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Abstract

I uppsatsen studeras spelet med tonalitet och tonala konventioner i den nutida populdrmusiken. Fyra
latar (av Avril Lavigne, Fall out boy, My chemical romance och Nickelback) analyseras med
avseende pa melodi och harmonik, for att visa hur musiken forhéller sig till traditionella tonala
system. Den teoretiska utgdngspunkten dr en diskussion av Carl Dahlhaus om indelningen av musik
i harmonisk respektive melodisk (modal) tonalitet, och i underkategorierna tonarter respektive
modi. Funktionsanalys anvéinds i syfte att undersoka hur musikexemplen forhéller sig till den
traditionella tonarten och dess struktur.

I de fyra latarna uppvisar melodin ett anmérkningsvéart oberoende av det ackordiska kompet,
vilket till exmpel visar sig i rikedomen av fria dissonanser, men &n mer anmirkningsvirt dr de tva
anvinder sig av olika tonmaterial. En generell tendens visar sig: melodin ror sig ofta i rérelser som
starkt paminner om en durtonalitet, medan kompets ackord snarare hér hemma i en molltonart i
parallellrelation till melodins antydda tonart. Kopplingen stéirks av att de tva elementen alltsd delar
samma skalegna tonforrdd. P4 sé sitt skapas en tonal otydlighet, ddr musiken kan anvénda sig av
vissa av funktionsharmonikens effekter utan att falla in i forutsdgbarheten som dess konventioner

innebar.
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1. Inledning

Fé allvarligt menade forsok att definiera populdrmusikens tonalitet har gjorts. I praktiken behandlas
musiken ofta som om den tillhorde samma dur- och molltonala tradition som den vésterléndska
konstmusiken under 1600- till 1800-tal. Inte minst bland utovare av populdrmusik talas det om dur-
och molltonarter och -ackord, och Riemannsk funktionsanalys kan ofta tillimpas pa poplatar utan
att detta kritiseras. Men musiken har ocksé beskrivits som modal.

Sjalvklart &r begreppet “populdrmusik™, med alla stilar som ryms dirunder, stort nog att rymma
en uppsjo av olika typer av tonalitet, allt ifran den traditionella dur- och mollorientering som finns i
schlager fran 1900-talets forsta halft, till det ndrmast atonala tonspraket i en del death metal och de
minimalistiska tonstrukturer som finns i elektronisk dansmusik. Ett forsok att beskriva den tonala
karaktdren hos detta falt som helhet dr darfor domt att misslyckas, och ar pa intet sitt vad jag tdnker
forsoka gora har. Det dr dock ett faktum att den spdnnvidd som finns inom populédrmusikens genrer,
och de ménga olika varianter av tonalitet som finns dér, mdjliggor ett mycket rikt spel med
lyssnarens forvantningar. Sarskilt fruktbart blir detta da kontakten med den klassiska musikens
harmoniska tonalitet, stammande fran barocken och med roétter i1 dldre modalitet, inte helt och hallet
ar bruten. Dess minghundraériga konventioner finns dérfor som en stabil referenspunkt, vilken den
nutida musiken kan forhalla sig till, utmana och spela mot. Aven for den som ir uppvuxen med
modal rockmusik eller hip-hop nédstan helt befriad fran tonala drag, dr sadana fGreteelser som
dominantens spéanningsforhdllande till tonikan eller skillnaden mellan dur- och molltonarter
sjdlvklara och kinnbara, om 4n pa ett omedvetet plan. Den tonartsbaserade tonaliteten utgdr ett
kulturellt arv som, oavsett om den musik vi lyssnar pa till vardags forvaltar det eller — medvetet
eller omedvetet — bryter mot dess konventioner, stindigt dr nédrvarande som en stilistisk

referenspunkt for den vésterldndske lyssnaren.

1.1 Syfte

Den hidr uppsatsen kommer dgnas at ett specifikt forhéllningssatt till detta kulturella arv. Fyra
musikexempel, samtliga himtade ur 2000-talets populdrmusik, kommer att studeras. Syftet ar att
visa hur dessa spelar med forvéntningar kring tonalitet, och d& framfor allt dur- och mollsystemet.
Mitt mél dr inte att ta stdllning 1 frdgan om huruvida musiken dr modal eller tonal, utan snarare att
visa hur just denna oklarhet, liksom oklarheten om vilken tonart eller vilket modus musiken kan

ségas tillhora, utnyttjas for att skapa en musikalisk effekt.



1.2 Forskningsldge

Som antytts ovan dr studier av populdrmusikens harmonik och tonalitet ovanliga. Kortare
harmoniska analyser finns ibland inspriangda i studier av enskilda latar, men hela texter dgnas sillan
at amnet. Undantag finns dock, till exempel 1 artikeln “Neo-Riemannian theory and the analysis of
pop-rock music”, dir Guy Capuzzo forsoker beskriva de harmoniska aspekterna hos populdarmusik
fran nittonhundratalets senare hélft med hjilp av sé kallade Neo-Riemannian operations, vilka
tidigare mest anvénts pa konstmusik fran 1800- och 1900-tal. Med denna metod erbjuds en mer
ahistorisk forklaringsmodell, som visserligen bygger pé dur- och molltreklanger, men som inte tar
hinsyn till harmonikens ursprung i den traditionellt funktionsharmoniska musiken. Den tonala
klassiska musiken och populdrmusiken framstir da ndrmast som tvé separata, oberoende system.
Eftersom jag i denna text tinker studera populdrmusikens spel med konventionerna hos dess tonala
foregangare, kommer jag i stéllet att anvdnda mig av metoder som tydligare visar likheter och

skillnader mellan de tvé typerna av tonalitet.

Min utgéngspunkt blir i stéllet de tvé sinsemellan motsatta foreteelser som traditionellt bendmnts
“tonalitet” respektive “modalitet”. En grundliggande studie av dessa, och da framfor allt
tonalitetsbegreppet, gors av Carl Dahlhaus i Studies on the origin of harmonic tonality.! T bokens
inledande kapitel forklarar han hur termen “tonalitet” under sin l&nga historia samlat pé sig flera
sinsemellan oforenliga betydelser. Dahlhaus foresldr att termerna “harmonisk tonalitet” och
”melodisk tonalitet” kan anvindas i stillet for det dldre och mer otydliga motsatsparet tonalitet” —
”modalitet”. I denna uppsats kommer jag vid behov anvinda mig av dessa fortydligade termer; mer

om detta under ”Tonalitet och modalitet” nedan.

1.3 Material

Det spel med tonalitet som studeras hér dr inte en isolerad foreteelse hos en enskild artist eller
genre, men dr inte heller ndrvarande 1 hela eller ens 1 storre delen av den nutida populdrmusiken. De
fyra latar som ingar i studien dr Avril Lavignes “Complicated” (fran CD:n Let go sldppt 2002), Fall
out boys “Nobody puts baby in the corner” (From under the cork tree, 2005), My chemical
romances ‘“Helena” (Three cheers for sweet revenge, 2004) och Nickelbacks “Some day” (The long
road, 2003).> Musikexemplen har valts d& de dels utgor tydliga exempel pa en stilistisk trend, dels
har natt stor kommersiell framgang och darfor kan ses som representativa for
populdrmusiklyssnarnas smak. Jag menar inte att sdga att de fenomen som studeras hér endast

aterfinns 1 de genrer varifran exemplen har hamtats. Inte heller vill jag pasta att denna typ av spel

1 Dahlhaus, Carl, Studies on the origin of harmonic tonality, 6vers. Robert O Gjerdingen, Princeton 1990.
2 For fullstidndig information, se kéll- och litteraturforteckning.
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med tonalitet dr ett nytt fenomen. Musiken har valts sd att de stilistiska grepp® som diskuteras hér
med storsta mojliga tydlighet kan visas forekomma i den nutida populdrmusiken. Dessa fenomen
kan mycket vél i1 senare forskning visa sig vara narvarande dven i musik frin annan tid eller genre,
utan att detta bor paverka relevansen av denna studie.

Latarna som studeras hir kan alla mer eller mindre sédgas tillhora pop/rock-fackets mittfira, ndgot
som visar sig inte minst i den popularitet de natt. I valet av latar har jag velat undvika artister som
framstar som experimentella eller udda, da mitt mal dr att visa att fenomenen féorekommer 1 musik
som ryms i den stora publikens smak. Musikexemplen kan da léttare ses som symptomatiska for en

tendens inom den nutida populdrmusiken, snarare dn knutna till ett mer perifert avantgarde.

1.4 Teori och metod

Eftersom jag i min studie kommer fokusera pa spel med traditionella former av tonalitet, kommer
jag 1 huvudsak att anvinda mig av vedertagna teoretiska termer och konstruktioner, for att visa hur
dessa, och dirigenom de stilistiska normer de representerar, forhaller sig till musiken som studeras.
Viktigt blir darfor det traditionella motsatsforhallandet mellan ackordbaserad tonalitet och
modalitet. Detta begreppspar representeras i analysen genom fragor om hur musikaliska element
bor tolkas: utgdér tonmaterialet en skala eller ett modus, och bor ackord tolkas funktionellt eller
enbart som konsonanta eller dissonanta samklanger? Den traditionella modellen for att beskriva
tonalitet kommer dock inte fraimst anvindas for att forklara musiken som studeras hir. Begreppen
“harmonisk tonalitet” (ackordbaserad tonalitet) och “melodisk tonalitet” (modalitet) kommer
snarare anvdndas som representanter for historiska stilar och uppfattningar om tonmaterial och
samklanger, mot vilka musikexemplen profilerar sig. Ett metodiskt verktyg blir dédrfér den
Riemannska funktionsanalysen, som alltsa inte kommer tillimpas i1 syfte att slutgiltigt forklara
musiken, utan for att ge ledtradar om hur harmoniken forhaller sig till den traditionella
funktionsbaserade musik som ligger till grund fér Riemanns teori. I uppsatsen forekommer stéllen
dér funktionsanalysen och dess terminologi anvinds for att beskriva fenomen som kan tolkas utifrdn
bade dur- och molltonalitet. P4 dessa stillen har jag valt att for enkelhetens skull anvénda
durtonarten som utgangspunkt. Ddr valet star mellan att tolka en tonart eller ett ackord som C-dur
eller A-moll, viljer jag foljaktligen bort alternativet att beteckna ackorden tP respektive t, och
anvénder 1 stillet T respektive Tp. Jag menar dock inte att med funktionsbeteckningarna antyda ett
ett stéllningstagande for att tolka sammanhanget som en durtonart. Alla sddana slutsatser uttrycks i

stéllet i den 16pande texten.

3 Med termen “grepp” menar jag inte att antyda att berorda kompositorer eller artister &r medvetna om fenomenens
teoretiska forklaring. Precis som till exempel polyrytmik och ackordfargning kan det som hér kallas “grepp”
anvindas sdvil med som utan teoretisk forstaelse.



1.5 Tonalitet och modalitet

Eftersom begreppet “tonalitet” genom sin langa historia har fatt ett antal olika definitioner, &r det
viktigt att reda ut vad som egentligen avses med denna mycket centrala term. Carl Dahlhaus'
Studies on the origin of harmonic tonality dgnas huvudsakligen at tonalitetens historia, men dven
sjdlva tonalitetsbegreppet diskuteras. Nufortiden, skriver han, ir termen “tonalitet” tvetydig och kan
antingen referera till det specifika historiska system som beskrivs i Hugo Riemanns funktionslra,
eller anvindas i1 Joseph Francgois Fétis' friare betydelse, dér olika typer av tonalitet tillats. Dahlhaus

skriver:

[T]he realization that the validity of the three-function schema was limited to the harmony of the 17"
through th 19" century resulted in the concept of tonality losing its firmly drawn outlines. Scholars could
have either reverted to Fétis's term, which included all types de tonalités, and abandoned Riemann's
interpretation, or, conversely, clung to Riemann's equation of tonality with the three-function schema and
designated as “tonal” only the harmony of the 17™ through the 19™ century. But since neither possibility

was dropped, the term “tonality” became ambiguous.*

Det ar alltsd viktigt att skilja pd Riemanns syn pa tonalitet, dir termen betecknar en historisk
foreteelse som star 1 motsatsrelation till den dldre modaliteten, och Fétis' sitt att anvianda ordet, som
ett paraplybegrepp under vilket bade traditionell tonalitet och modalitet ryms. Beroende pa vilken
av dessa tva teoretikers synsitt vi anammar fir termerna “tonalitet” och “modalitet” radikalt olika
forhallanden till varandra: “The concept of 'tonality' [. . .] not only encompasses that of 'modality,’

but can also become its opposite”.’

For att undvika sddana oklarheter foreslar Dahlhaus termerna “harmonic tonality” och “melodic
tonality”, dédr den forra refererar till tonalitet i Riemanns mening och den senare till modalitet. Pa sa
vis kan ordet “tonality”, stdende for sig sjdlv, anvdndas som Overgripande term for samtliga system
enligt vilka toners relationer till varandra bestdms. D4 jag hédr behandlar musik vars tillhdrighet till
ett traditionellt system (harmoniskt eller melodiskt tonalt) dr oklar, kommer jag anvdnda mig av
dessa fortydligande termer. Med “traditionellt harmonisk tonalitet” menas allts&d det forharskande
ackordbaserade tonala systemet 1 vésterlaindsk konstmusik under sen barock, wienklassicism och
romantik. Aven modalitetsbegreppet innefattar flera historiskt skilda foreteelser, frin medeltid till
nutid. Nér Dahlhaus presenterar termen “melodic tonality”, syftar han endast pa modaliteten under
medeltid och rendissans. Aven om senare och nutida modalitet skiljt sig frin denna, #r skillnaden
mot den traditionella harmoniska tonaliteten storre, och begreppen “modal” och “modalitet” &r

darfor tillrackligt tydliga for uppsatsens syften. Det som &r gemensamt for de olika typerna av

4 Tbid.,s. 17.
5 Tbid.



modalitet dr att det &r ett tonforrad — ett modus — och inte relationer mellan ackord som ligger till

grund for det tonala systemet.

1.6 Transkription

Nar populdrmusik, savél som annan icke-notbunden musik, ska transkriberas uppstér ett antal
problem. For det forsta dr dess satstekniska uppbyggnad ofta s olik den klassiska musikens att en
beskrivning utifran traditionella begrepp som stimforing och harmonik blir problematisk. For det
andra blir musikens ibland diffusa uppbyggnad ett hinder. Som en jimforelse kan ndmnas hur en
klassisk symfoni, dér all eller ndstan all information finns kodad i partituret, har nedskrivna och
dédrigenom vildefinierade stimmor som enkelt kan refereras till, till exempel genom hanvisning till
taktnummer. I kontrast till denna relativa klarhet blir strukturen i en poplat, kanske skapad genom
improvisatorisk lager-pa-lagerteknik i studion av ett fatal musiker, svarare att beskriva. Hér finns
inga tydliga anvisningar om vilken stimma som gor vad; inte ens de individuella musikerna kan
med sédkerhet sparas, da varje medverkande genom palidggsteknik kan sta for ett antal samtidiga
insatser i samma 14t. Nagon information om vilka instrument som anvénds och vilka musiker som
medverkar ges séllan, och det blir alltsd upp till lyssnaren att tyda och isolera element i den fardiga
produkten.

I det sdtt pd vilket musiken dr strukturerad mérks en del skillnader mot den klassiska satstekniken.
Ett viktigt exempel &r separationen av melodi — oftast saing — och komp, oftast bestdende av bas,
ackordinstrument och slagverk. De senare utgdr vanligen en enhet, samordnade mer med varandra
dan med melodin, som alltsa inte dr integrerad 1 harmoniken pa det sitt som en dverstimma ar
integrerad 1 en koralsats. Egentligen betraktas endast melodi (och ibland mdjligen dven bas) som en
stimma 1 strikt mening, medan det harmoniska ackompanjemanget i princip uteslutande bestar av
fria ackord utan tankt stimforing. Detta avspeglas i den vanliga typ av transkription som finns i
visbocker, bestdende av melodistimma forsedd med ackordangivelser, ofta utan specificerad
basstimma. Jag har valt att 1igga upp mina transkriptioner pé ett liknande sitt, da jag anser att detta
bést motsvarar den logik enligt vilken musiker och &horare strukturerar musiken. Den ackordanalys
som jag anvdnder mig av hinvisar alltsa endast till det som spelas av de dominerande
ackordinstrumenten (ofta gitarrer, ibland dven klaverinstrument), och utgor inte en reduktion av
samtliga melodiska och harmoniska element pa det sitt som gors i en traditionell funktionsanalys.
Ibland férekommer fargningar av ackord som 1 huvudsak ar kosmetiska till sin natur och inte pd
nagot avgorande sétt inverkar pa uppfattningen av harmoniken. Dessa har i vissa fall rationaliserats
bort, da de visat sig oviktiga for de aspekter av musiken som behandlas i uppsatsen.

I de fall dér en specifik basstimma (som inte bara bestar av ackordens grundtoner) forekommer,
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finns denna ofta representerad dven i ackordinstrumenten; ibland kan inte heller en klar skiljelinje
dras mellan vad som &r basstimma respektive ackord, till exempel i fallet med elgitarrfigurer
forstiarkta med rena kvinter for klangens skull. Detta innebér att det mesta av den melodiska och
harmoniska information som behovs for uppsatsens syften kan sammanfattas i den vanliga
modellen for transkription av visor och poplatar. Har anvénds alltsd en sddan, bestaende av noterad

melodistimma, forsedd med ackord- och formangivelser.

Taktart

Eftersom transkriptionerna ar tdnkta att vara en ungeférlig dversikt over latarna, inte en tolkning, &r
notationen anpassad fOr att vara sa léttldst som mdjligt. Detta inkluderar valet av taktart; jag menar
alltsa inte att pésta att den taktart som anvinds i transkriptionerna dr den som musiken

nodvandigtvis upplevs i.

Kvintackord

I musik byggd pé ett elgitarrdominerat komp (framfor allt dér distorsion forekommer) ér terslosa
ackord, ofta kallade rockackord, power chords eller kvintackord, som bekant mycket vanliga. Aven
om dessa for det mesta representerar moll- eller durtreklanger (vilka ofta forses med sin ters frén en
melodistimma eller ett annat ackordinstrument), forekommer stéllen dir de, som ndmnts ovan, inte
med sdkerhet kan sédgas utgdra antydda fullstindiga ackord, utan 1 stéllet kan vara en del av ett riff
eller basstimma, av melodisk snarare dn harmonisk karaktdr. Kvintens syfte i dessa ackord &r darfor
ofta att forstarka klangen snarare én att komplettera harmoniken, vilket skapar mojligheter att tolka
en sadan gitarrfigur som en (vanligen oktaverad) dubblering av basstimman. Med detta resonemang
som grund kommer terslosa ackord 1 denna uppsats tolkas efter sitt sammanhang: ofta som delar av
eller antydningar om fullstindiga ackord, ibland som melodiska rorelser med klangforstirkande
kvint. Kvintackord anges i mina transkriptioner och i den 16pande texten enligt gingse bruk med

siffran 5 efter bokstaven som anger ackordets grundton.

Tidsangivelser
I transkriptionerna anges vilken del av respektive spar som transkriberats enligt formeln x'yy”, dér x
star for minuter och y for sekunder riknat fran borjan av spéret. Eftersom den exakta tiden kan

variera med olika CD-spelare dr angivelserna ungefarliga.
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1.7 Disposition
I uppsatsens analysdel studeras de fyra latarna var for sig. Fokus ligger pa tonalitetsaspekten: hur

kan musikens tonalitet beskrivas, och hur forhéller den sig till dldre former av tonalitet? Den
foljande diskussionsdelen dgnas at tva saker. For det forsta: hur musikexemplens spel med éldre

tonalitet mojliggors 1 musiken, och for det andra: vilket effekt som nds gillande hur litarnas

tonalitet framstar.
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2. Analys

I detta kapitel gors analyser av valda delar av de fyra musikexemplen. Endast vissa partier 1 latarna
dgnas ett eget avsnitt; andra kommenteras i diskussionen av en annan formdel eller utelimnas helt i
de fall da de inte anses tillfora ndgot till studien. De delar som tas upp beskrivs i samma ordning

som de har 1 latens form.
2.1 Avril Lavigne — “Complicated”

Brygga, takt 17-24
Bryggan i "Complicated” linkar samman vers och refrdng, och far darigenom uppgiften att agera
overledning mellan de tva delarnas respektive tonala sammanhang. Versen, vars ackordstruktur ar
en traditionell rundgéng av typen T — Tp — S — D (hdr F — Dm — Bb — C, dven om en del av
ackorden dr firgade), har en relativt klar F-durtonalitet. Refringen, ddremot, har en ackordfoljd
som snarare antyder D-moll. Denna mycket vanliga rundgéng, hir Dm — Bb — F — C, skulle i
funktionsanalys kunna beskrivas pé tva sétt: som t — sP — tP — dP eller som t — (S — T — D) [tP].
Ingen av losningarna &r dock helt tillfredsstillande; den senare dd den anvinder sig av
tonartsutvikning, nagot som inte stimmer med hur ackordfoljden anvédnds och upplevs i liten, den
forra d4 Dahlhaus avrader frdn tolkning av ackord som dP; han skriver att ’the concept of the
dominant parallel in minor [. . .] is a phantom of systematization: in A minor, the G-major chord is
conceivable only as the dominant of the tonic parallel”.®

De manga parallellerna, for att inte tala om tonartsutvikningen, skulle i traditionellt harmoniskt
tonal musik antyda en dragning &t tonikaparallellen; hir finns dock tva faktorer som dnda mojliggor
en tolkning av denna harmonik som centrerad kring D-mollackordet. For det fOrsta: for att detta
ackord inleder rundgingen, som upprepas och darfor betonar Dm béde som utgdngspunkt och
avslutning, och for det andra: for att ackord som Bb och C (som sP och dP), vilka funktionsanalysen
pekar ut som parallellrelaterade till D-molls tonart (och egentligen hérande mer hemma i F-dur), i
sjdlva verket dr mycket vanliga 1 nyare musik av detta slag (och forekommer pa detta vis 1 en stor
del av 1900-talets populdarmusik).

Bryggan befinner sig alltsd mellan versens dominans av F-dur, och refrdngens dragning at D-
moll. Dess uppgift blir darfor att skapa en mjuk 6verledning mellan de tvd tonala karaktdrerna.
Eftersom tonaliteten i den hdr musiken &dr sa otydlig dr det inte fruktbart att tala om modulation;

snarare dn att landa i en ny identitet, ett nytt fack, forflyttar sig musiken helt enkelt ett stycke ldngs

6 Dahlhaus, Studies on the origin of harmonic tonality, s. 213.
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Avril Lavigne - Complicated
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en glidande skala mellan de tvé parallellerna F-dur och D-moll.

I kompet inleds partiet med ett Bb-ackord, som alltsé i denna genre ar rikligt forekommande béade
da tonaliteten drar & D-moll och at F-durhallet. Oavsett vilken av dessa tva utgdngspunkter man
har, ror det sig om ett subdominantiskt ackord, som sé att sdga svdvar i luften och soker fastare

mark, i form av ndgot tonika- eller dominantackord. Efter tva takter kommer mycket riktigt ett Dm;
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eftersom végen dit gick fran versens antydda F-durtonalitet via ett Bb-durackord skulle denna nya
avlastningspunkt kunna tolkas som en tonikaparallell i en bibehdllen F-durtonart. Nagot F-ackord
nas dock aldrig; bryggan tar ny fart fran ett Bb-ackord och landar den hér gingen pa ett C 1 takt 23.
I ett traditionellt tonartssystem skulle detta ackord tolkas som dominant i F-dur, men i denna genre
ar dess funktion inte lika entydig. Efter tva takter borjar refrangen med ett D-mollackord, basen ror
sig alltsd stegvis fran c till d, en rorelse som 1 vissa genrer ndrmast fatt ersitta den traditionella
helkadensen. En tolkning av denna 6vergang som en bedraglig kadens ger alltsd inte en korrekt bild
av en 1 genren initierad lyssnares upplevelse.

Séngmelodin 1 bryggan beskriver en upprepad, i sig mycket enkel rorelse, typisk for Lavignes stil
och 1 viss man for genren i stort. Den kan beskrivas som en rorelse 6ver tonerna f, g och a, med ett
lagre ¢ som upptakt d& figuren upprepas. Tonmaterialet dr skaleget bdde i D-moll och F-dur, men
flera skl finns for att tolka melodin som 1 forsta hand rotad i F-durskalan. Rorelsen &r upplagd som
ett traditionellt slutfall 6ver skalans tre forsta toner och upprepas stindigt, om dn med en inskjuten
upptakt, och verkar insistera pa tonen f som sitt mal. Att upptakten ar forlagd just till tonen ¢ (enligt
traditionell musikldra dissonant bade 1 Bb-dur- och D-mollackorden) tyder ocksa pa att melodin
rattar sig efter F-durskalan snarare dn det harmoniska sammanhanget. Observera att det alltsa vore
mojligt att med smad medel forskjuta melodins karaktdr & D-mollhdllet genom att byta ut
upptaktstonen till det nirbeldgna d, som skulle vara konsonant i harmoniken. Hér har uttryckligen
ett av tvd mojliga alternativ valts, med foljder for hela tonalitetsuppfattningen.

Precis som upptaktstonen ¢ dr melodimotivets forsta betonade ton, a, dissonant i traditionell
harmonilira. Aven detta talar alltsi for att det dr skalans snarare An harmonikens logik som styr
melodin; rent melodiskt &r ju a, ters i F-durskalan och inledande ton i det klassiska slutfallet a-g-f,

ett mycket vanligt val av startton for en fras.

Refring, takt 25-41

Om harmoniken i refringen borjat luta mer &t D-mollhallet (dven om det pa intet sétt ror sig om en
traditionell molltonalitet, se ovan om forekomsten av ackord frén parallelltonarten), anvénder sig
sangmelodin fortfarande av fragment som pd olika sdtt antyder en durskala. Som visas i
transkriptionen kan refrdngens form beskrivas som AABA', dér dess 16 takter dr jamnt fordelade péd
de fyra delarna. I A- och A'-delarna, som mest skiljer sig 4t harmoniskt, tecknar melodin ocksé ett
slags 3-2-1-slutfall 1 F-dur, om &n kraftigt uppbrutet, dels av en pendling mellan de inledande
skalsteg 3 och 2, dels av ett spring till c, skalsteg 5, i respektive dels andra takt. Ingen direkt
upplosning till skalsteg 1 forekommer heller, forutom indirekt i takt 33 och 41. I detta parti ar det

alltsa strdvan mot skalans forsta ton som ar i fokus, snarare dn den faktiska ankomsten dit, vilken
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inte sker forrdn i 41, da refrangen avrundas och dvergér i mellanspel infor nista vers; den melodiska
energin har uttdmts och musiken atergér till den mindre intensiva versen.

Refringens B-del bygger, precis som bryggan, pd ett ostinato vars tonmaterial antyder en
durtonalitet. Hir ror det sig dock inte 1 huvudsak om skalrorelse utan om ett sprang, en kvint mellan
f och c". Efter att denna figur upprepats i partiets tre forsta takter kommer dter en skalrérelse som
anknyter till A-delarnas slut, ett slags antydd 5-4-3-2-1-rérelse; men dven hir uteldimnas alltsa
malet, skalsteg 1, som reserveras for refrangens slut.

Da det upprepade springets karakteristiska intervall, den rena kvinten, i traditionellt harmoniskt
tonal musik oftast forekommer mellan grundton och kvint i ett ackord, ligger det néra till hands att
hora sprangets tva toner som grundton respektive kvint i ett F-durackord, ett ackord som ju
foregéende takter, med sina antydda 3-2-1- och 5-4-3-2-1-fall, skapat forvéntningar infor. Har sétts
alltsd ackordfoljdens redan tidigare svaga tonala identitet pd prov, utmanad av en melodi som mer
an nagonsin antyder en durtonalitet. Att helt och hallet vdlja melodins spér, och tolka passagen som
ett enda langt F-ackord (med kompets klanger betraktade som ett slags avvikelser) adr dock
otdnkbart, varfor resultatet 1 stéllet, precis som tidigare, blir en tonalitet som svdvar ndgonstans
mellan parallellerna F-dur och D-moll.

Virt att notera dr ocksa hur refringens avslutning &r harmoniserad. Vid A'-delens borjan dtergér
sangen till A-delarnas melodi, men i stdllet for det tidigare D-mollackordet foljs B-delens
avslutande C hédr av ett oviantat Gm. Upplevelsen av detta ackord, som alltsa nu forekommer for
forsta gdngen 1 laten, borde hos de flesta lyssnare likna den av en bedrédglig kadens (den forvintade
progressionen C — Dm kan ju faktiskt sdgas utgdra en relativt vanlig kadens i denna typ av musik)
eller tillfallig tonartsutvikning; lyssnaren blir harmoniskt desorienterad och en strivan tillbaka till
de mer vanligt forekommande ackorden uppstdr. Den enkla och sedan tidigare kdnda melodin
forsakrar dock att forvirringen inte dr total, och med den som trygghet och referenspunkt kan
harmoniken stegvis arbeta sig tillbaka. I takt 39 nds Bb, i egenskap av parallell till Gm ett naturligt
steg, och tva takter senare landar kompet pa ett F-durackord (en plagal kadens) samtidigt som
melodin finner en vilopunkt pa tonen f. Denna dragning at subdominanten (i och med tonvikten pa
G-moll- och Bb- ackorden samt den plagala kadensen) dterspeglas ocksé i ldtens slut (vid ca 3'54”),

dér den helt och hallet undviker att kadensera genom att stanna av och klinga ut pé ett Bb-ackord.
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2.2 Fall out boy — “Nobody puts baby in the corner”

Versens A-del (takt 2-22)

Melodin i de forsta atta takterna av denna del talar mer eller mindre entydigt for en durtonalitet. De
betonade (pa starka taktdelar eller synkoperande men tydligt tillhérande starka taktdelar) tonerna g,
c och e antyder en C-durtreklang med inflikade genomgéngs- och atergidngstoner. Ocksd melodins
omfang (g-g') skulle bist kunna beskrivas som en C-durskala (eller ett hypojoniskt modus; i motsats
till A-mollskala respektive eoliskt modus). Kompet (i dessa atta takter enbart bestiende av
kvintackord), ddremot, bidrar till att skapa en helhet som dr mer komplex. Det inledande C5-
ackordet — med hjélp av sangmelodin antyds C-dur (tersen e finns pa stark taktdel i takt 3) — foljs av
ett ES, vilket ocksé kompletteras av melodin, till ett Em (dven hdr kommer tersen g pa stark taktdel,
om an med ett a som forslag). Precis som i refrangen 1 "Complicated” stills vi har infor ett problem
ndr ackorden ska beskrivas funktionsanalytiskt. Det inledande C5-ackordet dr upplevs onekligen
som tonika i sammanhanget; E5-mollackordet, diremot, ir svarare att kategorisera. Aterigen ligger
den problematiska bendmningen dominantparallell (hdr dock som Dp 1 motsats till dP i
”Complicated”) nira till hands. Med en kontext som enbart bestdr av antydda C-durackord &r detta
dock en mycket tveksam forklaring. En annan mdéjlighet vore att tolka E5-ackordet (med det tinka
toninehallet e — g — h) som ett ledtonsvéxelklang (Leittonwechselklang) till tonikan, déir C-
durackordets grundton c¢ har bytts ut mot ledtonen h. Den fOrsta av dessa tva tolkningar antyder
alltsa en utvikning at parallelltonarten A-moll. Den andra, ddremot, beskriver férloppet som mer
statiskt, 1 och med att tonikapositionen aldrig ldmnas — bade C5- och ES5- ackorden tolkas som
tonikaackord: C5 som tonika och E5 som tonikans ledtonsvéxelklang.

Mojligheten att d&nda uppleva ES-ackordet som en dragning &t molltonalitet (och d& snarast A-
molls tonart) kvastar dock, och kan forklaras teoretiskt om klangerna tolkas som sjdlvstindiga
harmoniska objekt snarare dn delar av ett harmoniskt forlopp. Stod for detta synsétt kan pavisas 1
flera aspekter av musiken. For det forsta dr det harmoniska materialet i passagen mycket litet; under
de forsta étta takterna anvénds endast C5- och ES-ackord. For det andra mojliggér avsaknaden av
kadenser att tonalitetsuppfattningen blir svdvande. Och for det tredje dr avstdndet mellan
ackordbytena, vilka sker med tva takters mellanrum, stort, ndgot som kan gora att ackorden tappar
kopplingen till varandra och framstar som sjélvstindiga harmoniska Gar.

En dragning &t tonartens parallell A-moll &r alltsd mojlig att uppfatta, &ven om denna linge
hianger 1 luften. Nar Am7-ackordet i takt 12 intrdder upplevs det nog snarast som Tp. Mdjligheten
att uppleva A-moll som tonalt centrum stérks dock ndgot av att ytterligare en pendling dit, d&ven

denna gang fran ett F-ackord, gors i takt 17.
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Fall out boy - Nobody puts baby in the corner

Vers, A-del

A (Trumfill) cs

Cs
Y 2
| I V|

ES

X

4 o5

P’ A /)
VAN 3
[ fan' W /)

Sang

K4

Drink down that ginand ke-ro- sene.

Come spit on brid-ges with_

AS

FS

ES

o9 | A

v
match

o
light a

~——
warm_

to keep us

Just

me

Y |

FS5

G5

AS

F5

14

1
[ 4 [~
~——

-3

light a

to leave

match_

me be

B-del

AS

Gs

Cs

Gs

G5 AS

Cs

GS

21

=N | =
© <
S ——

>
L

F* 5 45

close

I keepmy jea lou-sy

me

Gs

Cs

Gs

G5 A5

Cs

GS

29

[ £anY

&
&

<
v-d
one____

T e

-

<*3d *3 * 3

-

o

And if you say thismakes you hap-py,thenI'm not the on-ly

mine.

all

it's

Refrang
s

ES

AS

37

;}-: 3+

Can I lay

| B e 7

o o5 o

+ o

[~

in your bed

No-thing comes as ea-sy as you.

Keep qui-et.

ing

ly -

AS

Cs

Fs

43

K 4

]

U

-

il

The

sec - ret and your big- gest mis- take

best  kept

be your

day?

all

F5

46 ES

a fail - wure ev ery day.

lives

this  pen re

be - hind

hand

18



Fall out boy - Nobody puts baby in the corner
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Melodin har i borjan av A-delen avgjort legat inom ramarna for en C-durtonalitet. Forst 1 takt 13,
dir en ny ligsta ton, a, nds, borjar en viss tvetydighet introduceras. Aven om de féljande takterna
innehéller tydliga C-durfigurer (bland annat ett utforligt spel med C-durskalans tre forsta toner, till
exempel i takt 17 och framét), finns har ocksé vissa mindre sjélvklara foreteelser. Tonen a far spela
en storre roll én tidigare; 1 de forsta atta takterna forekommer den enbart som forslag, nu anvénds
den, over kompets Am7-ackord, som sprangbrida till tonen d i takt 13 och 17, och som hgjdton i
takt 15. I en melodi som tidigare mest bestatt av skalrorelser blir kvartsprangen extra tydliga, och
det hoga a' som tidigare bara forekommit som forslag, dr nu en sjélvstindig meloditon.

Precis som den ovan diskuterade upptaktstonen i sticket i Complicated” ar den till synes mindre
viktiga tonen a i takt 13 viktig for uppfattningen av omkringliggande toners funktioner. A:et blir hér
den botten (i egenskap av ny ldgsta ton) dver vilken resten av melodin avtecknar sig, och precis som
i ”Complicated” ar valet mellan mollskalans forsta och dess sjunde skalsteg avgorande. I det forra
fallet valdes c:et, vars enklaste forklaring 1 sammanhanget dr som varande skalsteg 5 1 F-durskalan
(snarare dn det mindre logiska, att betrakta den som D-mollskalans sjunde steg). Som en f6ljd av
detta inbjuds vi att betrakta hela avsnittet med durskalan som mall, varfor resten av motivet
uppfattas som ett vanligt 3-2-1-slutfall, till vilket c:et alltsd utgdr upptakt fran ett lagre skalsteg 5. 1
”Nobody puts baby in the corner” viljs alltsé i stéllet den andra végen: tonen a (i stéllet for g), som
hér kan forklaras som skalsteg 6 1 C-dur eller 1 1 A-moll. Om vi antar att orat vdljer den enklare

forklaringen sa styrs alltsa var upplevelse av melodin &t mollparallellens hall. Vi kan alltsd under en
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kort stund hora en A-moll-pentatonisk skala’ snarare 4n det tidigare dursammanhanget, en
upplevelse som dock mycket snart utmanas av rorelsen d-e-c 6ver det kommande F-durackordet,
dir C-durtonaliteten igen ligger néra till hands.

Att hela partiet ror sig i ett tonalt griansland stir dock klart, redan i nésta fras (takt 14-15) ser vi
aterigen en figur vars ursprung snarast kan pavisas i den A-moll-pentatoniska skalan (dven om
tonaliteten hir liksom Overallt i denna typ av musik dr mycket svartydd). Figuren, med accentuerat
hogt a och melism pa e-d, pdminner om en pentatonisk standardfigur, vanlig 1 bluesinfluerad musik,

se exemplet nedan.

()

e%!o
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Mojligen kan det ovan diskuterade melodifragmentet ses som en variant av denna fras. Melismen
skulle d& kunna ses som ett paborjat men inte avslutat fall liknande det mellan e och ¢ 1 exemplet.
En annan mojlig forklaring ar att fallet till d helt enkelt &r en utsmyckning av tonen e, vilken &r
mojlig eftersom inget krav finns pa att dissonanser ska uppldsas. Oavsett vilken modell man véljer
sa &dr det tydligt att a:et och e:et &r de viktiga tonerna i motivet, som alltsa snarast kan sdgas hora
hemma i A-moll (som skalsteg 1 respektive 5).

Undantaget takt 17, dir det laga a:et aterigen dyker upp, utspelas resten av A-delen i en tydlig C-
durtonalitet. Ett avstindstagande frdn den traditionella tonartsbaserade musiken markeras dnda pé
ett flertal sétt (vilka dock pd intet sétt &r ovanliga i pop- och rocksammanhang): G5-ackordet
(dominant) foljs av ett F5 (subdominant), ett enligt traditionell harmonildra dissonant ¢ intrader
oforberett 6ver nittonde taktens G5-ackord (tonen utgdr i sjdlva verket en foruttagning av foljande
takts konsonanta c). Partiet avslutas med en enkel C-durfras som dock dissonerar fritt mot det
underliggande G5-ackordet: tonen c pd fOrsta slaget och e, tillhorande det tredje, betraktas
traditionellt som dissonanta, medan endast de svaga andra- och fjirdeslagen har konsonanta

meloditoner (d respektive f).

Versens B-del (takt 24-39)
Kompet i versens andra del domineras av en pendling mellan antydda Am- och C-ackord (liksom i

storre delen av laten dr ackordspelet begriansat till kvintackord; jag kommer dock for enkelhetens

7 Med termen moll-pentatonisk skala, hdmtad fran rockmusikens terminologi, avses en skala bestiende av grundton,
liten ters, ren kvart och kvint samt liten septima. En A-moll-pentatonisk skala innehaller alltsa tonerna a, c, d, e och

g.
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skull hér tala om ackorden som om de vore de fullstindiga treklanger som antyds), en ackordfoljd
som alltsedan 60-talet varit vanlig inom populdrmusiken. Det minimala harmoniska materialet
(aven om ackordvixlingarna hér dr forsedda med 6verledande G-ackord) ldamnar frigan om tonalitet
Oppen for inverkan fran andra faktorer, bland vilka framfor allt ackordens betoning och melodins
utformning dr viktiga. Det faktum att samtliga ackord intrdder som synkoper kan bortses ifran;
deras tillhorighet till en viss taktdel ar dnda tydlig, varfor synkoperna utgoér en rent rytmisk effekt.
Am- och C-ackorden kan alltsd ses som tillhorande forsta taktslaget, medan de inskjutna G-
ackorden hor hemma pa det fjéarde.

Som jag ndmnt ovan dr ackordens grad av betoning en avgorande faktor for uppfattningen om
tonalitet eller tonalt centrum vid denna typ av harmonik. Om vi bortser frdn G-ackorden (som alltsa
bara har overledande karaktér) sker ackordbytena hdr med tvéa takters mellanrum. Avsnittet har
alltsa en period pa fyra takter, dir de tva forsta har ett A-mollackord i kompet, de tva sista ett C-
durackord. Det faktum att A-mollackorden intrdder pd en starkare periodisk del ger dem en extra
betoning, vilket alltsd gor att harmoniken, dd man endast betraktar kompet, viger éver aningen at
A-mollhallet.

P& samma sétt som harmoniken beskriver ocksd melodin i versens B-del ett slags pendelrorelse
mellan att antyda moll- respektive durtonalitet, en rorelse som till viss del sammanfaller med
ackordens véxlingar. Under delens tva forsta takter upprepar singmelodin intervallet a-c', vilket
faller in 1 kompets A-mollmall och forser det kvintlosa A5-ackordet med dess ters. Tonen e 1 takt 26
(foruttagen pé synkop 1 takt 25) fungerar som brygga mellan A-mollomrédet i periodens tva forsta
takter (dar e:et skulle beskrivas som kvint eller femte skalsteg) och C-duromridet i dess tva sista
(dér tonen blir ters eller tredje skalsteg). E:et, som forst agerat mél och slutpunkt for den fras som
inleddes med den pendlande rorelsen mellan a och c, blir nu ocksa utgangspunkt for en 3-2-1-
rorelse 1 C-dur 1 takt 26-27, och melodin spelar alltsd med i den dragning at durparallellen som
kompets ackordbyte medfor. Denna 3-2-1-rorelse kan dock bara delvis knytas till C-duravsnittet; i
sjdlva verket fullbordas rorelsen inte forrdn pa det sista slaget i takt 27, dit alltsd det inskjutna G-
ackordet hor, varfor melodins c lika vél kan relateras till takt 28, dir harmoniken aterigen befinner
sig pd ett A-mollackord. Musiken landar alltsd i ett slags bedriglig kadens, i och med att den tonika
som antyds av melodin (C-dur) uteblir och ersitts med parallellen. Men eftersom tonaliteten redan
tidigare var oklar kan det bara rora sig om négot som liknar en bedriglig kadens; for att en sadan
verkligen ska fungera krdvs ju att tonarten och didrmed tonikan &r mer eller mindre klart faststélld,
vilket den alltsd inte var hiar. Kadensen G-Am skulle alltsa lika gdrna kunna vara ett atervandande
till ett tonalt centrum i form av A-moll, fran en tillféllig utflykt i parallellen C-dur.

I takt 29 har melodin aterigen ett betonat hogt a, nu for forsta gdngen 6ver ett A-mollackord. En
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fallande pentatonisk rorelse paborjas, som skulle kunna tolkas in i antingen A-moll eller C-dur. I
och med ackordvéxlingen till C i takt 30 inbjuds vi efter hand att vilja den senare tolkningen. Var
uppfattning om figurens tonala tillhorighet kan alltsd fordndras retroaktivt: vad som i borjan
verkade vara en A-moll-pentatonisk skala framstar i var reviderade tolkning som en C-dur-
pentatonisk.

Avsnittets aterstdende atta takter upprepar forst den inledande a-c-pendlingen, for att sedan gora
en ldngre rorelse som tydligt tillhor en C-durtonalitet. Denna stabilisering understods ocksd av
kompet, som nu dverger Am-C-pendlingen for att landa pd ett G, som i sammanhanget fyller en

dominantfunktion till C-dur.

Refrdng (takt 40-47)
Liksom latens andra delar anvédnder sig refringens melodi i1 stor utstrickning av durskalans tre
forsta skalsteg. I dess tva forsta takter utfors en sddan 3-2-1-rorelse tvd ganger i olika figurationer,
medan de tva sista takterna reducerar fallet till 2-1 och 1 stillet lagger till en upptakt pé ett 1agt g. |
takt 44-47 upprepas samma grundidé med vissa fordndringar. Den modifierade melodin i takt 42-43
slopas och ersitts med en enklare variant av 3-2-1-fallet liknande den i takt 41. En intressant
foreteelse dr det obetonade a:et i takt 44, som kan ses som ett slags upptakt. Som tidigare ndmnts 1
diskussionen om upptakter kan dessa stodtoner (som ofta involveras i sprang, som annars ar relativt
séllsynta 1 den hédr behandlade typen av melodik) trots sin brist pd betoning bidra till att farga
upplevelsen av tonalitet. Refrdngens tidigare upptaktstoner (i takt 42 och 43) har forlagts till 1aga g
(refrangens ldgsta ton), medan denna alltsé ligger ett heltonsteg hogre, pa a. Nu ér det inte hdjden
som #r det avgorande i detta fall; &ven om denna ton dr ndgot hogre én tidigare upptaktstoner sa
ligger den dnda pa sprangavstdnd bade frin det foregdende c:et och det f6ljande e:et. Det intressanta
hir dr valet av tonen a dver ett C-durackord; 1 stéllet for att lagga upptaktstonen pa ett g, som vore
kvint i C-ackordet och ddarmed konsonant, viljs ett a. Att forklara denna ton som sext i ett C-
durackord &r knappast tillfredsstdllande, och alltsd bor en tolkning sdkas pa annat héll. Eftersom
latens tonalitet hela tiden svdvar mellan A-moll och C-dur erbjuds ett annat sétt att betrakta tonen:
som A-mollskalans forsta skalsteg. Mojligen kan det kommande A-mollackordet 1 takt 45 péverka
valet av ton redan hér, klart dr i alla fall att valet av tonen a gor att melodins fall i slutet av takt 44
kan forklaras som ett fall 6ver en A-moll-pentatonisk skalas fyra forsta skalsteg (e-d-c-a), snarare
an ett 3-2-1-fall 1 C-dur oljt av ett sprang till det ldgre a:et.

Av ackorden i refringens komp kan tvé i huvudsak relateras till C-dursidan, och tva till A-

mollsidan av det material som utgor latens tonalitet. Det inledande C-ackordet och det avslutande F-
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ackordet hor av tradition snarare till dursidan, medan Am- och Em-ackorden hor till
mollparallellen.® En tonal ambivalens visar sig ocksé i fordelningen av ackord: pa de tva starkare
perioddelarna (takt 1 och 3) finns ett ackord frdn vardera sidan: C (dursidan) respektive Em
(mollsidan), och pa de svagare likasa: F respektive Am.

Om melodin tas med i berdkningen ifragasétts dock forklaringen av kompets ES som ett E-
mollackord, framfor allt i takt 42. I transkriptionen har melodin noterats med paus pé taktens forsta
och tredje slag, ndgot som egentligen kanske ger en missvisande bild. Tva toner syftar nimligen pa
dessa taktslag. Den sista tonen i takt 41 (med ordet som avslutar textraden “nothing comes as easy
as you”) kan ses som en synkoperad foruttagning av foljande takts forsta taktslag, och pd samma
sétt kan det forsta c:et i takt 42 (ordet "lay”) ses som tillhorande taktens tredje slag.” Att denna takts
tvad mest accentuerade taktdelar bada skulle ligga pa ett dissonant ¢ (en liten sext dver kompets
antydda Em) som inte far ndgon uppldsning vore oténkbart i traditionellt harmoniskt tonal musik.
Detta problem skulle kunna 16sas pa tva sitt: ackordet (E5) skulle kunna ses mer som en baston dn
ett fullstindigt ackord, dir kvinten h dr tillagd enbart for att forstirka klangen. I s& fall skulle
ackordet, med hénsyn tagen till melodins betonade c, till exempel kunna forklaras som ett C-ackord
1 tersldge, dér bastonen e som vintat gar stegvis uppdt till f. Upplevelsen av denna takt talar dock till
viss del mot denna tolkning, varfor passagen ocksd skulle kunna ses som en kombination av
sjalvstandiga, var for sig logiska element, dir melodi och komp lyder sina egna lagar i stillet for att
ritta sig efter varandra. Det dissonanta c:et har 1 sé fall sin forklaring 1 att det &r konsekvent med

omkringliggande delar av melodin (tonen finns accentuerad bade 1 foregdende och foljande takter).

Stick (separat transkription)

Melodin 1 sticket, vilket upprepas ett antal ganger, anvinder sig precis som tidigare formdelar i
mycket hog utstrickning av C-durskalans tre forsta steg, ibland utokat med det fjarde. I dess fyra
forsta takter upprepas ett fall frdn e till c, ibland figurerat med ett inskjutet d. Tonen e fér alltsd
agera utgangspunkt och ¢ mal for den upprepade rorelsen. I de fyra foljande takterna presenteras tva
varianter av en enkel skalrorelse, forst som 4-3-2-1 och sedan i varierad form, som 4-3-2-3. Dessa
atta takter upprepas med identisk melodi medan kompet fordndras.

Om stickets melodirdrelser samtliga l4tt kan relateras till en C-durskala, dar kompet hir det

8 Som diskuteras nedan dr det inte sékert att kompets E5 uppfattas som ett E-mollackord nér melodin ocksé tas med i
berdkningen. Betraktas kompet for sig sa dr dock det mest logiska alternativet att tolka E5-ackordet som ett E-moll,
inte minst for att dess ters (g) &r skalegen i C-dur/A-moll; skalegna toner har ju visat sig vara mycket mer centralt
for denna musik &n ett tonartsrelaterat harmonitidnkande, dér en tolkning av ES som E-durackord (i egenskap av
dominant till A-moll) vore mer trolig.

9 Pa samma sitt syftar den sista tonen i takt 42, ordet bed”, pé forsta slaget i nésta takt, dar detta ¢ 4r konsonant i
kompets F-ackord.
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element som stér for dragningen &t mollparallellen. Partiet borjar 6ppet, med ett F5-ackord, vilket
inte dr definitivt knutet till ndgon av de tva parallelltonarterna. I takt 3 landar harmoniken pa ett AS.
Denna enkla pendling fortsétter 1 de fyra kommande takterna. Nir stickets melodi tas om frin
borjan (takt 9) introduceras en ny kompfigur, harmoniskt identisk med den forra forutom att ett ES-
ackord skjuts in mellan A5 och F5. Detta ackord kan antingen ses som ett sjdlvstidndigt harmoniskt
element, eller som ett led i basstimmans rorelse fran a till f (alltsd mer som en baston 4n ett ackord).
Ett argument for den senare forklaringen dr att melodin aterigen har betonat ¢ 6ver kompets ES,
varfor kvinten i detta ackord skulle kunna ses som ren klangforstirkning.

Oavsett hur man véljer att forklara detta ackord dr harmonikens roll i sticket klar: att farga
melodin och kompensera for dess tydliga durkarakteristik. Kompet ror sig alltsd genomgéende i en
A-molltonalitet, medan melodin haller sig till C-dur; pa sa sétt skapas vad som kan beskrivas som

ett slags jamvikt eller grinsland mellan de tva.

2.3 Nickelback — “Some day”

Vers

Melodin 1 versen bestér av en tva takters figur som upprepas med mindre variationer, sammanlagt
fyra ganger per vers. I den forsta, mer intensiva, takten anvinds en enkel rorelse over tonerna d, e
och fiss. Den andra takten i figuren dr mer avspiand och det hoga fisset uteldmnas, hér introduceras i
stallet ett ldgre a. Monstret kénns igen fran de melodier byggda kring durskalans tre forsta toner,
ibland med ett inskjutet ldgre femte skalsteg, som tidigare studerats hiar. Badde harmonik och
melodik i ”Some day” dr dock aningen mer orienterade at mollparallellens hill, vilket gor att en
annan tolkning ocksa &r tdnkbar. Tonmaterialet, till exempel versens fiss, € och d, kan hér ocksa ses
som ett stycke ur en H-moll-pentatonisk skala. Det som tidigare beskrivits som ett slutfall (3-2-1 i
en durskala) skulle 1 stillet kunna vara skalsteg 4, 3 och 2 1 en pentatonisk skala, ddr d:et (skalsteg
2) alltsa inte dr en fullt vilande punkt. Den strdvan mot tonen h som da skulle finnas kan ocksa
pavisas 1 melodin: i refringen finns upprepade séddana pentatoniska 3-2-1-fall. I takt 12-13 utfors
rorelsen e-d-h sammanlagt fyra ganger, om &n 1 olika figurationer: forst med tonupprepningar, sist i
takt 13 ornamenterad med ett a (en vanlig slutfigur 1 pentatoniska rockmelodier).

Versens harmonik tar sig i praktiken uttryck i den akustiska gitarren. Aven om en viss variation i
konstruktionen av ackord forekommer — treklanger blandas med fargade och kvintlosa ackord — ar
grunden en upprepad enkel sekvens pa fyra ackord. Denna utgér ifrdn en vanlig figur, bestdende av
ackord byggda pa en molltonarts skalsteg i-VI-VII-i. Den forvdntade grundfiguren, vars enklaste

manifestation 1 latens tonart vore Hm-G-A-Hm, fordndras dock pé tva sitt: dels genom férgning och
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Nickelback - Some day
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alterering av ackorden (G byts ut mot G5 och A mot Asus2), dels genom att laten i stéllet for det
tédnkta slutackordet Hm har ett D5. Detta byte av avslutande ackord leder till att det annars stingda
forloppet, som landar pa ett vilande Hm, blir 6ppet, oavslutat. P4 sa sitt skapas en spdnning, ett
sOkande efter upplosning som inte tillfredsstills forrdn i refrangen.

Aven om séngmelodin pdminner om en D-durtonalitet 4r en tolkning av kompets avslutande D5-
ackord som en tonika 1 D-dur inte aktuell. Den tidnkta grundmodellen for ackordprogressionen som
diskuterats ovan finns i1 bakgrunden, och i kombination med den betoning som Hm-ackordet fér i
och med att det kommer pa periodens starkaste del, skapas inom harmoniken en strivan mot att
atervanda till utgangspunkten. D5-ackordet bor alltsd snarast tolkas som ett slags desorienterande

uppskjutning av den harmoniska upplosningen, som riktar blicken mot kommande delar dér det
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vilande Hm-ackordet kan nas.

Brygga (takt 9-10)
Aven den korta bryggan kan siiga nigot meningsfullt om tonalitetsuppfattningen i “Some day”. I
dess forsta takt forekommer ett nytt ackord, ett ES, som i1 funktionsanalys skulle forklaras som
subdominant. Denna bendmning dr dock knappast adekvat for att beskriva ackordets funktion i den
hir typen av tonalitet; bland en klar dominans av Hm-, G-, A- och D-ackord kinns E5, som nu
dyker upp for forsta gédngen, som ett relativt frfimmande ackord. .Motsvarande ackord, byggt pa
mollskalans fjarde skalsteg, anvinds pd ett liknande sétt i refringen 1 "Complicated” (dédr ett Gm);
se diskussionen om denna ovan. Ytterligare forstarkt av avsaknaden av ters far ackordet, pd samma
sdtt som D5-ackordet 1 versen men 1 dn hogre grad, en tonalt desorienterande funktion. Precis som 1
”Complicated” sker atergdngen till mer bekanta tonala omriden stegvis, hir via ett A 1 takt 10.
Négot ackord som skulle kunna tolkas som vilande i samma utstrdckning som en tonika nas inte
forran i D5-ackordet i takt 11 och HS i takt 14.

Melodins fOrsta ton i bryggan, noterad f, bor ses som en sé kallad bla ton beldgen mellan f och
fiss. Tonen skulle skulle mycket vil kunna dyka upp som ett sidnkt tredje skalsteg i D-dur, men det
vanligaste dr dnda att dessa bla toner finns mellan en moll-pentatonisk skalas tredje och fjarde steg,

varfor upplevelsen av melodin snarare blir den av en h-moll-pentatonisk skala &n av en D-durskala.

Refring (takt 11-18)
Refringens atta takter bestdr av tva i princip identiska fyratakters block, vilka sinsemellan bestér av
en Oppnande och en avslutande del. De tva forsta takterna tar upp trddarna frdn bryggans
desorienterade harmonik, och ordningen borjar dterstillas. De tre forsta ackorden, G5, DS och A5
utgdr en progression som varken dr forvillande eller vilande. Under andra taktens AS-ackord
paborjar melodin en rorelse som soker sig mot h, varfor det ar rimligt att tro att en vilande punkt ska
uppnés, diar den harmoniska rorelsen kan stanna av. Denna totala avspanning uteblir dock nir det
forvantade Hm-ackordet ersdtts med ett ES. Den ton som melodin landar pda, h, ar visserligen
konsonant i detta ackord, men det harmoniska s6kande som inletts i bryggan forldngs ytterligare.

Som tidigare nimnts gér melodin tvd forsok att landa i takt 12, i form av upprepningar av e-d-h-
rorelsen. Forsoken fortsétter 1 13-14, den hédr gangen understddda av harmoniken som utfér den
tidigare diskuterade G-A-Hm-kadensen. Denna progression, som antytts i versen, far nu for forsta
gingen fortskrida till sitt mal, och i takt 14 nér bade harmonik och sangmelodi en vilopunkt.

Den nu genomforda kadenserande progressionen, och det faktum att melodin landar pd dess

grundton, bidrar saklart till ett etablerande av H-moll som ett slags tonika som, 4ven om den inte dr
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lika definitiv som den traditionellt funktionsbaserade tonalitetens, atminstone utgér en entydigare
avspéanning 4n till exempel den i slutet av refrdngen i "Complicated”. Satt i relation till omgivande
tonalt oklara partier blir denna tonika dock inte tillracklig for att tala om en H-molltonalitet 1 hela
laten eller ens i dess refring, vars inledande ackord (G5, D5 och A5) och melodi, som strivar mot

en antydd grundton d, medfor en dragning &t parallellen D-dur.

2.4 My chemical romance — “Helena”

Aven i My chemical romances “Helena” kan kompgitarrens material, vilket huvudsakligen men inte
uteslutande bestar av kvintackord, sdgas befinna sig i ett grinsland mellan baslinje och regelratt
harmoniskt ackompanjemang. Ackordprogressionen 1 takt 3-5 kan tas som exempel. Medan tredje
taktens E5 kan sédgas vara ett harmoniskt element 1 sin egen ritt, kan de foljande H5- och G#5-
ackorden betraktas som mer eller mindre underordnade forflyttningen frén det foregéende ES5 till
femte taktens AS. Aven om det inte dr uteslutet att se dessa mellanackord som sjilvstindiga
harmonier, bor en annan mojlighet beaktas: att tolka dem enbart som rorelser 1 basstimman. Det
faktum att tonerna ér forsedda med kvinter kan i viss man bortses ifrdn, da just denna teknik att
bygga sa kallade power chords, kvintackord, av melodiska rorelser dr vanlig i gitarrbaserad musik;
kvinten ldggs da till — som ndmnts ovan — enbart for att forstirka klangen. Pa sa sitt kan tonerna h
och giss ses som rorelser 1 basstimman, antingen fritt (utan tankt bakomliggande ackord) eller som
olika bastoner i ett E-durackord (ett antytt E-durackord i grundldge finns i takt 3, dér gitarren spelar
ett ES). Ett stod for tolkningen av av H5-ackordet som en basrdrelse, snarare dn ett harmoniskt
sjalvstandigt element, 4r melodins betonade giss, som ju vore konsonant i en E-durtreklang, men
inte om kompet 1 stéllet tolkas som ett H-ackord.

Ett liknande forslag till 10sning, dér ett kvintackord tolkas som en rorelse i baslinjen just fran
durskalans tredje steg till ett ackord byggt pa dess fjarde steg har redan diskuterats ovan, géillande

tolkningen av E5-ackordet i refrdngen 1 "Nobody puts baby in the corner”.

Vers

Aven om melodins tonmaterial i versen liknar det tidigare diskuterade grundforradet bestdende av
durskalans (hdr E-duskalan) tre forsta steg, med ett lagre femte steg som upptakts- och hjélpton,
finns vissa markanta skillnader. Férutom detta grundforrad forekommer ndamligen tvé andra toner,
vilka tydligt fordndrar melodins karaktir. Ett hogt a, skalans fjarde steg, forekommer hastigt, men

desto viktigare &r ett aterkommande ettstruket diss, som hér anvinds pa ett sitt som inte har nagon
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My chemical romance - Helena

ca 0'14"-0'46"
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motsvarighet i de 14tar som studerats ovan.

Om man vill forklara melodi och harmonik 1 ”Helena” utifrdn en traditionell modell star, precis
som i de dvriga latar som diskuteras hér, tvd mojligheter till buds: tva parallelltonarter, 1 detta fall
E-dur och Ciss-moll. Denna dubbelhet medfor alltsd att varje ton kan tolkas utifrdn tva storre
sammanhang, utgéende ifrdn var och en av de tva tinkta tonarterna. Det utforligt utnyttjade
ettstrukna disset kan, jamfort med det 3-2-1-baserade tonforradet, anviandas for att skapa kraftfulla
melodiska effekter, framfor allt med tankte pd den speciella karaktir som medfors av dess
halvtonsavstand till nyckeltonen e. Tonen har alltsd ett viktigt traditionellt tonalt anvindnings-
omride som inledningston till E-durskalans grundton. Eftersom vi hdr rér oss inom en oklar
tonalitet, svivande ndgonstans mellan de tvd parallellerna, maste dissets funktion i en tdnkt Ciss-
molltonart ocksd tas med i berdkningen. Tonens mest framtridande anvdndningsomrade 1 denna
kontext dr som skalsteg 2, en spanningsfylld position som sdker uppldsning, antingen till tersen (e)
eller, mer definitivt, till grundtonen (ciss) i tonartens huvudtreklang, C#m.

Versen 1 "Helena” bjuder pa en mingd intressanta exempel pa dissonansbehandling, inte minst pa

28



grund av den 6kade betydelse som durskalans sjunde skalsteg, hir disset, fatt. Melodin inleds med
ett konsonant e, som redan fran start borgar for dragningen at E-dur, varpa den korta frasen slutar i
ett fritt dissonerande fiss. Redan 1 takt 2, fortfarande dver det inledande C#5-ackordet, forekommer
den flitigt anvénda upptakten frdn duskalans femte steg, h, som alltsd 4r dissonant mot det tinkta
ciss-mollackodet och fir forklaras sdsom foljande en melodisk logik (med kvartspranget mellan
skalsteg 5 och 8, som ju &r en traditionell upptaktsfigur) snarare &n en harmonisk. Melodin agerar
alltsa hiar som om den befann sig i ett E-durackord (med h och e som kvint respektive grundton)
eller i 6vergangen frén ett H-dur till ett E-dur (med h och e som grundton i respektive ackord). Ett
annu tydligare exempel pa samma typ av frihet hos melodin finns i takt 15 med upptakt, ddr samma
upprepade h leder till ett likadant kvartsprang som tidigare, hédr dock i halvnoter, med ett betonat h
pa forsta slaget 1 takt 15. Denna langa och genom upptakt accentuerade ton ligger aterigen Over ett
C#5, men beter sig alltsa pé ett sdtt som i en harmonisk tonalitet i princip endast skulle kunna dga
rum Sver ett E-durackord. Aven i métet med harmonikens tonika” insisterar melodin alltsi pa sitt
oberoende och sitt ursprung i en E-durskala snarare &n i ndgon ciss-molltonalitet.

Bland de ackord som forekommer 1 versen framstar C#5 och A5 som de mest betonade. Dessa
intrdder genomgdende pa starkare periodiska delar och ligger kvar lingre &n de mer hastigt
forbipasserande ES5, H5 och G#5. Av de tva betonade ackorden framstar C#5 (ett antytt Ciss-
mollackord) som fyllande tonikans funktion, medan A5 (tdnkt A-dur) fyller en kontrasterande,
spanningsskapande funktion. Kompet kan alltsa ségas vara byggt med tonen ciss och dess (antydda)
molltreklang som harmoniskt centrum, och fér alltsd bilda den botten mot vilken melodin, vilken

precis som i de tidigare exemplen star for inflytandet fran parallelltonarten, kontrasteras.

Refrdng (takt 17-25)

Aven om refringens harmonik #r mer periodiskt regelbunden #4n versens, ér den pa intet sitt littare
att tyda. Tva huvudsakliga harmoniska falt kan urskiljas, ett E-durfélt som i princip utgér de fyra
forsta takterna, foljt av ett ciss-mollfilt i takt 21-24, vilket visserligen skulle kunna sdgas stracka sig
in i det tidigare filtets sista takt, diir en mellandominant (G#7/H#) introduceras. Aven om filten kan
klassificeras pa detta sitt, dr det oklart om man kan tala om en E-dur- respektive ciss-molltonart,
dels péd grund av att omrddena och modulationerna dem emellan dr hastiga och otydliga, dels pa
grund av att melodin inte kan sdgas folja denna tydliga uppdelning (mer om detta nedan). Det som
didremot skulle kunna motivera en sddan féltindelning &r respektive omrddes harmoniska
konstruktion, 1 grunden bestaende av en tonika (antydda E-dur respektive ciss-moll) f6ljd av en
dominant (H-dur respektive G#7/H#).

Den svaga stillning som en eventuell tonartsuppfattning faktiskt har i denna musik demonstreras
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dock i refringens avslutning: i takt 24 f6ljs det dominantiska G#7-ackordet av ett E-dur. Intressant
nog skulle stéllet and& kunna beskrivas som en rorelse fran dominantackord till tonikaackord, om &n
1 var sin av de tva parallelltonarterna, nadgot som &terigen visar pd den intima koppling som gors

dem emellan.

Bland de effektfulla dissonanser som framlyftandet av tonen diss medfor mirks, forutom de toner
av forslagskaraktdr (i takt 9, 11 och 13, vilka indirekt upploses till konsonanta e, diss respektive e 1
10, 12 respektive 14) en karakteristisk rorelse e-diss, som forekommer i versen, takt 6 med upptakt,
samt 1 refrangen, takt 21. Speciellt for denna rorelse &r att dissonansen och franvaron av upplosning
betonas genom att motivet borjar som konsonans (tonen e 6ver AS- respektive C#5-ackord), varpé
melodin faller till ett dissonant diss, som inte far ndgon regelréitt stegvis uppldsning, varken uppat
eller nerat.

Denna rorelse skapar alltsd en kraftig melodisk effekt oavsett om den tolkas in i ett E-
dursammanhang (som skalsteg 8-7) eller i ciss-moll (som 3-2). Forsta gdngen den dyker upp, i
versens takt 6 med upptakt, anvdnds motivet 6ver det relativt neutrala A5-ackordet, och har ingen
klar tillhorighet till ndgon av de tva parallelltonarterna. I refringen, diaremot, forekommer rorelsen
tydligt inom ramarna for ett tdnkt ciss-mollackord, vilket talar for att &ven melodin skulle kunna
tolkas in i detta sammanhang. Det melodiska sammanhanget &r dock ett annat: fran refringens
borjan beskriver melodin ett ornamenterat 3-2-1-fall 1 E-dur (se exemplet nedan), pa vilket e-diss-

rorelsen skulle kunna ségas utgora en logisk fortséttning.

|
|

Exempel 1: Reduktion av takt 18-21.

S& lange som den melodiska logiken dr obruten dr det tiankbart att den tidigare upplevelsen av
tonmaterialet sdsom en E-durrdrelse kan bibehéllas; dven om refrangen kring takt 21 gér in i ett
slags ciss-mollfdlt 4r dess harmonik for splittrad och skiftande for att erbjuda nagot slutgiltigt svar

pa tonartsfragan.
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3. Diskussion

3.1 Melodi och ackord

Bland det mest slaende i den hér studerade musikens harmoniska och melodiska aspekter dr hur
melodi och ackord i mycket stor utstrickning &r separerade fran varandra, eller &tminstone skenbart
oberoende. En foreteelse som &r anmirkningsviard dr det faktum att det melodiska elementet
(sdngen) 1 méanga fall anvénder sig av ett tonmaterial som skiljer sig fran det som forekommer 1 det
ackordiska kompet. Medan det senare ofta bestar av kvintackord byggda péd durskalans steg, med
undantag for det sjunde, alternativt mollskalans med undantag for det andra, utgdrs melodins
tonmaterial ofta av ett grundforrdd bestdende av skalsteg 1, 2, 3 och 5 i duskalan. I analysdelen har
visats att skalsteg 1, 2 och 3 ofta utgoér de accentuerade tonerna och star for materialet i den
huvudsakliga melodiska rorelsen, medan det femte skalsteget har en mer obetonad karaktir, till

exempel som upptakt.

Forutom detta grundforrdd hiander det sjalvklart ocksé att skalans dvriga toner forekommer i det
melodiska materialet. Dock &r det inte alls sd att samtliga skalsteg alltid finns representerade 1 en
och samma l4t; bland de exempel som studerats hér finns endast i ett fall — Fall out boys “Nobody

puts baby in the corner” — skalans samtliga toner representerade i melodin.

Som ett exempel pad hur samma lat anvénder olika tonforrdd i komp och melodi kan nimnas
Nickelbacks “Some day”. Séngen ror sig hir, med undantag for den “bla” tonen, noterad som f, i
takt 9, uteslutande i en h-moll-pentatonisk skala, det vill sdga med tonerna h, d, e, fiss och a. I
kompet forekommer ocksad fem skalsteg pd vilka ackord byggs; dessa dr dock inte de samma som
anviands 1 melodin. Kompet innehaller inga ackord med fiss som grundton, ddremot férekommer
ofta G5-ackord. Denna avvikelse pd tvd punkter frin melodins tonforrdd pekar pa tva viktiga

foreteelser hos kompet.

For det forsta: avsaknaden av fiss-ackord ar ett symptom pa den nutida populdrmusikens tendens
att undvika dominanter, framfor allt i molltonarter och i direkt anslutning till deras respektive
tonika. Om man ser pd “Some day” ur ett traditionellt harmoniskt tonalt perspektiv, far laten anses
ha tva tidnkbara kandidater till platsen som tonika, H-moll och D-dur. Till den forstndmnda
forekommer alltsd inga dominanter; ddremot dr A-ackord, dominant till den senare, mycket vanliga.
I just detta fall sker dock ingen egentlig kadensering i D-dur, inte ens dér ett D-ackord foljer direkt
pa ett A-ackord, som i versens upprepade kompfigur. Genom betoningen pd H-moll 1 forsta takten
ar kénslan av tonalt centrum i kompet forlagd dit. Det faktum att det kommande A-ackordet

dessutom é&r terslost (ett Asus2) forsvagar dess dominantiska funktion, varfér D-ackordet, som
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tidigare ndmnts, snarare fungerar som fordrojning av dtervdandandet till H-moll &n som tonika.

For det andra: avsaknaden av durskalans skalsteg 4 i melodin, medan ackord med just denna
baston ar vanliga, visar pa den sjdlvstindighet som melodin har i férhdllande till kompet. I de fall
dér ackord byggda pa skalsteg 4, enligt funktionsanalysen subdominantackord, forekommer, ér det
mycket vanligt att melodin inte tar hinsyn till detta, utan rdr sig i princip likadant som om ackordet
hade varit en tonika (skalsteg 1). Just denna foreteelse kan observeras pa en méngd stéllen i de har

studerade latarna, till exempel:

® [ versen i “Some day” harmoniseras den forsta delen av den inledande rorelsen fiss-e-d-e-
fiss med ett H-mollackord, diar de betonade fiss och d adr konsonanta, medan tonerna ¢ och

fiss i dess senare del far ses som dissonanta mot G5-ackordet.

® Det upprepade 3-2-1-motivet i sticket 1 “Complicated”, som egentligen mest av allt framstar
som en skalrorelse inom ett F-durackord (med skalsteg 2 som genomgéngston),
harmoniseras forst med en subdominant (Bb), dir det betonade a:et dr dissonant men f:et
konsonant, senare med en subdominantparallell (Dm), ddr samtliga betonade toner &r

konsonanta.

® [ princip samma foreteelse finns ocksa 1 “Nobody puts baby in the corner”. I sticket stills
melodins rorelse Over durskalans tre forsta steg mot kompets subdominant (F) och

subdominantparallell (Am).

Det ar alltsa vanligt att samma melodifragment upprepas till olika ackord; i sjdlva verket &r ofta hela
passager konstruerade sa att de med avseende pad konsonans skulle kunna harmoniseras
genomgdende med en tonika. Sa till exempel 1 “Complicated”, dar versens melodi hela tiden
antyder ett F-durackord.' Att ndgot sddant inte r aktuellt i praktiken borde dock framstd som
ganska sjilvklart, vilket pekar pa just hur viktig denna kombination av melodi och harmonik, med
sinsemellan kontrasterande utformning, &r. Som vi har sett anvinds ackorden hir for att farga
melodins 1 sig ofta mycket enkla rorelser. Denna fargning sker inte enbart i traditionell, klanglig,
mening — som 1 fargning av ackord — utan ocksa pé ett mer abstrakt plan, som ett slags fargning av

tonaliteten och det intryck den ger.

10 S& ocksa till exempel versens A-del och sticket i “Nobody puts baby in the corner”.
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3.2 Melodins sjilvstandighet

Pa ett flertal stéllen i de hir studerade latarna visar melodin upp ett anmérkningsvért oberoende
gentemot harmoniken. Detta visar sig bland annat i de vanligt forekommande fria dissonanserna,
vilka ofta kommer sig av att melodin insisterar pa ett annat tonalt ssmmanhang dn det som faktiskt
forekommer 1 kompets ackord. Exempel pé detta har pavisats i samband med sprdngtoner i bryggan
1 “Complicated” och fore refringen i “Helena”. I bada fallen ror det sig om en melodi som antyder
ett dursammanhang (F-dur respektive E-dur) dir ackorden verkar hdmtade ur mollparallellen (D-
moll respektive Ciss-moll). Men dér den frimmande tonen i ”Complicated” ar kort och obetonad, ar
det dissonanta h:et i takt 14 och 15 i "Helena” mer accentuerat. Tonen tas fyra génger i foljd; den
sista av dessa, som dessutom inte dr av upptaktskaraktir utan kommer pd taktens forsta och

starkaste slag, har en halvnots ldngd: ett i sammanhanget relativt 1angt notvérde.

Tidigare 1 versen, i1 takt 9-14, forekommer ocksd ett intressant spel med konsonanser och
dissonanser. Hér leker melodin kring tonen e. Ansatser till att na tonen tas, i form av upptakter pa
ett ldgre h. Milet nds dock forst via mellanlandningar pa diss och fiss. Over det C#5-ackordet i takt
11 &r bada dessa toner dissonanser, over det tidigare G#5, om det tolkas som ett tinkt giss-
mollackord, ar diss konsonant men fiss dissonant. Trots skillnader i tonernas status behandlas de

alltsd likadant pé de tva stillena.

Melodin verkar alltsa folja sin egen logik, i detta exempel en strdvan mot tonen e, snarare én att
anpassa sig efter det harmoniska sammanhanget, och det 4r denna separation av melodi och ackord

som mojliggor att de tva spelas ut mot varandra for att skapa en komplexare helhet.

3.3 Spel med tonala konventioner

Det faktum att melodi och komp dr separerade fran varandra i denna typ av musik bor dock inte
leda till slutsatsen att de tva inte relateras till varandra. I de musikexempel som studerats hér &r
melodi och ackord 1 sjdlva verket bara sjédlvstindiga eller oberoende av varandra i den meningen att
de verkar uttrycka olika saker, vilket bland annat visar sig i den skillnad i1 tonférrad som diskuterats
ovan. For helhetens och det slutgiltiga intryckets skull &r just detta motsatsforhdllande vésentligt,
som ett medel for att distansera musiken frdn den traditionella harmoniska tonaliteten och dess
konventioner. Detta tar sig framst tva uttryck: ett undvikande av kadensering, och skapandet av en

oklar tonalitet som spelar med forestillningar och forvantningar kring dur- och mollsystemet.

Den ovan diskuterade frigorelsen av melodin fran kompet visar sig vara en mdjlighet att undvika
eller dimpa effekten av kadenser. Den sjilvstindiga melodin kan di anvidndas for att antyda ett

stillastdende som kontrasterar mot kadensens rorelseenergi, genom att till exempel oberoende av
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ackord upprepa samma melodifragment. Mgjligheten att genom fria dissonanser lata den tdnka
tonartens grundton finnas med dven Over ett dominantiskt ackord kan ockséd ta udden av de fa
kadenser som faktiskt forekommer. Detta grepp anvénds bland annat 1 “Nobody puts baby in the
corner”. | takt 21 har kompet ett G5-ackord, en tinkt dominant i C-dur, som mycket riktigt ocksa
foljs av ett C5-ackord i nésta takt. Melodin, ddremot, har redan i takt 21, 6ver G5-ackordet, ¢ och e
som sina betonade toner, och antyder alltsd tonikans nérvaro &ven i en takt dir ackordet dr

dominantiskt.

De fyra musikexempel som studerats hér drar samtliga ocksé nytta av separationen mellan melodi
och ackord for att spela med lyssnarens forvédntningar pd tonalitet, och dd framst med dur- och
mollsystemet. Det klart vanligaste greppet ér, som antytts tidigare i texten, att kombinera en melodi
som 1 huvudsak orienterar sig ldngs en durskala, och d& framfor allt dess tre forsta toner, med ett
harmoniskt komp som antyder ndgot som mer liknar en traditionell molltonalitet. En sédan
harmonik kan visserligen dven innehalla ackord frdn dursidan; huvudsaken &r att upplevelsen av
tonalt centrum dr forlagd till ett mollackord. Detta grepp har pavisats pa ett antal stéllen i

musikexemplen:

® Bryggan i Complicated”, dér en 3-2-1-rorelse 1 F-dur ldggs dver Bb- och Dm-ackord, vilka

antyder en D-molltonart.

® Refringen i samma l4t, dir en figurerad 3-2-1-rorelse i F-dur samt ett upprepat kvintsprang

f-c ackompanjeras av en D-mollorienterad ackordfoljd.

® [ sticket i "Nobody puts baby in the corner” ror sig melodin kring C-durskalans tre forsta

toner, medan ackorden (Am och F) antyder en A-molltonalitet.

® Versen i "Some day”, dir melodin betonar tonerna d, e och fiss, vilka for tankarna till en D-

durskala. Kompet bestar av en ackordfoljd som snarare ligger i parallellen H-moll.

® Versen i "Helena”, dér rorelser i E-durskalan, cirkulerande kring dess grundton, ligger 6ver

ett komp som, med sina ackord pé ciss och giss antyder en Ciss-molltonalitet.

® Refriangen 1 "Helena”. Har tecknar melodin en utdragen 3-2-1-rorelse medan kompet ror sig

inom tva tillfdlliga tonala centra: forst E-dur, sedan Ciss-moll.

Resultatet av detta grepp blir att de tva tonaliteterna, melodins respektive ackordens, balanseras mot

varandra, sé att helheten inte kan ordnas in i ndgon av de antydda tonarterna. Musiken verkar alltsd
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anvinda sig av den harmoniska tonalitetens parallellitet, dir kopplingen mellan tonika och
tonikaparallell knyter tvd tonarter till varandra. Da musiken for det mesta har ett gemensamt
tonforrdd, snarare &n ett tonikaackord, som enande faktor, &r just kopplingen mellan
parallelltonarterna sirskilt ldmpad att anvdnda i1 detta syfte. Andra nirliggande tonarter, sdsom
dominantens och subdominantens, kidnnetecknas ju av att deras skalegna tonforrdd skiljer sig frén
tonikans. I denna musik, dér skalfrimmande toner &r sa sillsynta, skulle en dragning mellan tonarter
med olika fortecken vara mycket svér att astadkomma. Resultatet skulle bli en traditionell
modulation eller en pendling mellan tonarterna, 1 stéllet for den granslandslika oklarhet som uppnés
i musiken som studeras hir. Aven om klart modala drag finns, diribland det att fokus sitts pa
tonmaterial snarare &n tonika, kan spelet med tonal identitet battre forklaras med den harmoniska
tonalitetens parallellitetsbegrepp. Att beskriva det som att melodin gar 1 ett c-joniskt modus och

kompet i ett a-eoliskt framstar som mycket mindre rimligt.

3.4 Forhallandet till funktionsbaserad tonalitet

Jag har pd manga stillen skrivit att komp eller melodi antyder en viss tonalitet, 1 stéllet for att sdga
att de faktiskt gér i en bestimd tonart. De fall som ndmnts hir dr ndmligen inte s& enkla att det ror
sig om en ren, traditionell dur- eller molltonalitet stélld mot sin parallell. Melodirdrelserna, som vi
har sett, skiljer sig ofta fran traditionella singmelodier av den typ som finns 1 klassisk musik eller 1
visor. Jamfort med dessa har de melodier som studerats hir ett mindre tonforrad, dominerat av
durskalans tre forsta steg De har ocksé ofta ofta pentatoniska inslag, ndgot som pavisats framfor allt

1 “Some day”, men dven forekommer i1 6vriga musikexempel.

Harmoniken ir alltsd olik den traditionella harmoniskt tonala musikens. Aven om en del ackord
anvinds i enlighet med de funktioner de har i den Riemannska funktionsteorin, forekommer ocksa
stallen dir harmoniken starkt avviker frdn denna musiks konventioner, eller inte alls gar att forklara
med traditionella modeller. Framfor allt dr det den fria blandningen av ackord fran de tva
parallelltonarterna som gor det omojligt att med réitta tala om att en passage ror sig i en viss tonart i
traditionell mening. En ackordf6ljd som den i refrdngen 1 “Complicated” — Dm-Bb-F-C — dr,
betraktad funktionsharmoniskt, egentligen till storre delen beldgen i F-durs tonart. Dagens lyssnare,
diaremot, upplever troligen den som ett slags D-molltonalitet. Och da inga kadenser eller
skalfrimmande toner forekommer, blir det alltsd omdjligt att helt utesluta nigot av de tva
alternativen. Men dven om ackordfdljden i sig far sdgas sviva i ett slags ingenmansland mellan de
tva parallellerna, kan den forhélla sig till exempelvis en melodi som har sin egen antydda tonalitet.

De tva kan da, d4ven om ingen av dem har en fastslagen tonal tillhorighet, kan upplevas som
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sinsemellan lika eller olika, och bekrifta eller kontrastera mot varandra. Problemen med att
bestimma ett enskilt elements identitet enligt traditionella begrepp omojliggdr alltsa inte att den

samverkan som delarna skapar kan undersokas.

Som nédmnts ovan forekommer det i musiken som studerats hér, att ackord anvénds 1 enlighet med
den funktion den Riemannska analysen tillskriver dem. Detta blir givetvis extra tydligt i1 de fall dar
dominanter far uppldsas till tonikor, till exempel i refringen i “Helena”, dér i takt 20-21 ett G#7-
ackord far uppldsas till ett C#m. Subdominantens svagare spanningsforhéllande till tonikan
utnyttjas ocksd, och dessutom 1 véldigt stor utstrickning, till exempel 1 “Complicated”, dér
refringen slutar med en plagal kadens i F-dur. Den vanligt forekommande néra kopplingen mellan
Tp och S (till exempel i sticken 1 “Complicated” och “Nobody puts baby in the corner”) kan ses
som ett gransfall, dir en funktionsanalytisk forklaring av fenomenet dr mdjlig men inte speciellt
trovérdig; ackordfoljden, i den utstrdckning den anvédnds hédr, har ingen motsvarighet 1 den musik
som funktionsanalysen sdger sig beskriva. Ett liknande grénsfall finns 1 den kadensartade
ackordfoljden S-D-Tp, som forekommer i “Some day”, som antydda G-A-Hm. Denna finns
visserligen dven 1 den traditionellt harmoniskt tonala musiken, men utgoér dir en bedréglig kadens,
som alltsd inte nar en fullstdndig uppldsning. I “Some day”, ddremot, far H-mollackordet betraktas
som vilande, och beteckningen S-D-Tp, som alltsd antyder en bedréglig kadens, dr dérfor inte helt

tillfredsstillande.

En del ackordfdljder i ltarna kan 6ver huvud taget inte ges ndgon funktionsanalytisk forklaring.
Bland dessa finns den inledande pendlingen mellan C och Em i “Nobody puts baby in the corner”.
Klart dr att C har ndgot slags tonikafunktion i passagen, och att E-mollackordet inte har vilande
status. Att kalla dessa T respektive Dp &r knappast nagon bra beskrivning, sdrskilt som Em f6ljs
direkt av ett C-ackord. P4 andra stéllen verkar kvintackord, framfor allt p4 dominantparallellens
position i en durtonart, anvindas mest som bastoner med uppgift att leda till ett kommande ackord.
Detta sker till exempel i1 “Helena”, dar G#5-ackorden i takt 4, 9 och 13 stegvis leder vidare till AS.
Samma sak forekommer ocksa i “Nobody puts baby in the corner”, dir ES5 i refringens takt 42 och
46, samt 1 stickets takt 12 och 16, foljs av F5. Som ndmnts i analysdelen kan alltsd dessa
kvintklangers status som Dp-ackord ifrigasittas, da de egentligen behandlas mer som bastoner &n

som sjdlvstidndiga harmoniska element.

Medan en del foreteelser inom musiken som studerats hér béttre skulle kunna beskrivas som
modala, dr kopplingarna till tonartssystemet tillrdckligt starka for att ett spel med dess konventioner
ska vara mojligt. Det &r just denna stilistiska tvetydighet som gor det mojligt for musiken att

befinna sig bdde innanfér och utanfor funktionsharmoniken grinser, och pa sé sétt spela med de
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forviantningar som anvindandet av ett s vedertaget system medfor. Den huvudsakliga effekten av,
och det medvetna eller omedvetna syftet med, de grepp som studerats hér dr alltsé att nd en punkt
diar musiken kan spela mot dur- och mollsystemets konventioner och utnyttja vissa av dess

funktioner, utan att falla in i dess traditionella monster.

3.5 Avslutning: Varfor tonal oklarhet?

Med utgédngspunkt i de aspekter som studerats hér, skulle man kunna dra slutsatsen att denna musik,
som ju i stort sett saknar kadenser och modulationer, har en svagare harmonisk drivkraft 4n den
traditionellt harmoniskt tonala musiken. Resonemanget skulle kunna fortsétta at olika hall: man kan
hivda att musiken kompenserar for avsaknaden av harmonisk energi pd andra sétt; hér dr inte minst
den rytmiska energin, manifesterad bland annat de i ménga synkoperna, en tinkbar kandidat. Men
man kan ocksid mena att musiken helt enkelt har en mer statisk karaktéir, atminstone jaimfort med
den harmoniskt tonala konstmusiken. Detta skulle 1 sa fall kunna forklaras med att musiklyssnandet
idag har villkor som radikalt skiljer sig fran &dldre tiders: nutida musik, och d& inte minst
populdrmusik, dr ju kraftigt anpassade efter inspelningsteknik och media. Musiken &r alltsd inte
langre nagot vi alltid medvetet soker upp, utan forekommer ofta omkring oss pa ett sétt som vi inte
kan kontrollera. En 1&t som kréver ett langre, fokuserat lyssnande dr inte 1dmplig att anvénda i en
sddan situation. Néar musiken dessutom é&r tillgdnglig dygnet runt, i stéllet for begransad till
konserttillfdllen eller det egna musicerandet i hemmet, blir lyssnandet ocksé mer utspritt, och vi kan

1 hogre utstrackning ha musik spelane i bakgrunden, utan att fokusera pé detaljer och forlopp.

Marknaden, och till viss del det nutida musiklyssnandet i stort, premierar alltsa musik som har en
mer eller mindre konstant spanningsniva och dér varje formdel kan forstds 6gonblickligen, eller
snabbt kan relateras till ett storre forlopp. Den dynamiska utjimning (i betydelsen starkt — svagt)
som tillimpas vid studioinspelning (till exempel med hjdlp av kompressor eller limiter) &r ocksa
foranledd av utommusikaliska skdl: for att musiken ska kunna spelas dven pd enklare
ljudanldggningar. Och precis som 1 fragan om form, sétter in- och uppspelningsteknikens krav och

mojligheter sin priagel pa musiken.

Det ar dock otinkbart att dra sddana langtgédende slutsatser utifran ett sa begransat material som
det som studerats hér; och dven med den samlade populdrmusikforskningen som underlag ar varje
forsok att forklara en musikstil som helhet ett mycket vanskligt foretag. Sa vida teorier blir 1att
ideologiskt fargade; en diskurs influerad av teoretiker som péd forhand domer ut all populdrmusik
som substanslost skval eller ett folkets opium dr en fallgrop som varje forskare som vill studera

denna musik maéste akta sig noga for.
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