for musikerne, tilhgrerne og fansen. Noen vil kanskje si at et band kan
ikke veere sa stort og millionselgende, som for eksempel Radiohead, og fortsatt kalle seg for
et indieband. Andre vil si at denne avgjarelsen ikke har noe med popularitetsniva a gjere. |
trad med dette kan man hevde at det heller er spesielle musikalske trekk og virkemidler, som
enkelhet og lite blankpolert teknikk, som tilsier om noe er indie. Weisbard sier at det er
indierockens elementaere idé som er utdgende og ikke ngdvendigvis selve indierocken. Han
haper at musikerne pa alternativ-scenen, som fremdeles tilhgrer en subsjanger, kan fa fram

noe av det samme som indie fikk fram nar den ferst kom til.

And it’s time to see whether alternative can find enough power within itself to
push rock’s new momentum back into the culture at large. Because there, the
positive aspects of alternative’s bohemian hipster legacy — a love for the diverse

and eclectic, hostility to established sexual and gender norms, and a politics
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that, like MTV, is always at least liberal — are thoroughly needed. (Weisbard
2009:448)

Alternativ pop har holdt fast ved indiesjangerens idé om & veare et alternativ til det
kommersielle og populere. Dette er musikk som kan gi oss nye innfallsvinkler til noe som
kan fales oppbrukt uten at vi trenger & ga vekk fra populermusikksjangeren. De alternative
musikerne er kanskje friere i sin latskriving og mer musikalske “outsidere” enn hva mange
indieband er. Dette kan vere fordi det finnes faerre retningslinjer for hvordan alternativ pop
hares ut enn for hvordan indierock hgres ut. Mange av indiebandene hgres like ut og Wendy
Fonarow kan liste opp typiske karaktertrekk for indieband. Skal man liste opp typiske
seertrekk for alternative popband ma man i stgrre grad ta for seg en og en lat, siden det ikke er
lett & nevne eksakte kjennetegn for sjangeren bortsett fra at den er noe annet (enn noe annet).
Jeg tror at alternative musikere vager a veere mer ekspressive og vagale, serlig med tanke pa
seregen harmonikk og musikalsk form.

Det vil imidlertid finnes en grense for hvor ser musikken far lov til & vare fer den faller
utenfor populaeermusikksjangeren. Selv om vi setter ordet “alternativ” foran ordet ’pop” vil det
siste ordet std som den viktigste sjangerindikasjonen. Musikken ma inneholde typiske trekk
for pop, som vers, refreng, gjentagelser og en noksa taktfast rytmikk. Det er ikke sikkert
musikken kan kalles alternativ pop bare fordi den gar litt utenom den typiske popmalen. Noen
ganger trenger ikke musikken ga utenom malen i det hele tatt og allikevel bli betraktet som
alternativ. Alternativiteten kan framtre pa andre grunnlag enn de rent musikalske, men ofte vil
man da heller kalle musikken for indie enn alternativ. Pop kan vere indie pa grunn av at den
befinner seg i “undergrunnen” som en sub-Sjanger og da trenger ikke de musikalske
elementene vere avgjerende. | denne oppgaven har imidlertid den harmonisk sa&regne

popmusikken statt i sentrum, og denne er det mest relevant a betegne som alternativ pop.

Det finnes en slags mal for hvordan popmusikk skal vere, som Jaeger og Marstal skriver i
Hitskabelonen, og man bgr ikke ga for langt utenom musikkens mest opplagte bevegelser med
hensyn til akkordforlgp, korstemmer og arrangementer dersom man vil skrive popmusikk.
Samtidig ber man allikevel prgve a overraske med et usedvanlig musikalsk virkemiddel eller
to. Overraskelsene vil mest sannsynlig veere noe av det som gjgr at laten bemerker seg og
skiller seg ut fra mengden av poplater. Hvor szre disse usedvanlighetene har lov til & vaere for

laten faller utenfor popsjangeren, kan diskuteres. For & drgfte dette ma man ga nermere inn
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pa den aktuelle laten. Nar sterre deler av musikken blir usedvanlige kan man kalle den

alternativ pop, nettopp pa grunn av saregenhetene.

Noen av seregenhetene kan knyttes til harmonikk fra andre sjangre. Harmonisk sett finnes det
romantiske kunstmusikksaertrekk i den analyserte musikken. Substansaffiniteten som Larsen
og Maegaard skriver om er & finne i mindre og sterre grad i bade 'Keep the dog quiet’ og i
’Himlen slukar trdden’. Om det er bevisst fra latskrivernes sider & benytte seg av dette er
usikkert og ikke serlig relevant. Poenget er at de har benyttet seg av dette romantiske

seertrekket og at det er med pa a fa fram et spesielt harmonisk uttrykk i musikken.

Om man gar for langt utenom malen som Jaeger og Marstal beskriver, vil dette kunne by pa
problemer i forhold til radiospilling og andre former for eksponering som er ngdvendig for a
gjere kommersiell suksess. Valget om & skape noe som gjer at man kanskje ma gi avkall pa
denne type eksponering, er et dilemma jeg tror mange musikere tenker igjennom flere ganger
i lopet av livet, og kanskje er det slik sett et kjennetegn for alternativ sjangeren at man velger

a sta utenfor et hyperkommersielt kretslgp.

Harmonikk er et av de aspektene hvor rammene er sarlig trange fordi det tradisjonelt har veert
lite eksperimentering med harmonikk i populeermusikkfeltet. Det er ikke lett & komme fram til
en akkordrekke som ingen fer har brukt. Dette henger sammen med tradisjonene innenfor
feltet der spesielt tregrepsharmonikk har veert mye benyttet. Hvor mange harmoniske sartrekk
det er mulig a ha i en poplat finnes det ikke noe konkret svar pa. Forskijellige lyttere vil alltid
danne forskjellige meninger om musikken. Alternativ pop innholder fa retningslinjer
vedrorende dette utover et enske om & tilfere noe alternativt” til den standardiserte
popmusikken. Sjangeren er avhengig av a finne den rette balansen mellom dette gnsket og
faren for at musikken slutter & late som pop fordi man gjer for mange harmoniske

“krumspring”.

En romantisk eller modernistisk grunnholdning?

Har alternative popmusikere noe til felles med komponistene fra romantikken? Er alternative
pop- og rockmusikere dagens svar pa de romantiske kunstnere? Etter & ha lest relevant teori
for oppgaven har jeg oppdaget at flere steder er romantikken nevnt, for eksempel angaende
autentisitet som self-expression av Weisethaunet og Lindberg, i Wendy Fanarows forklaring
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av indierockere og i henhold til de musikalske virkemidlene som benyttes. Latene jeg har
analysert befinner seg farst og fremst innenfor den kategorien Keightley kaller modernistisk,
autentisk pop og rock. Den modernistiske autentisiteten henger sammen med troen pa
musikalsk eksperimentering og framdrift, at artisten er innenfor en spesiell elite og har en
spesiell status, samt effekten av plutselig forandring i musikken og ”sjokkerende” lyder. De
benytter seg ofte av teknologi nar de lager musikk og er inspirert av sjangere som
kunstmusikk, soul og ulike popstiler. Den romantiske autentisiteten tror pa et grunnleggende
rocke-sound, som finnes innenfor folk, blues og rock ’n roll. Musikken og musikerne innenfor
denne kategorien er opptatte av tradisjoner, felleskap og sa lite bruk av teknologi som mulig.
A sette indie innenfor den romantiske autentisiteten og alternativ pop innenfor den
modernistiske autentisiteten er ikke problemfritt siden de ulike autentiske egenskapene glir fra

den ene sjangeren til den andre.

Ofte hevdes det at det er en ner sammenheng mellom sosial identitet og musikkstil, og at
musikkstilen har trekk som speiler den sosiale identiteten. En slik homologimodell tilsier at
det er et neert slektskap mellom musikkstilen og kulturen. Allan Moore presiserer imidlertid at
en spesiell musikkstil ikke er ngdt til a konstruere eller bli konstruert av en spesielt sosial
identitet (Moore 2001:194). Et eksempel er punk. Nar punken kom pa 1970-tallet hadde
punkerne et felles syn pa samfunnet. De var opprerske, flere hadde et utseende mange vil
karakterisere som stygt og de gjorde som de ville uten & bry seg om samfunnets normer. Det
forbudte var lov og faktisk verdsatt. Men nar Moore ser narmere pa laten ’Anarchy in the
UK’ av Sex Pistols finner han ut at alle de musikalske elementene i laten, som metrum,
melodikk, harmonikk, form og klang er konstruert pd samme mate som hvilken som helst
annen rockelat. Bortsett fra at teksten handler om 4 ville veere en anarkist finner man ikke sa
mye oppsiktsvekkende sert i laten. Som Moore sier er det sjeldent en musikkstil klarer til
fulle & fronte en sosial identitet gjennom det rent musikalske. Den sosiale identiteten blir da
heller papekt ved oppfarsel, tekst og utseende. Moore sier:”What is musically ’forbidden’ in
rock, chiefly, is metric irregularity and avoidance of conventional chord structures and
progressions” (Moore 2001:194). Paradoksalt nok er det i dag kanskje de som gar utenom
rockens musikalske normer som far sterkest fram punkens elementare identitet, men de kaller
ikke musikkstilen sin for punk, men heller prog, avant garde eller alternativ. Tilsvarende ser
man en tosidighet i forholdet ogsa mellom alternativ identitet og alternativ musikk. Det er

ikke alltid det er de som er mest opptatt av a dyrke en alternativ identitet som lager mest
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alternativ musikk, jamfer indierockens mainstream suksess, mens alternativ pop, som ofte

hares annerledes ut, kanskje har mindre fokus pa & danne en alternativ gruppeidentitet.

Autentisitet og lyden av det alternative

Jeg har na forsgkt a beskrive hvordan alternativ pop kan hgres ut. Innenfor denne sjangeren
kan man ga utenom typiske trekk som er a finne innenfor popmusikk. Jeg har fokusert pa
popmusikk med sd saregen harmonikk at effekten av den utgjer en stor del av
helhetsinntrykket. Med dette mener jeg ogsa a si at det finnes en del popmusikk hvor
harmonikken ikke bemerker seg noe szrlig og hvor det ikke er naturlig & si sa mye om den.
Det er kanskje nettopp derfor harmonikk ikke har veert et sentralt tema i
populaermusikkforskingen tidligere. Musikken jeg har valgt & analysere i denne oppgaven ble
valgt ut nettopp fordi jeg mente den inneholdt en seeregen harmonikk og noen ganger tonalt
svevende tendenser. Gjennom redegjgrelse for hvordan den mer harmonisk tradisjonelle
popmusikken hgres ut, eksemplifisering av hva som kan forstyrre tonalitetsfalelsen og
forklaring av hvordan svevende tonalitet kan forekomme i popmusikk, har jeg forsgkt a
belyse hvorfor jeg mener den utvalgte musikken inneholder seregen harmonikk. Analysene

har statt i sentrum nar det gjelder min formidling av den seeregne harmonikken i musikken.

Hvilke harmoniske saregenheter finnes i alternativ pop? Siden det finnes alternativ pop uten
noe sarlig spesiell harmonikk, samtidig som det finnes nettopp slik musikk jeg har analysert
innenfor sjangeren, kan det ikke gis et entydig svar pa spgrsmalet. Det som kan fastslas er at
innenfor denne sjangeren finnes det et fargerikt innhold av harmonisk variasjon. Popmusikk
som kan kalles ukonvensjonell, av ulike grunner, plasseres ofte innenfor denne sjangeren.
Alternativ pop kan inneholde melodiske og harmoniske dissonanser, uventede akkord- og
melodiforlgp. Noen ganger kan disse virkemidlene fare til forstyrrelse av tonalitetsfalelsen og

kanskje gar det sa langt at man oppnar tonalt svevende tendenser.

I hvilken grad er de analyserte latene karakteristiske for sjangeren? For a besvare dette ma jeg
ta for meg en og en lat. Samtidig vil jeg koble effekten av hver lat til de diskuterte temaene
autentisitet og identitet, ved a svare pa spgrsmalene: pa hvilken mate bidrar de harmoniske
saeregenhetene til autentisitet? Og pa hvilken mate pavirker de harmoniske seregenhetene den

musikalske identiteten?
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’Oooh!” av French for Cartridge bryter flere grenser med sine spesielle taktarter (7/8-
delstaktart) og taktskifter, bra overganger og teatralske formidling. Denne laten kan ogsa
kalles ekspressiv pop pa grunn av de nevnte virkemidlene. Harmonisk sett virket det under de
farste gjennomlyttinger at laten var tonalt svevende. Etter analysen kom det fram at det heller
er maten harmonikken er arrangert pa som skaper forvirring. Hvordan French for Cartridge
har valgt a formidle akkordprogresjonene gjer at harmonikken hgres mer sar ut enn hva den
faktisk er. Pianoet som “hopper” seg gjennom flere oktaver, den glidende vokalen,
taktarten(e) og de brae overgangene kan forstyrre tonalitetsfalelsen, selv om man ikke finner
sa mange direkte tonalt svevende elementer. Teksten er med pa & forvirre med sine absurde
ord og fraser. Til sammen far French for Cartridge fram flere assosiasjoner og falelser i en og

samme lat.

Jeg vil si laten er meget saeregen og vanskelig a putte i bare en sjanger. Her er det blandet inn
virkemidler fra flere sjangere. Den forvirrende harmonikken er i stor grad med pa a fa frem
latens mangfoldige uttrykk. Man blir dratt inn i en musikalsk verden man ikke har vert i far
og dette seregne kan veere grunnlag for en opplevelse av autentisitet. Effekten av
harmonikken er med pa a skape en spesiell identitet for Iytterne av laten. Dette er for
eksempel ikke en sarlig dansbar lat, ei heller en romantisk ballade, men den er arrangert og
formidlet pa en meget interessant mate som gjer at lytteren kan danne en egen teaterfortelling
i sitt hode. Dermed kan det skapes et felles band mellom musikkens identitet og lytterens

private rom, som Ruud skriver om i Musikk og Identitet (1997).

"Keep the dog quiet’ og "Mount Alpentine’ kan kalles symfoniske popléter. Instrumenteringen
av latene i tillegg til teknikker som tremolo og pizzicato kan gi assosiasjoner til orkester og
kunstmusikk. Rytmikken pa det harmoniske meonsteret 1 ’Keep the dog quiet’ gjor laten nesten
dansbar. Det hgres altsa ut som at Pallett er inspirert av kunstmusikk, men at det uten tvil er
populeermusikk som han lager. Det finnes harmoniske sa@regenheter i begge latene. P4 "Mount
Alpentine’ oppstér tonalt svevende elementer fordi det heres ut som at vokalen synger
innenfor B-dur mens resten av instrumentene kan noteres i H-dur, altsa finnes det bitonale

tendenser.

Pé& hvilken mate kan harmonikken i ’Keep the dog quiet’ og ’Mount Alpentine’ bidra til
autentiske opplevelser? Weisethaunet og Lindberg skriver at originalitet og selvuttrykk kan

veere viktig for & gi musikk autentisitet. Vil man beholde autentisiteten sin om man gar fra a
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vaere mindre kjent til & bli en kommersiell suksess er det viktig at lytteren opplever at disse
momentene falger med. Palletts harmonisk eksperimentelle later skiller seg fra annen
popmusikk og gjer de originale. Som artist, fiolinist og sanger har han et eget uttrykk, men de
harmoniske s&regenhetene bidrar til en ytterligere annerledeshet i musikken. Nar man vager a
ta med sa sterke dissonanser, ikke-funksjonelle akkordprogresjoner og til tider svevende
tonalitet i popmusikken sin kan man oppna en szregen harmonikk som er original. Flere
musikalske elementer kan bidra til at musikk gir en autentisk opplevelse, men i ’Keep the dog
quiet’ og ’Mount Alpentine’ vil jeg si det forst og fremst er de harmoniske s@regenhetene
som gjer det. Hvordan vi preges av musikken er forskjellig og hvilken musikk vi finner
autentisk varierer fra person til person. Noen synes kanskje en enklere harmonikk uten
dissonanser og ’hodebry” gir sterkere autentiske opplevelser. Andre vil kalle Pallett sine 1ater
autentiske nettopp fordi harmonikken er utradisjonell og man blir dratt inn i et harmonisk

landskap man ikke har veert i fgr, akkurat som om noe nytt og hemmelig blir fortalt.

Som identitetskaper pa det kollektive niva vil Palletts later ha en tosidig effekt. Latene henger
sammen, men er allikevel sveert ulike. Mange publikummere vil like de igrefallende og
gjentagende hovedtemaene i "Keep the dog quiet’, og bli overrasket av den drastiske, brae
overgangen til ’Mount Alpentine’. Harmonikken og uttrykkene i musikken vil skape en
tvetydig opplevelse for de fleste lyttere. Noen vil kanskje bli skremt av "Mount Alpentine’,
mens andre Vil si laten blir et avsluttende hgydepunkt pa en oppovergaende musikalsk kurve.

Hvordan dette oppleves er individuelt fra lytter til lytter. Hvilken musikalsk opplevelse man

far av disse to latene kommer an pa hvordan man opplever musikken.

"Himlen slukar trdden’ av Sekten inneholder melodiske og harmoniske intervaller,
modulasjoner og klang som gjer laten harmonisk seregen. Laten har innholdsrik, fargerik og
vakker melodikk og harmonikk. I motsetning til musikken til de allerede nevnte musikerne
inneholder ikke *Himlen slukar triden’ sd bra overganger. Delene i laten er mer naturlig
smeltet sammen og overgangene er mer “glidende”. Allikevel vil jeg si det finnes flere
elementer av overraskende melodiske og harmoniske vendinger innad i det helhetlige. Den
utradisjonelle akkordrekken pa refrenget og bruken av den forstarrede kvinten skaper en
mystisk lat. Autentisiteten kommer fram gjennom den mystiske, vakre harmonikken og
melodikken. Nettopp dette kan sies & veere latens egne musikalske identitet. Pa grunn av
bandets valg av harmonikk og melodikk kan laten settes inn i sjangeren alternativ pop. Den er

allikevel en tilgjengelig lat i den form at den er sa mystisk og vakker, noe jeg vil tro mange
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lyttere vil si seg enige i. Sann sett er den et godt eksempel pa popmusikk som inneholder mer
komplisert harmonikk enn standarden, men som allikevel ikke burde veere sa vanskelig a fa

tak pa for de fleste lyttere.

Det er vanskelig & beskrive hvorvidt 'Left Behind’, som er en selvkomponert 14t, oppleves
som autentisk og identitetskapende. Laten er komponert med den baktanke om & lage en
harmonisk utfordrende poplat. Pa grunn av harmonikken, det rubato uttrykket, fiolinsoloen og
pianoimprovisasjonen kan den kanskje gi assosiasjoner til impresjonistisk kunstmusikk.
Blandingen av det harmonisk utfordrende og de popmusikalske virkemidlene (formen og
gjentagelsene) kan kanskje fa dem som ikke vanligvis er lyttere av kunstmusikk til & oppdage
et nytt musikalsk landskap. Samtidig peker denne laten mot en viktig utfordring i forhold til
det & lage later innenfor sjangeren alternativ pop, nemlig at musikken ferst kan virke
komplisert, men av forskjellige grunner er den ikke sa komplisert allikevel. Det at laten er
enkelt oppbygget med fa instrumenter og framfort pa en “hjemmelaget” mate bidrar til a
skape et autentisk inntrykk av innspillingen. Siden jeg har spilt den inn selv uten serlige
storslatte musikkteknologiske fordeler, verken utstyr eller evner, blir laten noksa rufsete.
Dette er et eksempel pa det umedierte og @rlige, noe som er nevnt som et sartrekk for bade
autentisitet i musikk og for indie- og alternativ musikk. Dermed blir laten ogsa et eksempel pa
en blanding av Keightleys romantiske og modernistiske autentisitet. Samtidig ma det papekes
at det ikke bare er gkonomi som gjor det vanskelig & lage storslatte produksjoner i den

alternative sjangeren, ogsa sjangeren selv gir fgringer i denne retningen.

Saeregenhet som autentisitet og identitet

Keir Keightley skriver at autentisitet er mer en verdi og en kvalitet vi gir til det oppnadde
forhold mellom musikk, sosio-industrielle praksiser og lyttere, enn noe direkte hgrbart i
musikken (Keightley 2001:131). At musikken hgres ut som den er spilt av mennesker pa
deres egne manuellstyrte instrumenter er en faktor de fleste ser pd som autentisk. Det
umedierte fales mer autentisk. Selv synes jeg originalitet i musikken ogsa er en viktig faktor.
Musikk som er skapt fra det indre uten stor pavirkning fra annen musikk, er noe mange
streber etter & komponere. Nar man hgrer musikk hele tiden er det kanskje umulig & ikke bli
pavirket og inspirert av det. Men & vage a vise fram sin saeregenhet og ga utenom tilrettelagte
normer vil ofte gi et serpreg og gjere at laten kan oppleves som mer autentisk for lytterne.
Noen ganger kan rar, seer musikk bli populaer nettopp fordi den er annerledes.
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Hvordan kan opplevelsen av autentisitet pavirke identitet? Hgrer man musikk som man liker
godt, som minner en om noe eller setter en inn en spesiell stemning kan man trygt si at man
blir pavirket av musikken. Jeg tror at grunnlaget for denne pavirkningen er en autentisk
opplevelse. Autentisiteten bidrar da til & forme identiteten. Autentisiteten kan gi gode eller
darlige felelser og minner, og den kan pavirke var identitet gjennom disse falelsene og
minnene. Even Ruud skriver om det indre rom som er sentralt for egen privat identitet. Om en
som lytter blir tiltrukket av det musikalsk seregne og eksperimentelle, kan det godt hende
alternativ pop faller i smak. Om man faler seg annerledes, som einstgingen pa skolen eller om
man bare er en som ikke passer helt inn i samfunnets normer, er det selvfalgelig ikke sikkert
man liker alternativ pop med saregen harmonikk, men kanskje kan nettopp det alternative i
musikken sammenliknet med mainstream representerer noe man kjenner seg igjen i. Om man
klarer a fole autentisiteten i musikken tror jeg den vil pavirke den individuelle identiteten og
det indre rom. Jeg tror man vil fa en god opplevelse av musikken nettopp pa grunn av

seregenhetene om man fgler seq litt utenfor, noe de fleste gjar en gang i blant.

Om man er en gruppe som deler samme syn om a veere annerledes, om man sa er det naturlig
eller gnsker a veere det, kan musikk som ikke sa mange andre hgrer pa bidra til en egen
gruppeidentitet, nettopp fordi den skiller seg ut. En gruppe mennesker kan dele en felles
autentisk opplevelse og den kan knytte dem nearmere hverandre. P4 den maten dannes en
gruppeidentitet gjennom den autentiske opplevelsen. De rare” tingene som skjer harmonisk
kan vaere med pa a skape en spesiell identitet og gi musikken autentisitet bade innenfor et
spesifikt miljg og for den individuelle lytteren. Den kan virke pa et kollektivt og et individuelt

niva.
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Epilog

Betydningsfulle vendepunkter i musikkhistorien hevdes ofte a vere en reaksjon mot noe.
Wienerklassisismens tilsynelatende enkle tekstur kom som en reaksjon mot barokkens
overdadighet og den rufsete punken kom som en reaksjon mot de kompliserte, progressive
tendensene som var a finne i rocken pa 1960- og 1970-tallet. Reaksjonene kan ogsa kalles
opprer. Om szregen harmonikk i popmusikk er et opprgr mot noe kan godt vere. Latskrivere
komponerer ut i fra ulike oppfatninger og syn. Noen gnsker kanskje a provosere og utfordre.
Om den svevende tonaliteten vil eller kan lage en betydningsfull omdreining innenfor popens
harmonikk skal jeg ikke ga nermere inn pa i denne oppgaven. Man kan allikevel minne seg
selv pé& at musikken kan gé nye ukjente veier som ikke ennd er oppdaget. Magnar Am skriver

dette i essayet Ikkje-tid, ikkje-tyngd. Om musikkens grenseoverskridande eigenskapar”:

Ta vektplanet. Funksjonstonaliteten har forsynt oss med ei oppskrift pa
organisering av tonar som lett kan betraktast som ei fasitramme. Det same
gjeld dodekafonien. Men begge desse rammene gjer noko med var oppleving
av vekt. Den fyrste stadfestar tyngdekrafta si makt: Alt skal lande og sta stett.
Den andre gjer oppregr mot den same krafta, slik flyet gjorde parallelt med
dodekafonien (Am 2004:128).

Dodekafonien gjorde opprar mot funksjonsharmonikken, men er like fullt en ramme som ma
falges naye. At popmusikk beveger seg ut av den egentlige tilrettelagte rammen er faktisk
ikke s ukonvensjonelt. Bohemien Rhapsody’ av Queen er et eksempel pa at en lat som
forlater den konvensjonelle popformen og i tillegg har en varighet pa over seks minutter, kan

falle i meget god smak og na hgyt pa hitlistene.

La oss til slutt fokusere pa skaperne av musikken. Hvordan er disse menneskene som gnsker a
lage alternativ popmusikk? Kan man si noe felles om deres identitet? | falge Magnar Am kan
musikken man komponerer bade forme og vere en identitetsmarkgr. Han sier man kan
benytte musikken som et treningstudio” for egenskaper som alle trenger i det daglige. Man
far da trent pa evnen til & vaere elastisk og ikke-dgmmende til det hittil ukjente (Am 2004:
130). Dette gjelder spesielt om man benytter seg av det intuitive aspektet i komponeringen

sin. Man er da fri til & velge hva som helst som man faler matte passe i verket sitt. Magnar

91



Am sier at musikken kan virke som en paminning om identitet og at det innenfor musikk

finnes grenseoverskridende muligheter (Am 2004:130-131).

Like musikalske interesser kan skape tilhgrighet og gruppeidentitet. Jeg tror det er en link
mellom det private rom, altsa lytterens private identitet formet av musikk, og den musikalske
identiteten. Hvilken musikalsk opplevelse man far av musikken kommer alltid an pa hvordan
man opplever musikken privat, i seg selv og en lytter kan fa autentiske opplevelser ved a hgre

musikk som oppleves nert og privat og som resonnerer med private erfaringer.

Blandingen av det harmonisk utfordrende og de popmusikalske virkemidlene i alternativ pop
kan gi lyttere nye opplevelser av popmusikk. Dette kan vaere med pa a skape stgrre variasjon
og et mer fargerikt poplandskap, og de harmoniske saregenhetene kan bidra til en seregen

autentisitet, hvor det overraskende og originale star i sentrum.
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French for Cartridge (2010) Liquorice Dinner With Daisy Records
Owen Pallett (2010) Heartland Domino Recording Co Itd

Sekten (2008) Maktiga vingar ILK Music
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Paparazzi — Lady Gaga

Bad things — Jace Everett
Wuthering Heights — Kate Bush
Army of me — Bjork

Oooh! — French for Cartridge
Keep the dog quiet — Owen Pallett
Mount Alpentine — Owen Pallett
Himlen slukar traden — Sekten
Left behind — Miriam Ekvik

L attekster:
Oooh!

2.

Refr.
Oooh!

Pink, yellow, red and green. All the paintings must be seen.

When we speak what others heard. Others speak important words

Bro
Exclusive, exquisite

Exactly what |1 meant — | begin where you end

We travel into lands. Where people are “top friends”.

When we write what others heard. Other write important words

Bro
Hysteria, mysteria

What a colourful blend — you begin and I end
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Refr.

Vals

and it goes round and round and round and round
shallow, shallow, shallow marshmallow

the train comes running, running

slow it goes, slow it goes, slow it goes

Refreng og vers repeteres

Keep the dog quiet

1.

2.

My body is a cage. This union is a cage about a cage about a cage. And this, and this
town too, I’ll see you once in a while but I can’t be seen with you. This place is a
narrative mess. The floor a tangle of bedsheets and battered sundresses. The ink has
dried in the well. The journey once was consequential, now: sequential, sequential,

sequential, sequential.

When will you silence your hounds? The eldest sons to the altar of the Eternal Sound.
Their blood is spilled at the dawn. A nation bound to your will, still, the violin plays
on. Plays its devotional song. Once it was it was so essential, now: sequential,

sequential, sequential, sequential.

Mount Alpentine

Lead on, oh horse of mine, we will climb the side of Alpentine,
Lead on, oh horse of mine, we will voice our satisfactions.

Karma is the concatenation of your actions.

Himlen slukar traden

1.

Hon kommer fram en timme for sent, sager ingenting om varfor.
Alla ursakter har gatt at i en inflation av ord som forlat.

Hon later bli.
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Hon trampar spar nervost i snon daliga utsikter for var.

Hon babblar pa forbrukar all luft, det finns inget kvar for konversation.

Refr.
Du tror att himlen faller ner pa dig idag. Marken slukar traden.

”Du, jag borde verkligen g hem”. Himlen faller ner pé dig idag.
En dag i taget, bit for bit medan nasta vecka knackar pa.
Hon végar inte 6ppna dorr’n hon har upplevt hosten rusa fram i april.

Sa hon ligger still.

Mellomspill/improvisasjon

3. Ensuck inlindad i betong ser en flicka lyfta med ballong.

Refr.

Left behind

1.

2.

Crazy thing to say, don’t leave anyway. You can’t do anything and hope he will turn,
show his face, tears that burn.
Can’t approach you now. He must leave this hour. You are stuck with a stone in your

chest. “I can’t handle this”.
Refr.
And | would gladly break him. Let selfishness forsake him. Someone must take the

suffering. The ring is now with you.

Sounding kinda fake. Trying to stay awake. | can hear you are fighting too hard to be

strong for them all.

Refr.
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And I would gladly break him. Let selfishness forsake him. How can anyone put you
through this? You shouldn’t bear with this.

. Please come with me and I will talk about something else. You have so much to do,

things to say. Find a new.
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