Jesper Juellund Jensen

Klassisk musikteori og populeermusik — modus

Nar man blot taler om ,, musikteori” i al almindelighed, mener man som regel
den musikteori, der er udviklet med baggrund i den klassiske musik, og det er
som regel ogsa forst og fremmest denne klassiske musikteori, der anvendes ved
analyse af (den , strukturelle” eller , syntaktiske” side af) populeermusik. Det er
dette mede mellem pd den ene side populeermusik og pa den anden side klas-
sisk musikteori, der er emnet i dag.

Som eksempel pa dette mode vil jeg fortrinsvis diskutere, hvordan modus
eller tonalitet i populeermusik handteres i forhold til den klassiske musikteoris
begreb om dur/mol-tonalitet.

Problemet om anvendelsen af den klassiske musikteori pd populeermusik er
naturligvis patreengende for det musikvidenskabelige delomrédde musikteori,
men problemet viser sig ogsa i den daglige musikteoretiske praksis i forbindelse
med populeermusik i andre grene af musikvidenskaben, i gvelokaler, i under-
visningsmateriale og ikke mindst i musikteoriundervisning i gymnasier, pa uni-
versitetet, pa konservatorier, pa seminarier, i musikskoler osv. Det kan derfor
veere givtigt ogsd at veere opmeaerksom pd denne musikteoretiske praksis.

Efter denne indledning vil jeg nu forst rette blikket mod modus/toneart i
nogle konkrete eksempler og derefter diskutere forskellige strategier for anven-
delsen af dur/mol-tonalitet i forbindelse med modusanalyse af populeermusik.

Problemfri anvendelse af klassisk musikteori

For det forste er det maske veaerd at bemaerke, at populaermusik undertiden ret
uproblematisk kan anskues som dur/mol-tonal, for eksempel Neil Sedakas
Breaking Up Is Hard To Do (1962, her et uddrag i en ret forsimplet udgave og
transponeret til C-dur):
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To delvist dur/mol-tonale eksempler

Det ses dog oftere, at en sang i storre eller mindre grad afviger fra dur/mol-
tonalitet, hvilket jeg kort vil give to eksempler pa. Det forste eksempel er et ud-
drag af Carole Kings (You Make Me Feel Like) A Natural Woman (1967, her

transponeret til C-dur):
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Melodien anvender C-dur-skalaens toner, og akkorderne er tertsstabler ud fra
C-dur-skalaen. S& umiddelbart ligner det jo den dur/mol-tonale toneart C-dur.

Men der er ogsa nogle knap sa dur/mol-tonale treek, for eksempel i harmo-
nikken, der godt nok pa et dybere plan kan sammenfattes til en funktionstonal
II-V-I-vending, men som konkret er udfert pa en made, der tydeligvis ikke er
klassisk dur/mol-tonal: Fra II til ¥ parallelfores akkorderne, sddan at de far en
melodisk funktion som akkorder og ikke blot i kraft af bassen.' Desuden frem-
star nogle af de enkelte akkorder i former, der ikke helt kan anskues som dur/-
mol-tonale i klassisk forstand: For eksempel anvendes F/G som dominant i ste-
det for en funktionstonal G7.

Endnu tydeligere fremstar forskellen i melodikken: Melodien fungerer nemlig
temmelig uafheengigt af harmonikken®, og melodien anvender i gvrigt udelukken-
de toner af en pentaton skala.

P4 trods af sammenfaldet i tonemateriale med en dur/mol-tonal toneart, C-
dur, og pa trods af den bagvedliggende II-V-I-kadence er der altsa ikke tale om
tonearten C-dur i fuld dur/mol-tonal betydning.

Det andet eksempel er fra The Beatles” With A Little Help From My Friends
(1967, transponeret til C-dur):
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No, I get by with a lit-tle help_ from my friends._

Her er det iseer inddragelsen af tonen b, der ikke er oplagt i forhold til tone-
arten C-dur. Man kan med andre ord konstatere en uoverensstemmelse mellem
skalagrundlaget for den dur/mol-tonale toneart C-dur og skalagrundlaget for
melodien i uddraget her.

! Parallelforte akkorder findes naturligvis ogsa i klassisk musik, mest oplagt ved fauxboudon-teknikker,
men ikke pd den made som i eksemplet fra Natural Woman.

? Helt uafheengig af harmonikken er melodien ikke: Savel akkorder som melodi beveeger sig opad i en
trinvis beveegelse — akkorderne i A-dur-skalaen, melodien i den A-dur-pentatone skala.
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Man kunne ogsa fremheeve kvartfaldsbevagelserne, der star i et misforhold til
den dominerende dur/mol-tonale retning, kvintfaldet.’

P& den anden side kan man bemeerke, at den harmoniske forbindelse Bb-F-C
fremheeves i overstemmens b-a-g, og der er her den teette forbindelse mellem
melodik og harmonik, som er kendetegnende for dur/mol-tonalitet — men som
altsa var fraveerende i Carole Kings A Natural Woman.

Generelt er det som i disse to eksempler almindeligt, at sange har treek til
feelles med dur/mol-tonalitet, men ogsa afviger fra denne norm pa forskellig,
specifik vis. Selv om anvendelsen af den klassiske musikteori saledes nok i
mange tilfeelde kan vaere frugtbar, er den pd samme tid ofte upraecis og util-
straekkelig, og jeg vil nu se pa forskellige almindelige mader at handtere dette
problem pa.

Underbetoning af problemet

En helt almindelig strategi er at negligere eller i det mindste at underbetone pro-
blemer ved at anvende den klassiske musikteori. Det kan ske pa flere, ret forskel-
lige mader.

Jeg tvivler for eksempel p4, at det stoder mange, hvis man siger, at A Natural
Woman ovenfor »stdr i C-dur«. Men en sddan tilsyneladende ,uskyldig” konsta-
tering indebaerer potentielt en uudsagt accept af, at modusen i det vasentlige er
overensstemmende med dur/mol-tonal C-dur. Ja, allerede valget af faste fortegn
er faktisk et udsagn om melodiens modus eller toneart — i hvert fald om at mo-
dusen er baseret pa et bestemt toneudvalg, praecis som de dur/mol-tonale
tonearter. Eksemplet viser, hvor sveert det er at unddrage sig den klassiske
teori, hvilket jeg vil vende tilbage til flere gange.

Der kan veere ganske gode grunde til at undlade eller at underbetone even-
tuelle problemer ved anvendelsen af den klassiske teori, og jeg vil kort naevne
nogle stykker:

Man kan for eksempel mene, at en popsangs modus er langt mindre inter-
essant end en analyse af andre aspekter — for eksempel kulturelle eller sociolo-
giske forhold. En udferlig modusanalyse vil derfor — uanset hvordan den ud-
fores — indebeere en overbetoning af en musikstrukturel synsvinkel, og man ma
derfor stille sig tilfreds med en noget overordnet moduskarakteristik. Strategien
er ret almindelig, men indebeerer efter min vurdering en fare, der undertiden
overses: Ved kun nedterftigt at analysere modusen undgar man nok den klas-
siske analysetraditions kraftige betoning af det musikstrukturelle aspekt, men
samtidig befeestes den klassiske musikteoris altoverskyggende position pa det
musikanalytiske plan.

I andre tilfeelde pakaldes den klassiske teori ganske tilstraeebt og helt dben-
lyst. For eksempel sker underbetoningen af eventuelle problemer ved at an-
vende den klassiske musikteori hos Walter Everett ofte ud fra et erkleeret og

? Se for eksempel Moore 1993, s. 50. Walter Everett (2000, s. 323-324) argumenterer i gvrigt for, at anskuel-
sen af kvartfaldskeeder med I som madl som ,,omvendte kvintcirkel-beveegelser” beror pa en fundamental
misforstaelse. I stedet analyserer han vendingen som en kaede af nabotonebeveegelser i Schenker-analytisk
kontekst. Ogsa i hans tolkning m& det dog anskues som et feenomen, der overskrider dur/mol-tonaliteten i
snaever klassisk forstand.



Jesper Juellund Jensen

bevidst enske netop om at male populeermusikken med den klassiske musiks
alen. Et eksempel (Everett 2000, s. 303):

... my analysis of the ... tonal functions of Billy Joel’s bridge ... to “She’s Always
a Woman” ... should ... be understood in the tonal tradition ... of Brahms.

Risikoen er selvfolgelig en vis blindhed over for de forskelle, der faktisk matte
veere.

I begge tilfeelde — ndr den klassiske musikteori blot anvendes pa en lidt les og
bevidst upreecis made, og ndr den klassiske musikteori anvendes tilsigtet og i
sin fulde udstreekning som hos Everett — er der altsd tale om, at den klassiske
musikteori anvendes umodificeret og med negligering eller underbetoning af
eventuelle misforhold mellem teori og empiri.

Fuldsteendig forkastelse

En helt modsat strategi kan veere helt at forkaste den klassiske musikteori. Jeg
kender ikke til eksempler fra analyse af modus i populeermusik, men et ambi-
tiost eksempel pa strategien kan vel findes i Philip Taggs semiotiske analyse-
teori, hvor han blandt andet med et analytisk grundbegreb som musem fra star-
ten installerer et andet formal med analysen end den klassiske musikteoris.

Ny teori med udgangspunkt i gammel: Modus som skala

Mellem de to yderpunkter — fuldsteendig accept og fuldsteendig forkastelse —
findes som regel den mest almindelige og oftest mest interessante strategi: Den
velkendte teori forseoges modificeret eller udviklet, sd den ogsa kan omfatte nye
feenomener. Dette ses ogsa ved analyse af modus/tonalitet i populeermusik,
hvor nye teorier udarbejdes pa baggrund af den velkendte klassiske musikteori.
Jeg vil her diskutere et par af disse teorier.

Néar en sddan ny teori skal formuleres, er det oplagt at tage udgangspunkt i
det mest dbenlyse misforhold mellem den velkendte teori og empirien. I den klas-
siske musikteori er skalaen det, der adskiller de forskellige tonearter — for ek-
sempel C-dur og D-dur — og det er derfor neerliggende at se netop skalaen som
det vigtigste traek ved en toneart. Nar en melodi sa konsekvent gor brug af
toner, der ikke ligger i en dur- eller molskala, analyseres det derfor ofte som et
indslag af en anden modus. For eksempel kan modussen i uddraget fra With A
Little Help ... ovenfor ses analyseret som mixolydisk.*

Men herved reduceres sporgsmalet om modus eller toneart slet og ret til
sporgsmalet om skala. En modus eller en toneart forstds simpelthen som en
bestemt skala. Det sker for eksempel helt eksplicit i Rockbogen (Hansen 2002,

s. 90):°

Modal er et andet ord for skala.

* Allan Moore (1997, s. 30) skriver for eksempel om dette uddrag: »... the refrain uses the ‘more relaxed’,
mixolydian flat-side D-A-E, ...«

> Et andet eksempel er Moore (1993, s. 49), der anbefaler brugen af et modalt system, som han beskriver
sdledes (mine fremhaevelser):

According to this system, instead of major and minor scales, we have seven modes ...
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Men modusbegrebet er herved reduceret til et langt mere fattigt begreb end det
klassiske begreb om dur/mol-tonalitet, hvor en toneart ikke blot deekker over et
bestemt skalamateriale, men ogsa melodiske skalatrin med hver sine potentielle
funktioner (for eksempel ledetone og dominant), funktionsharmonik, anvendel-
sen af toner med sdvel melodisk som harmonisk funktion (sammenfattet i sats-
begrebet), bestemte relationer til andre tonearter osv.

Strategien er altsd — om det sa sker bevidst eller ubevidst — at give keb pa
begrebets dybde til fordel for overensstemmelsen mellem teori og empiri, her
med hensyn til skalaaspektet.

Forudsaetningen for denne synsvinkel er naturligvis, at anvendelsen af en
bestemt skala rent faktisk ér det vigtigste konstituerende modale aspekt ogsa i
populeermusik, hvilket langt fra altid synes at veere tilfeeldet. Jeg vil her blot
give et eksempel fra Van Halens Runnin’ With The Devil (1978):
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I lobet af riff’et veksles mellem c og g i forste takt og cis og gis i anden. Med et
rent skalabaseret modusbegreb ma riffet analyseres som en stadig vekslen mel-
lem to modi eller skalaer, e-aeolisk og e-mixolydisk:
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I Robert Walsers analyse (fra Running With The Devil, 1993, side 52) sker der
derfor som felge af skiftet i skala »a surprise transformation« (min fremhaevelse)
fra én modus til en anden. Men akkordgangen er helt konventionel i den kon-
krete musikform, og jeg vil derfor mene, at overraskelsen alene er analytikerens.’

Problemet er efter min opfattelse, at man pa trods af det kraftigt forenklede
modusbegreb — modus som ensbetydende med skala — stadig fastholder et
fremtreedende element i den klassiske musikteori, nemlig at en toneart eller en
modus er baseret pd en bestemt skala.

% Dette understottes i gvrigt af, at solisten undertiden synger gis i forste takt og g i anden og saledes
tydeligvis opfatter de to takter som én modus.
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Ikke desto mindre er et rent skalabaseret, forenklet modusbegreb ret ud-
bredt, og det har da ogsa nogle konkrete praktiske fordele: Skalaerne kan for
eksempel bruges som udgangspunkt for improvisation, og her betyder det
manglende teoretiske signalement af tonernes funktioner og typiske anven-
delser mindre, da denne side lettere kan , tages pa oret”. Spergsmalet om teo-
riens funktion bliver sdledes her relevant — tjener den til analyse af musik eller
som hjeelpemiddel ved improvisation/komposition etc.?

Man kan ogsa forestille sig, at anvendelsen de kirketonale skalabetegnelser
synes tillokkende som et middel til dels at understrege musikkens egenart over
for den klassiske musik, dels at fremheeve dens kompleksitet. Man kan sdledes
stode pa stort set intetsigende og i hvert fald misvisende udtalelser, som at
»heavy metal er mest frygisk, mens rock oftere er mixolydisk«, hvor man ikke
ber veere blind for ogsd at medtaenke den prestige, udtalelsen kan give i den
konkrete sammenheeng.

Modalitet

Ofte udfoldes dog et noget mere nuanceret og komplekst begreb om modalitet,
der nok har de kirketonale skalaer som et delaspekt, men hvor det langt fra star
alene. Som regel opstilles disse ,modale” karakteristika i et skema over for
dur/mol-tonalitet:”

Dur/mol-tonalitet Modalitet

Dur- og molskalaer Kirketonale skalaer, pentatonik
Funktionsharmonik, kvintfald Utvungne, vilkarlige, fri akkordforbindelser
Ledetoner Ingen ledetoner

Dynamisk og fremadstrabende karakter Statisk og hvilende karakter

Spandinger leder mod tonika Ingen streben mod tonika

Melodikken underlagt harmonikken Fri melodik, melodisk praget harmonik

For eksempel kan uddraget fra With A Little Help ... siges at ,have modale
treek”, fordi det bygger pa en kirketonal skala og ikke har kvintfaldet som den
centrale harmoniske beveaegelse. Tilsvarende kan A Natural Woman siges at have
,modale treek” pa grund af den melodisk preegede harmonik i forgrunden, pen-
tatonikken og ikke mindst uatheengigheden af melodik og harmonik.

Men nér de to eksempler begge siges at ,have modale traek”, antydes en
sammenheng, der slet ikke er til stede. Deres modi er vidt forskellige, og faktisk
har de hver isaer mere til feelles med dur/mol-tonalitet end de har med hinan-
den! Sat pa spidsen kan man sige, at i A Natural Woman fungerer melodik og
harmonik ret uatheengigt, men skalagrundlaget er stadig durskalaen. I With A
Little Help ... er det lige modsat: Skalagrundlaget er ikke en durskala, men me-
lodik og harmonik er teet sammenveevet.

7 Se for eksempel Miiller 2004, s. 222 og Grenager m.fl. 2000, s. 69.
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Problemet er, at der ikke opstilles en alternativ specifik modalitet, men at der
forst og fremmest blot er tale om en liste af afvigelser fra eller fraveer af dur/mol-
tonalitet:

— Ingen ledetoner

— Ingen streeben mod tonika

— Fri melodik

— Utvungne, vilkdrlige, fri akkordforbindelser

Pa trods af tiltagene til en formulering af en anden norm speger den klassiske
musikteoris dur/mol-tonalitet altsd stadig som den ,naturlige” norm, som der
kan afviges fra.

Andre teorier

Eksemplerne ovenfor med , modus som skala” og med et negativt defineret mo-
dalitetsbegreb illustrerer, hvor vanskeligt det kan vaere at formulere en specifik
teori, der pd samme tid tager udgangspunkt i empirien og udnytter eksisterende
teori. Teorier om modus, der i hojere grad formdr dette, findes dog ogsd inden
for populeermusikforskningen, for eksempel hos Van der Merwe, og det har i
det mindste ogsa veeret en malsaetning for en del af mit egen ph.d.-afhandling.

Man kan sa sperge sig, hvorfor sddanne teorier ikke i storre grad formar at
seette sig igennem i den analytiske praksis? Det er klart, at der kan vaere mange
arsager til dette, og jeg vil her blot antyde nogle af dem, jeg anser for de vigtig-
ste:

Forst og fremmest er det klart, at mere uvante teorier simpelthen kreever en
storre arbejdsindsats — ikke blot at udarbejde, men nok sa vigtigt af dem, der i
praksis skal anvende teorierne. Hvis man ikke fornemmer, at denne , investe-
ring” i form af ekstra arbejde giver tilstraekkeligt ,afkast” i form af gget indsigt,
er det naturligvis en god grund til ikke at foretage denne ,investering”.

Der kan desuden faktisk veere en interesse i at fastholde misforholdet mel-
lem den klassiske musikteori og populeermusikken, da det pa forunderlig vis
kan anvendes til at bekraefte nogle af rockens myter om den selv. For eksempel
skriver Everett (2000, s. 327-28):

... the Mixolydian, Aeolian, and Dorian cadences inflect otherwise major modes
so often in rock ... because the lowered seventh scale degree from those
modes packs a rebellious punch against the major key that the diatonic, polite,
and instantly subservient dominant-supported leading tone lacks.
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Ved at fastholde en musikteori, der betegner populeermusikalske klicheer, her
brugen af det lave syvende trin, som , afvigelser”, kan rocken altsd tolkes som
tri og opmrsk.8 Et andet eksempel kan ses i Rockbogen i forbindelse med ,, modal
harmonik”:

| rockmusik teenker man ikke: “Nu har jeg haft I og IV trin; sa nu er jeg ngdt til at
komme med ¥ trin”. Tveertimod findes der en praksis i rockmusik, der siger: “Nu
har jeg haft I og IV trin; sa tror alle, at jeg vil komme med ¥ trin — men det gor
jeg ikke! Jeg tager en b¥II trins akkord eller maske en bIII trins akkord”.

Igen tolkes rock ud fra en klassisk norm med det resultat, at dens selvopfattelse
som utvungen og rebelsk bekreeftes — selv hvor der blot er tale om populeer-
musikalske floskler.

Endelig er det sandsynligvis nedvendigt at veere opmaerksom pa de mere
overordnede forhold i de vidensfelter, hvor musikteori og populeermusikana-
lyse indgar — dvs. spergsmal om, hvad der er tradition for og prestige i at forske
og undervise i inden for forskellige omrader og med hvilke metodiske indfalds-
vinkler, hvilket blandt andet giver sig udslag i valg af emner for studieplaner,
konferencer, udgivelser, i anseettelsesstrategier osv. Det ligger noget uden for
mit emne i dag, men ber pa den anden side naevnes.

Analysens funktion

Jeg har nu forsegt at skitsere forskellige strategier ved anvendelsen af klassisk
musikteori, eksemplificeret ved dur /mol-tonalitet, til analyse af populeermusik.
Til sidst vil jeg kort rette blikket mod et andet spergsmal, som flygtigt har veeret
berort ovenfor, blandt andet i forbindelse med anvendelsen af skalateori ved
improvisation, nemlig spergsmalet om modusanalysens funktion. For en umid-
delbar betragtning er formadlet med en analyse af modus jo blot at beskrive,
hvordan musikken ,faktisk er”, men spergsmadlet er naturligvis langt mere
kompliceret (hvad betragtningerne ovenfor ogsa har antydet).

For den klassiske musikteori er der ofte en forestilling om en form for seerlig
lyttemide, ekspertlytterens, der maske ogsa i et vist omfang kan siges ogsa at
vaere komponistens. Tydeligt opleves dette i den angelsaksiske Schenker-analyse-
tradition, hvor man specielt i peedagogisk sammenhzeng ofte betoner, at under-
visning i Schenker-analyse i hej grad ogsa er en undervisning i en bestemt lytte-
mudde.

Men hvordan forholder det sig sd med det hjemlige musikteoretiske begreb
om tonalitet — for nu at vende tilbage til emnet? Ja, her fremheeves tonalitet ofte
som en central formdannende faktor.” Men tilsyneladende er selv gvede lyttere

® Det er i ovrigt pudsigt, at Moore i citatet ovenfor i noten om With A Little Help ... omtaler anvendelsen af
det lave syvende trin som »the “more relaxed’, mixolydian flat-side D-A-E«. Ikke meget ,rebellious punch”
over den vending.
° For eksempel skriver Jens Brincker (1994, s. 18-19) om »den periode af musikhistorien, hvor dur-mol-
tonaliteten dominerer«:

| denne periode er tonaliteten nemlig den vigtigste strukturelle faktor ... Der ligger en enorm strukturel kraft i

dette system og samtidig uudtemmelige muligheder for at udtrykke emotionelle spaendinger gennem

tonearternes indbyrdes forhold, og det er ikke for meget sagt, at neglen til forstaelsen af klassikkens og

romantikkens formverden ligger i analysen af tonalitetens strukturelle funktion.
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faktisk ikke i stand til at fastholde en toneart som den dominerende toneart over
leengere forleb i lytningen."

Det betyder selvfolgelig ikke, at der ikke kan vare gode grunde til alligevel
at betone tonalitetens formdannende kvalitet. Man kan for eksempel mene, at
det er sddan, man ber lytte til formen, og at det er sddan, at ,,gode lyttere” horer
det, preecis som ved Schenker-analysen. Eller at man i hvert fald kan lytte til for-
men pa den made, og at det er en vardifuld lyttemade." Det er mit indtryk, at
musikalsk analyse som undervisningsfag ogsd herhjemme har et sidant ,,op-
dragende” aspekt. Det er der selvfolgelig intet galt i; tveertimod er det vel blot
positivt, hvis en musikalsk analyse kan berige og uddybe den musikalske ople-
velse. Men formaélet bor bare veaere klart, reflekteret og vedkendt, og her er det
min opfattelse, at dette desveerre alt for sjeeldent er tilfeeldet — hvilket paradok-
salt nok efter min opfattelse er én af grundene til, at den hjemlige musikteori
stadig ofte blot betragtes som et praktisk, fortrinsvis rent beskrivende redskab.
Og med denne svada vil jeg sa afslutte mit indlaeg for i dag.

' Nicholas Cook (1990: 52ff) omtaler saledes en raekke forsgg, hvor forholdsvis erfarne lyttere
preesenteredes for to versioner af et stykke musik (varende fra 30 sekunder til omkring seks minutter): en
originalversion, der startede og sluttede i samme toneart, og en version, der var eendret, sdledes at den
sluttede i en anden toneart. Men kun for meget korte forleb lod forsegspersonerne til at foretreekke den
originale version. Cook (1990: 55) konkluderer blandt andet:
These tests, then, indicate that tonal closure has psychological reality for the listener only when the time-scale
involved is very small—much smaller than is the case in most tonal compositions.
Nar tonalitet tilleegges sa stor betydning, afspejler dette sdledes naeppe almindelige lyttemader.
" Der kan ogs8 argumenteres for, at datidens lyttere rent faktisk var i stand til at opfatte sddanne lange
tonale forleb, og Brincker m.fl. (1983: 28) haevder séledes, at de »musikalske konflikter og efterfalgende
forsoning umiddelbart, eller i hvert fald efter nogle genher, kunne opfattes af den dannede tilhorer i
koncertsalen.«
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Musikeksempler
The Beatles: With A Little Help From My Friends (1967)

Komponist/ tekstforfatter: John Lennon & Paul McCartney.
Indspilning (album): Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band.

Carole King: (You make me feel like) A Natural Woman (1967)

Komponist/ tekstforfatter: Gerry Goffin, Carole King & Jerry Wexler.
Indspilning (album): Tapestry.

Neil Sedaka: Breaking Up Is Hard To Do (1962)
Komponist/ tekstforfatter: N. Sedaka & H. Greenfield.
Indspilning (album): The very best of Neil Sedaka.

Van Halen: Runnin’ With The Devil (1978)
Komponist/ tekstforfatter: Edward Van Halen, Alex Van Halen, Michael Anthony & David Lee Roth.
Indspilning (album): Van Halen.



