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Syfte: Huvudsyftet med uppsatsen &r att utveckla ett analysverktyg som ett komplement till

stegteorier, klassisk funktionsanalys och andra musikteoretiska hjidlpmedel med malet
att vara sd enkelt att det kan underlitta den teoretiska och praktiska forstaelsen av musik
redan p& mellanstadienivd och dessutom vara mer inkluderande av andra kulturer &n
den vésterlandska.

Teori: Uppsatsen utgar ifrdn sambanden mellan den diatoniska skalans upphov, deltonsserien
och vésterlandsk musikteori och sdker med hjilp av dessa forklara analytiska problem i
framfor allt populdrmusik fran 1950-2015.

Metod: Utifran de viktigaste befintliga analysverktygen skapas ett kompletterande verktyg
kallat folklig funktionsanalys. Ett stort antal musikstycken analyseras med detta verktyg
varpd materialet kategoriseras efter harmoniska funktioner och problem, vilka dérefter
utkristalliseras och 16ses.

Resultat: Uppsatsen visar att manga analytiska problem i modern populdrmusik beror pa vilket
perspektiv analytikern anldgger i friga om den diatoniska skalans beskaffenhet och att
de flesta av problemen helt enkelt forsvinner efter antagandet att skalans upphov ér ett
naturligt matematiskt forhallande som inte helt korrelerar med det vésterldndska 12-
tonssystemet, 1 synnerhet tersintervallen. Uppsatsen visar dven att populdrmusiken har
utvecklats mot en enklare harmonik med férre visterlindskt klassiska drag och fler
folkliga sdsom pentatonik och aeolisk modalitet. Analysverktyget som uppsatsen tagit
fram gor det mojligt att med mycket ringa forkunskaper ackompanjera en betydande del
av de senaste sextio arens populdrmusik (med stor sdkerhet dven musik frdn andra
genrer som sen barock, visor, folkmusik och jazzens standardrepertoar) enbart med
hjidlp av funktionsanalys och tack vare detta samtidigt ldra sig det musikaliska
hantverket.
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1. Inledning

Jag blev musikldrare for mellan- och hogstadiet relativt sent, i femtioarsaldern, och hade dé inga storre
erfarenheter av skolans virld féorutom min egen skolgéng. Jag fick jobb i min barndoms férort som
uppenbarligen hade dndrat karaktir under de trettiofem &r som gatt. Jag kénde till en borjan en viss vanmakt
nir jag mérkte att mina egna musikaliska referensramar inte hade ndgon vidare béring i en skola dér turkisk,
arabisk och somalisk musik var mycket mer norm &n min vésterldndska. Jag tyckte inte att jag kunde forbise
detta faktum utan forsokte fokusera pd att hitta det som var gemensamt mellan vara olika kulturer, helst
mellan alla kulturer. Jag upptickte forstas att jag visste véldigt lite om arabisk musik men ocksa sa
smaningom att likheterna var storre dn jag hade végat tro. Det tycktes inte vara vattentéta skott emellan vést
och 6st som jag hade befarat utan mer som att musikhistorien gatt olika vigar, men frdn samma killa och at

samma hall.

Min undervisning fick foljaktligen handla mer om hur toner blir till, vilka intervall som l&ter bra tillsammans
och varfor, an om hur vanliga genrer som rock och pop fungerar. Begreppet “vanlig” var helt enkel inte
tillimpbart. Jag pratade ocksd om hur skalan har utvecklats till det smarta 12-tonssystem vi har idag men
ocksd, pa minst lika goda grunder, till andra system med mikrointervall. Eftersom 12-tonssystemet var det
jag kunde bést och for det inte uteslot de andra systemen utan snarare tvartom, kéndes det nu, efter nyvunna
insikter, mycket béttre att ldra ut, med forbehallet att de nyvunna insikterna i det hér fallet syftar pd att
upphovet till 12-tonssystemet dr forhallandet mellan de sju intervallen i den diatoniska skalan och att den i
sin tur verkar ha samma rotter som andra kulturers systematiseringar. Jag brukade siga att det var en naturlig
ordning av tonerna i durskalan, baserad pé deltonsserien hos varje ton. Jag misstinkte atminstone att det
borde vara si samtidigt som det gav tyngd at det annars nigot svarforklarade fenomenet med skalan och dess

toners olika avstand mellan varandra.

Under arbetet med att ldra mig den musik som eleverna lyssnade pd slogs jag av hur harmoniskt
okomplicerad den var, bade den nyproducerade hitlistemusiken och de folkmusikaliska inslagen, vilket var
tursamt med tanke pa mitt fokus pa durskalan som bestod i att vi kallade samtliga toner och ackord for den
siffra de hade i durskalan. Om jag hade haft samma skalfokus pa den tiden ménga populéra latar bytte tonart
i slutet s& hade min idé blivit pedagogiskt ogenomforbar, i alla fall om jag, som de flesta av mina kollegor att
doma av sociala medier, hade velat inlemma elevernas egna musikval i undervisningen. Men det problemet
uppstod aldrig. I stort sett ingen lat, av flera hundra 6nskade, bytte tonart 6verhuvudtaget. Det slog mig ocksa
att musik med mikrointervall eller musik som kommer ur den traditionen, som ménga typer av folkmusik

gor, inte heller byter tonart sa ofta. Tdnk om det fanns ett samband?

Tank om det fanns ett sitt att forklara musik som géllde oavsett kultur, och som faktiskt kunde underlitta

inldrningen redan i yngre aldrar?

Musiken ar ett sprak som vi kan uppné olika grader av fardighet i men musiken 4r ocksa ett sprak som inte



behdver ha de kulturella barridrer som tal- och skriftsprdk har. Uppnédda fardigheter i musik borde séledes
vara Onskvérda i ett land med ménga nya kulturer (Sernhede, 2017) helt enkelt for att musik integrerar
istillet for segregerar. Fragan dr om skolan, som ska formedla dessa musikkunskaper, har f6ljt med i
utvecklingen och uppdaterat de verktyg som krivs for att kunna ldra elever med blandade bakgrunder
musikens sprék sa att de sjdlva kan vélja om de vill vara producenter, konsumenter eller kommunikatorer.
Enligt laroplanen (2011) ska elever ldra sig att framfora, skapa och analysera musik. Har infinner sig ett
problem och en mojlig 16sning. Problemet ar att musik ar svart. Teorin d4r mycket komplicerad, inte minst
terminologiskt. Dessutom finns flera olika parallella diskurser att forhdlla sig till, frdn den klassiska
pedagogiken i musikklasser och i kommunala musikskolan till Suzuki och till alla tutorials péd internet med
olika terminologi beroende pa genre, och da har vi bara hallit oss inom den vésterlandska kulturen, trots det
japanska inslaget. Dock finns all anledning att ta dven icke visterlindska kulturer (Sernhede, 2017) i
beaktande vilket knappast minskar komplexiteten i musikdmnet. Losningen kan vara att fokusera pa likheter

och begripligheter. Denna uppsats &r ett allvarligt forsok att gora just det.

1.1 Syften och fragestallningar

Syftet med uppsatsen ar att utveckla det jag kallar folklig funktionsanalys som ett komplement till
stegteorier, klassisk funktionsanalys och andra musikteoretiska hjidlpmedel med malet att vara s& enkelt att
det kan underlitta den teoretiska och praktiska forstaelsen av musik redan pa mellanstadienivé och dessutom
vara mer inkluderande av andra kulturer dn den vésterlandska. Detta dr fullt mojligt men kommer att
innebdra att vigen dit, via denna uppsats, blir ndgot begreppstung och svér. For den som onskar vigledning i
terminologin har jag gjort en slags musikmanual pé nétet (grodd.org, 2019), som jag ocksa anvint mig av i

yrket under de senaste &ren. Dér finns forklaringar till de flesta av musikbegreppen i detta arbete.

Det metoder som idag anvénds for att forklara hur musik fungerar dr sprungna ur olika tider och har olika
mal. For den som vill ldra sig spela gitarr eller piano finns en stdndigt vixande flora av genvagar pd internet
som fungerar alldeles utméarkt om malet &r att framfora ett visst stycke pa ett visst sitt. En sddan genvig ar
tabulaturen vilken till och med omndmns i ldroplanen som ett av musikens verktyg (Skolverket, 2018). Om

malet dr att eleven samtidigt skall forstd varfor fingrarna skall placeras enligt en tabulatur eller en digital

pianorulle i mobilen, och @ven kunna koppla detta till andra instrument, eller den ménskliga rosten, krévs en
teoretisk Overblick som i bésta fall kan tillhandahéllas med hjélp av funktionsanalys. Denna, i sin tur, brukar
inte komma in i bilden forrdn eleverna natt en hogre utbildningsniva, som estetiskt gymnasium eller

hogskola, frimst beroende pé att den &r for svarbegriplig men dven for att den inte fungerar tillfredsstillande.

Det jag vill gora i denna uppsats ér alltsé att vinda pa ordningen; forst folklig funktionsanalys och forstaelse
sedan trakterande av instrument och komponerande av musik. For att detta ska bli mdjligt maéste
analysverktyget bli begripligare dn sina foregdngare och eftersom funktionsanalys bygger pé ett tonsystem
som i sig dr komplext s méste dven det analyseras. Det fardiga folkliga analysverktyget behdver sedan

provas pa ett brett urval av musik och i de fall problem uppstar behover det avpassas. Eftersom jag utgér
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ifrdn “traditionellt harmonisk tonalitet” (Landgren, 2007, s.9; Dalhaus, 1967, s.10) vet jag att manga &ldre
genrer som visor, schlagers och de klassiska stilarna sen barock, wienklassicism och romantik fungerar
tillfredsstillande att analysera med mitt verktyg. Bland annat darfor bestar det insamlade materialet av 150
populdra latar fran 1950 till 2015, en tidsperiod nér vésterldndsk populdrmusik (och dven klassisk musik)
borjade ta intryck av andra kulturer och inte lédngre passade in i dldre analysformer. En folklig
funktionsanalys maéste vara létt att forstd i de allra flesta genrer, i synnerhet de som ligger till grund for
dagens populdrmusik, som rocken, den afroamerikanska musiken, folkmusiken och musik frdn icke
vasterldndska kulturer. Arbetet med detta verktyg beskrivs i delstudie 1. I delstudie 2 forsoker jag spara

monster over tid med hjélp av samma verktyg.

1.1.1 Delstudie 1

I uppsatsens forsta delstudie diskuterar jag existerande analysverktyg, teorier om pop- och folkmusikalisk
harmonik och tonalitet samt provar dessa verktyg och teorier mot de analysproblem som uppkommer vid
olika sitt att analysera de méanga l4tarna som utgér min korpus. Latarna ar de tio populdraste (mest sélda) i
Sverige vart femte ar fran 1975 till 2015 samt ytterligare 20 bistsdljande latar frdn 1950 och 1955. De senare
ar hamtade frdn en amerikansk lista da ingen palitlig svensk statistik finns att tillga frén tidigare &r &n 1975.
Utover detta har jag analyserat 40 latar insamlade efter genre istillet for forséljning (2.3 Om materialet). Min
hypotes, som provas i delstudie 1, ar att en analysmodell baserad pé att den diatoniska skalan betraktas som
ett fast forhallande, p&d samma sétt som deltonsserien 1:2:3:4:5:6 (3.2), kan bidra till ett mer anvéndbart sétt
att analysera populdr musik, med béde folkliga och klassiska drag. Det analyserade materialet i delstudie 1
innefattar forutom de 150 analyserade latarna dven granskningen av analysverktyg och teorier om den

diatoniska skalan eftersom min hypotes bygger pé att skalan har ett fysikaliskt/akustiskt ursprung.

1.1.2 Delstudie 2

I delstudie 2 provas det analysverktyg som tagits fram i delstudie 1 i en musikhistorisk analys. Delstudien
gdr ut pa att undersoka om mitt verktyg kan anvdndas for att uppméirksamma fordandringar i
populdrmusikhistorien, eller i musikhistorien i stort, vilket dven har ett pedagogiskt syfte. Om min hypotes
att populdrmusik ar pa vdg mot en allt enklare struktur &r giltig s innebdr det en viss risk for att viktiga
musikaliska byggstenar faller i glomska. Eftersom utveckling alltid bygger vidare pé sin egen historia vore
det intressant att se vilka komponenter som har kommit och gatt under de senaste sextio dren. Musiklérare
har ofta problem med att hitta stod for att annan musik 4n den senaste ska ges plats i undervisningen, annat
an 1 historieavsnitten. Det vore séledes Onskvart att hitta empiriska beldgg for en storre genrebredd. De fragor

som behandlas i delstudie 2 ar:

1. Har populédr musik utvecklas i riktning frdn den visterlindska harmoniken mot en mer global tonalitet som
ligger ndrmare folkmusiken och som samklingar béttre med dsterlandsk tonalitet — en folkligare tonalitet i

vid bemirkelse?



2. Har nagra harmoniska funktioner férsvunnit eller tillkommit inom populdrmusiken under dessa sextio &r?

1.1.3 Pedagogisk forhoppning
Vad jag hoppas fa ut av dessa delstudier &r ett vl underbyggt fundament till ett enkelt sétt att undervisa

musik pé, som dessutom ger bide elever och lirare samma mojlighet att forstd hur musik och tonalitet
fungerar. Den uppmérksamme ldsaren undrar eventuellt om det inte redan finns pedagogiska verktyg for
detta andamal? Svaret pa den frigan dr troligen att det finns for ménga och for olika eftersom det gar att
forklara musik pé s& manga och olika sétt. Detta arbete har inte som mal att hitta ytterligare ett sitt. Méalet ar
snarare att renodla de redan existerande pedagogiska verktygen och de redan befésta teoretiska insikterna sa
att endast de gemensamma faktorerna bildar basen. Resultatet blir forhoppningsvis betydligt lattare att
forklara &n vad detta arbete antyder; jag har ju for avsikt att det skall kunna anvédndas redan pa mellanstadiet.

Det ar dock nédviandigt att g& den l&nga vdgen, och den har bara borjat.

1.2 Disposition

Denna uppsats bestar av 5 kapitel. Varje kapitel har en inledande metatext som férhoppningsvis hjélper
lasaren att hitta en rod trdd. Detta arbete handlar om att gora musikteori enkelt och jag har darfor forsokt att
undvika en mingd faktorer som var och en kunde vara ett eget forskningsfilt. Aterstoden &r trots detta
ganska massiv. | kapitel 2 diskuteras uppsatsens metodiska forfarande. Hér forklaras min enkelhetsprincip
och hur materialet har samlats in; hér forklaras dven hur jag kategoriserat olika harmoniska funktioner samt
diskurs och fordndring over tid. 1 kapitel 3, diskuteras uppsatsens teoretiska ram och tidigare forskning.
Analyskapitlet 4 innehéller en guide till datamatrisen, analyser av de fenomen som framkommit samt

lattavlasta tabeller. Till sist diskuteras resultat och slutsatser i kapitel 5.

2. Metod och material

I detta kapitel kommer jag inledningsvis att beskriva den enkelhetsprincip utifran vilken jag har analyserat
mitt insamlade latmaterial och som ocksé &r grunden till min folkliga funktionsanalys, fortsittningsvis kallad
FF. Dérefter forklarar jag hur materialet dr insamlat tillika ett antal kategorier utifran vilka jag fargkodat
materialet, samt beskriver hur frigorna i delstudie 2 kan besvaras. FF forklaras mer ingdende i analyskapitlet.

Kapitlet avslutas med en diskussion om studiens begriansningar.

2.1 Enkelhetsprincipen
For att definiera enkelt pé ett lattbegripligt sétt utgar jag ifrdn vad det dr som kan gdra musik svart; det borde
vara dels den teoretiska delen med alla, ibland motsigelsefulla, termer som kréver olika grader av

forforstaelse beroende av i vilket sammanhang de ingar, dels den praktiska delen, svarigheten med att



traktera instrument, trycka en string mot en greppbrida eller skapa en jimn luftstrom i ett munstycke. Det
senare kan avhjidlpas med till exempel en klaviatur, det finns elektroniska som akustiska for alla
handstorlekar och styrkor. Rytmisk komplexitet, bade praktisk som teoretisk, tar jag inte upp alls i detta
arbete forutom att jag anvinder taktstreck i analyserna. Det dr den teoretiska, tonala, och i viss man dven
praktiska, delen av musiken jag fokuserar pd i foljande enkelhetsprincip som dock fOrutsitter en viss
forforstaelse av begreppen diatonisk skala, deltonsserie, temperatur mm. Dessa begrepp forklaras forst
senare, i teorikapitlet. For att det ska bli en logisk kronologi far vi forutsétta att vi redan kommit igenom

texten en gang.

Ponera att vi efter detta arbete kan vara Overens att den diatoniska skalan dr ett resultat av en naturlig
deltonsserie och att vi av respekt for historien kallar grundtonen i den joniska versionen for 1 samt att den
moderna liksvdvande temperaturen sidvil som indelningen i hela och halva tonsteg ar skapade for att det ska

bli enklare att spela tillsammans; da har vi en byggsten som ser ut s har:

1 2 3 4 5 6 7

Ponera vidare att harmonier ar treklanger som pa samma naturliga grund skapas frdn nagon av dessa siffror
men alltid utdkas med en ters (intervallet mellan 1 och 3) och en kvint (intervallet mellan 1 och 5) i enligt

detta monster:

Figur 1 Treklang (Pa ett piano ar det l4tt att se var hela och halva tonsteg ligger i skalan; ett helt steg ar tva halva och
hela skalan blir alltsa fran grundtonen hel-hel-halv-hel-hel-hel-halv.)

1. 2 3 4 5 6 71 2 3 4 5 6 71 2 3

prim  ters  kvint

Ponera slutligen att musik framstélls genom att dessa toner och harmonier fir klinga i férhallande till ett

antal pulsslag avgriansade med taktstreck. | |

Jag skulle vilja definiera musik som inte behover mer forforstaelse d4n ovanstiende tre meningar som enkel, i

betydelsen létt att begripa.

Melodi: 1113222433221 333315 4 (22224 3 |(Bjérnen sover)
Ackord: 1 |5 s |1 11 |2 |5 1 \



Mitt pedagogiska perspektiv pabjuder en passus: Det ricker givetvis med att byta tonart for att det ska bli
betydligt svarare; men varfor inte ta en sak i taget? Om den som ska ldra sig borjar med att behirska en
tonart sd kan de andra bli s mycket begripligare efter hand. Dessutom handlar musikalisk forstdelse mycket
om att kunna orientera sig inom en och samma tonart eftersom det &r funktionerna mellan harmonierna inom
en tonart som aterkommer i de andra. Det &r ocksé forst nédr kidnslan av att vara hemma i en tonart ar befést

som effekten av att byta till en annan kan kénnas stark.

2.2 Distinktion av begreppen "enkel", "tonal" och "folklig"

Det dr viktigt att behandla ord med respekt, men knepigt. Ovanstdende enkelhetsprincip forutsétter tonalitet
och hade kunnat kallats tonalitetsprincip men ett stycke med flera tonartsférandringar &r inte mindre tonalt,
snarare tvirtom, men det krdver mer erfarenhet och blir darfor svarare. Ordet enkel har dessutom en negativ
klang. Att byta enkel mot folklig hade mojligen passat mitt syfte bidttre men &r inte heller det helt
tillfredstéllande. Den allra enklaste musiken i materialet, enligt principen ovan, dr de aeoliska latarna med
pentatonisk skala trots att de alltsa avviker fran det normaltonala pé tvé sitt. Eftersom béda dessa kategorier
kan hérledas till dldre folkmusik s&vil som till icke vésterldndska kulturer skulle ordet folklig kunna komma

till pass men mer som beskrivning av resultatet &n av musiken. Mer distinkt &n s kan jag inte vara.

2.3 Om materialet

Jag har valt att samla in mitt material utifrdn popularitet dels for att betydelsen i ordet ligger néra folklig och
dels for att det finns statistik att tillga, i form av topplistor baserade pé forséljning. Eftersom intervjuer och
omrostningar om vilken musik som &r populdr har gjorts pd s manga skilda sitt 6ver de senaste 50 aren att
det hade varit omojligt att sammanstilla liknande listor pd annat sétt. Jag har anvint mig av hemsidan
Sverigetopplistan (2019), som tillhandahalls av Ifpi, och dir valt topplistor avseende singelforsdljning fran
december manad vart femte &r fran 1975, d& de borjade fora statistik, fram till 2015. Dessforinnan finns
ingen samlad statistik att tillgd for den svenska marknaden. For att med bibehallen validitet fa en rimlig
mingd musikstycken att analysera avgrinsade jag urvalet till de tio mest salda latarna vid varje tillfalle. Mitt
insamlade material innehéller olyckligtvis inte musik som Ifpi sorterar under “klassiskt” eftersom stilarna
ligger pé separata listor. Att jag valde Sverige beror dels pa att jag jobbar hir och dels pé att jag tror att en
fordndring mot en globalare tonalitet syns béttre i Norden &n i Amerika, som hade varit det nidrmaste

alternativet och som redan &r globaliserat, atminstone nadgot mer &n Sverige.

Under arbetets gang har jag dock flera ganger onskat att jag hade haft tillgang till motsvarande listor frn
ytterligare trettio ar tillbaka i tiden, da de forsta sparen av amerikansk musikkultur bérjade komma hit. For
att kunna argumentera mot de Clercq och Temperleys pastienden om 50-talets rockharmonik har jag utover
mitt grundmaterial analyserat deras 20 latar frdn den eran och &ven deras 20 latar fran 60-talet. Problemet ar
att deras undersokning gor skillnad pa rock och pop vilket de sjdlva sdger dr mycket svart forutom kanske

just under 50-talet nér sjélva begreppet rock, eller rock’n’roll, fods. De har alltsd utgatt fran andra kriterier dn
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popularitet och dirmed missat en hel del musik som inte lter som den dd nya rocken men som med stor
sdkerhet skulle kallats rock femton ar senare. For Clercq och Temperley spelar detta ingen roll men for mig
blir det missvisande. Aven om det ir intressant med den kraftigt avvikande harmoniken i rock’n’roll behdver
jag en lista baserad pa enbart popularitet/forsiljning. Jag har hittat en dylik pd nétet - The World's Music
Charts (2019) - och fran den har jag fortsatt fylla pa mitt material med tonvikt pa 50-talet, tio fran 50 och tio
frén 55. Dessforinnan &r det enligt hemsidan det allt osékrare med tillforlitligheten eftersom det snarare var
noter som saldes &n inspelningar. Jag har dock for sdkerhets skull &ven samlat in material frdn 1920, for
framtida analys. Mycket av det som &r populdrt i Amerika dr dven populdrt i Sverige, med viss forskjutning i
tid, men den amerikanska statistiken &r 4nda amerikansk s jag behandlar listorna for sig, &tminstone tills jag
hunnit analysera hela materialet. P4 den amerikanska siten star dock att hinsyn tagits till den europeiska

marknaden.

2.4 Kategorisering av harmoniska funktioner
Jag har kategoriserat latmaterialet efter harmoniska funktioner eller egenheter som tycks aterkomma. Tack
vare fargerna blir det littare att se monster i den datamatris som utgdrs av de 150 analyserade latarna frén

1950 — 2015. Med “Enkel” avses tolkningsbar enligt enkelhetsprincipen (2.1).

Kategori 1a —
De latar i materialet som forhéller sig strikt till klassisk tonalitet, haller sig inom en tonart, gr i dur och har

grundackordet 1.

Kategori 1b —

Normaltonala latar som oftast gér i moll men saknar durdominant tillhor de aeoliska.

Kategori 1c — ldatar med pentatonik i melodin (kursiverad stil)
Eftersom det kan forekomma pentatonik (3.2.3) i samtliga kategorier dr fargkodning otydlig; dessa blir

istdllet kursiverade.

Kategori 2a — klassiskt tonala i moll, med durdominant (morkgron fetstil)

Normaltonala latar som forhéller sig lika strikt men gar i ren moll (6) och alltsd har en durdominant (3d).

Kategori 2b — normaltonala med variation (morkgron)
Normaltonala latar som kan ha andra modala inslag, innehdlla enstaka tillfdlliga halvstegsforskjutningar av
hela treklanger (# eller b) eller tillfilliga vidxeldominanter som landar p& skalenligt ackord och dér

tolkningsbarheten med FF ir lik den klassiskt tonala i moll.

Kategori 3a — latar med tillfdlliga bla toner (bl fetstil)

Latar som innehaller bla terser, alltsd intervallet 5/6 eller terser pd 1 % tonsteg istillet for 1 1/5. De bla
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tonerna har med viss svérighet levt kvar i nordisk folkmusik tack vare gehorstradition och tack vare att
fiolen, med sina fria intoneringsmojligheter, har haft en sdan framskjuten placering, men de har inte
omtalats i populdirmusiksammanhang forrdn bluesmusiken borjade farga av sig pa rockmusik pa 50-talet och
da alltid i ordalag som “svdvande” eller “diffusa” (Sohlman, 1975, vol.1, s.511). Det &r ocksa svart att med
sikerhet sdga att en sdngare sjunger en bla ton med flit eftersom skillnaden i tonhdjd ar sé liten men det gar
déremot utmaérkt att konstatera att en fras med bl toner later lika fel om den spelas eller sjungs med ren
durters som med ren mollters (3.2.7). Det dr ocksa pa det séttet jag véljer att identifiera bla toner i materialet,

det vill sdga dd moll- och durtonalitet forekommer samtidigt.

Kategori 3b — latar med blé toner och modala ackordférhallanden (bl&)
Om ackorden ér fler &n tre, i blatonslatarna, kan det passa battre att analysera dem i moll med 6 (eller 2) som
grundackord. Da syns istéllet den bl tonaliteten pé att mollackorden 2, 3 och 6 skrivs 24, 34 och 64 (eller 5,

6d och 2d)-

Kategori 4a — fallande kvarter, i form av durackord (lila fetstil)

Som pépekas i de Clercq (2011, s.63) dr detta ett mycket vanligt rockfenomen; ett kvartfall ar till och med
det vanligaste sittet att ndrma sig ett grundackord i deras material. Det kan forklaras som aeolisk harmonik i
de flesta fall i detta material, dar det oftast bara sker i ett led 4 - 1, men 1 traditionell rock ar kvartfall i flera

led mer av ett eget stilgrepp.
Kategori 4b — forekomst av dubbla tonala centra
Latar som kan innehélla “den harmoniska tonalitetens parallellitet” (tillfdlligt byte av tonalt centrum till

subdominant eller dominant) samt byte frdn moll till dur och tvértom, med gemensam grundton.

Kategori 4¢c — forekomst av subdominantens subdominant 7% (understruken)

Subdominantens subdominant &r ett utmirkande drag inom rock enligt de Clercq (2011) och kan ocksé
forklaras pd samma sétt som kvartfallen ovan men det har inte alltid subdominantisk funktion. Att just ett
durackord ligger pé plats b7 kan tolkas som en rest av fenomenet "durackord baserade pa en mollpentatonisk
skala" (3.3.7 Rocktonalitet i modala termer). I materialet har jag dock analyserat detta pa olika sitt, beroende
pa det melodiska innehallet (se analyskapitlet). Eftersom det tydligtvis forekommer olika anledningar till att
detta ackord anvénds sa ar det osékert vad en procentsiffra egentligen visar. Som jag ndmnt i stycket om dur
och moll (3.2.5 Om dur och moll) skulle ackordet kunna vara en rest fran en medeltida mixolydisk norm.

Alla varianterna under kategori 4 har dock folkmusikalisk préagel. Se dven diskussionskapitlet (5.4).
Kategori 5a — latar med tonartshéjning (orange fetstil)

Den femte kategorin innefattar latar som &r beroende av en liksvidvande tolvtonsskala; de kan till exempel

innehélla en eller flera tonartshdjningar till skalsteg utanfor originaltonarten.
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Kategori 5b — latar med kromatik (orange)
Latar med kromatiska baslinjer; “med kromatisk skala menas numera den kompletta utfyllnaden av en

diatonisk skala till tolv tonplatser per oktav.” (Sohlman, 1975, vol.4, s.194)

Kategori 6 — latar med avvikande harmonik (rod)
Vissa latar kan innehélla till exempel mediantik (Sohlman, 1975, vol.4, s.477), tonartsfrimmande ackord pa
tersavstdnd, 2 [7° | (Say you, say me 1985), eller andra fenomen som inte gér att forklara med FF p4 ett

tillfredstdllande sitt.

2.5 Om diskurs och férdandring dver tid — Delstudie 2

Jag ska ocksd titta pd hur frekvenser av olika funktioner &ndras &ver tid. Min hypotes ar att de
folkmusikaliskt influerade funktionerna blir vanligare ju mer globaliserade vi blir och att globaliseringen,
som givetvis pagétt sd lange det funnits manniskor, innebér att visterldndsk tonalitet, sedan den befistes,
bade paverkar och paverkas av andra kulturers tonalitet och att detta kan iakttas med hjélp av populdr musik.
Hypotesen innebir alltsa att den klassiska harmoniken borde vara forhédrskande i tidig populér vésterlindsk
musik, dtminstone fram till att bluesmusiken borjar fa kommersiellt genomslag (via rock’n’roll) i mitten av
50-talet, for att sedan gradvis gd Over i aeolisk och pentatonisk harmonik med péataglig minskning av
klassiskt harmoniska stildrag som f6ljd. Den procentuella andelen latar med bla toner borde vara som hogst
frdn 1955 — 1970 pa grund av fenomenet rock’n’roll och ungdomskulturen som véxte fram da. Det kan
behdvas en paminnelse om att ordet “vésterldndsk™ i detta fall avser musik med europeiskt ursprung eftersom
ordet ofta forknippas med amerikansk kultur. Den amerikanska kulturen har en komplicerad dubbelroll nér
det géller populdarmusik. Amerika ar kidnt for att sprida populdrkultur 6verhuvudtaget men deras
populdrmusikkultur innefattar &dven tydliga spar av olika afrikanska kulturer, s& frin Amerika sprids inte

enbart visterlandsk musik.

Detta arbete befinner sig mitt i en vésterlandsk musikteoretisk diskurs och betraktar samtidigt densamma
utifrdn, dessutom med kritisk blick. Ur vetenskaplig synvinkel kan detta forfarande férsvaras med begreppet

abduktion.

En avgorande skillnad mellan deduktion och abduktion &r att deduktionen bevisar att ndgot mdste vara pa ett
visst sitt, medan abduktionen visar hur nagot mdjligen skulle kunna vara (Danermark, 1997, s.146).

Jag har foljaktligen utformat FF utefter att det mdjligen skulle kunna vara ett faktum att all musik (som
innehaller toner) forhaller sig till den diatoniska skalan pé rent fysikalisk grund och att de flesta kulturella
avvikelser gér att hirleda till denna skala. Detta skulle innebéra att harmonisering av musik med ett komplext
och svirbemistrat system av ackordsymboler som E’m A®7 D’ helt kunde ersittas med siffrorna 1 - 7.
Liknande idéer har forstds redan varit bruk i madnga sammanhang men de har varit och &r fortfarande minst

lika komplicerade som ackordsymboler och noter, av skil som jag kommer att redovisa i teoridelen. Nar det
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géller melodier anvénds idag “relativ solmisation” (Iderberg, 2017) av ett fatal pedagoger. Det dr ett system
av handtecken for toner som likt FF tar fasta pa tonplatsernas forhéllande till varandra oavsett tonart — Do Re
Mi Fa So La Ti — ddr Do 4r 1 och dér pedagogen kan vilja att kalla grundtonen i moll for La, det vill séga 6.
I “absolut solmisation”, ddremot, &r Do alltid C med fixerad tonhojd. FF kan sdgas vara en slags relativ
solmisation for harmonier. P& sitt och vis kan FF &ven ses som en modern och forenklad version av

generalbasnotationen som anviandes under barocken (Sohlman, 1975, vol.3, s.89).

2.6 Studiens begransningar

Ett problem ar min hypotes om att den minskade harmoniska komplexiteten 6ver tid, som tydligt framtréder,
skulle bero pa globalisering eller snarare att tillgdngligheten mellan musikkulturer dkar och dérigenom
inblandningen av folkmusikaliska och Osterldndska islag. I Landgren(2007) framstills en annan fullt mdjlig

hypotes:

Marknaden, och till viss del det nutida musiklyssnandet i stort, premierar alltsd musik som har en mer eller
mindre konstant spanningsniva och dér varje formdel kan forstds dgonblickligen, eller snabbt kan relateras till
ett storre forlopp. (Landgren, 2007, s.37)

Detta motsédger dock inte det faktum att den populéra musiken tycks rdra sig i riktning mot folklig pentatonik
och frén klassiskt visterlindska drag som vixeldominanter. Ett stickprov i materialet fran de Clercq
analyserad pd samma sétt som i min undersokning, starker min hypotes om att de bl4 tonernas vig genom

historien gar att folja i populdrmusiken.

Ett annat problem kan vara att jag greppar Over ett alltfor stort omrade i det att jag pd sétt och vis
underkdnner den hittillsvarande vésterlandska musikteorin och att viktiga funktioner inte framgér i FF
eftersom alla ackorduppséttningar och modala skalor blir véldigt lika. Mitt mél &r dock snarare att belysa
dessa funktioner dn tvirtom; min ansats hir &r mer pedagogisk dn analyserande. Det faktum att 99 % av de
150 latarna i materialet ar fullt analyserbara med FF, och dirmed spelbara med ett minimum av forforstéelse,

tolkar jag som ett tecken pa en klar pedagogisk vinst.

3. Teoretisk ram och tidigare forskning

Detta kapitel dr indelat i tre delar. Den forsta utvecklar min hypotes om folkliga drag i populdrmusik, det
andra problematiserar basen for undersékningen — den diatoniska skalan — som i sin tur utgér grunden for
viasterlandsk musikteori. Skalan ligger dven till grund for den tredje delen dér det istdllet handlar om den
pedagogiska aspekten; blir det léttare att forstd ackordsanalys om den utgér fran att skalan ar ett fast
forhéllande baserat pé deltonsserien? Hér forklarar jag kortfattat tidigare analysmetoder samt redogér for min
egen. Slutligen tar jag upp nagra exempel dir dessa metoder anvints samt berdttar om kyrkotonarterna som i

och for sig inte dr ndgon analysmetod men dnda utgor en viktig pusselbit i denna uppsats.
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3.1 Om folkliga drag i populdarmusik

Kan det vara sé att populdr musik (medveten sérskrivning), tack vare de allt vagare grinserna mellan olika
kulturer och den underléttade atkomsten till olika kulturers musik via internet, dr pa vig mot en folkligare
harmonik i betydelsen ndrmare naturtonsskalan och bort ifrdn den klassiska vésterlindska harmoniken?
Atminstone pa vdig mot en norm med firre tonala centra och stdrre avstind mellan tonstegen, vilket #r
kidnnetecknande for naturtonal musik eller gehorstraderad folklig musik (Sohlman, 1975, vol.5, s.30). Det
mest kdnnetecknande for visterlaindsk harmonik borde vara mojligheten och léttheten att byta tonart, tack
vare var liksvdvande stimning. I manga former av folkmusik férekommer inte tonartsbyten alls vilket kan
bero pd manga saker. Ett skél ar att det kan krdva omstidmning eller byte av instrument. Ett annat att musiken
vilar pd en tradition av melodispel till bordun, eller en tinkt bordun (Eng, 2008, s.10). Ett tredje skil kan

vara att vissa kulturer inte anvinder begreppet tonart i vésterlindsk mening (3.2).

Traditioner kan vara mycket gamla och att ett muntligt traderat tonmaterial kan ha baserats pé naturtoner ar
forstds inget som gar att bevisa men att instrument har kunna frambringa naturtonsserier i éver 40000 ar
borde vara sdkerstillt eftersom de dldsta flojterna som hittats 4r fran den tiden och dessutom hade hal for
fingersdttningar. Vi vet dessutom att stringinstrument har stimts enligt akustikens lagar i mer &n tretusen ar
(Lindqvist, 2006). Ett mer naturtonalt musicerande haller sig helt enkelt till fysikens lagar vilket innebér
farre grundtoner eftersom naturtonsserier bildas fran ett tonalt centrum i taget. Férvisso har varje ny ton sin
egen Overtonsserie och traditioner kan forstas skapas av andra faktorer dn fysik sé det ar vanskligt att vara for
siker pd bakomliggande orsaker. Viktigt att framhalla adr att den sanna eller exakta orsaken till att

musikaliska traditioner uppstar dr omojlig att hdvda och det &r heller inte vad jag efterstrivar.

Denna undersokning géller snarare vad vi kan vinna pé att anta ett, av flera mgjliga, sitt att se pa de olika
traditionerna. Att visterldndsk tonalitet dr ett exempel pa en av flera tonala traditioner ar svart att forneka.
Likasd det faktum att folkmusik ofta haller sig till en eller tvd tonarter och att den andra tonarten i
forekommande fall ligger pa en kvarts eller en kvints avstind dven om anledningarna kan variera. Andra
folkmusikaliska drag ar pentatonik och korsanvéndning av moll- och durterser i den man ackordinstrument
anvands. Min hypotes dr dven att naturtonstersernas relativa olikhet jimfort med de i vistviarlden mer
accepterade terserna ligger bakom en sddan korsanvidndning. Mycken huvudbry for analytikerna skulle létta
genom en storre acceptans av intervallet 5/6 (3.2) och det skulle dessutom vara mer inkluderande av icke

visterlandska kulturer.

3.2 Problematisering av den diatoniska skalan

For att bli sédkrare pd mitt val av den diatoniska skalan som pedagogisk utgdngspunkt och huruvida den kan
sdgas gilla 1 ett globaliserat samhille trots sin vésterlindska vagga sa ldste jag p4 om skalans langa och
komplicerade historia. Jag sokte efter faktorer som kunde ségas vara giltiga oavsett epok, religion,

styrelseskick eller diskurs och tdnkte att toner rimligtvis har klingat mer eller mindre bra ihop p4 samma sétt
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sé lange det har funnits ljud, eller horselorgan som kan uppfatta det. En faktum som é&r svart att se forbi ar att
storre delen av all musik som skapats genom historien har skapats av ménniskor som inte har varit insatta i
vare sig akustik eller avancerad harmoniléra, de har bara lyssnat och skapat. (Lilliestam, 1997) Det rader
ocksd viss enighet om att skalor har att géra med akustiska fenomen som végrorelser och deltonsserier
(Sohlman, 1975, vol.5, s.654). Jag skriver “viss enighet” d& det har forekommit ménga olika teorier om
sammanhanget mellan skalor och akustik fast det egentligen borde vara en sjélvklarhet da alla som musicerar
forhaller sig till konsonans och dissonans, vélljud och oljud, som viktiga faktorer oavsett vad de personligen
tycker later vackert (Jerkert, 2002). Dessa faktorer dr svingningsforhallanden i luft, frekvenser och
deltonsserier. Sa fort nagon eller ndgot frambringar en ton, det vill sdga en periodiskt jamn frekvens med fler
an 20 végrorelser i sekunden (for ett vara horbart for ett minskligt 6ra) s& bildas ocksd deltoner enligt
nedanstadende formel dér forhéllandet 1/2 (en dubblerad frekvens eller en halverad vibrerande string) klingar

renast i forhéllande till grundtonen, titt foljd av 2/3 och 3/4 (Sohlman, 1975, vol.1, s.82).

Det ar ocksa fullt begripligt att olika kulturer har tolkat dessa fenomen olika med tanke p& komplexiteten i
amnet akustik; varje enskild ljudkélla har olikheter i deltonsserierna beroende av formen pa ljudkéllan séval
som rummet den befinner sig i. Men det &r likvdl den enkla grundformeln for deltoner som sticker ut som en

trygg hand att hélla i, for Pythagoras som for hans féregangare och efterfoljare.

1:2:3:4:5

Denna serie utgor ockséd de brdk som definierar oktaven, kvinten, kvarten och den stora tersen i s& kallad
renstdimning (Sohlman, 1975, vol.3, s.593). Det behovs inte s& mycket mer for att f4 en durskala om vi vet
vad vi letar efter. Det ridcker dock att ta hdnsyn till &nnu ett brak i deltonsformeln, 1:2:3:4:5:6 sé far vi med
det, globalt sett, mycket vanliga intervallet som brukar refereras till som blé toner, det vill sdga intervallet
mitt emellan stor och liten ters, som inte ens finns pa klaviaturen, och foljaktligen inte har letats efter sa
mycket under de tusentals &r var vésterlindska musikteori har haft pa sig att vixa fram. Det passade inte in i
det logiska, ndstan gudomliga, sammanhang som utgér grunden for bade notskriften och klaviaturen,
ndmligen det faktum att det gér att hitta halva tonsteg mellan de hela med hjidlp av rena kvinter och
dérigenom fa tolv likvdrdiga tonarter. Fast pd 1600-talet, nir de gudomliga aspekterna formodligen var mer
framtrddande &n idag, bjod detta sammanhang pd vargkvinter och annan huvudbry for dem som kom for
langt frén grundtonarten. Det debatteras fortfarande om olika medeltonstemperaturer bland organister (Dart,
1964, s.67; Sjogren, 2017). Konsensus rader dock om att de olika 16sningarna syftar till att fa klaviaturen att
klinga rent i fler tonarter in C. Aven idag, nir pianot klingar lika i alla tonarter, eller lika illa (Sohlman,
1975, vol.5, s.509), s& placeras anslagsplatserna inne i pianot precis pad de noder som ger upphov till de
overtoner som later virst. Varje enskild string har ju en egen 6vertonsserie med sviangningsforhéllanden som

inte helt passar i 12-tonssystemet.

12-tonssystemet fick sin nuvarande form forst pd 1800-talet (Sohlman, 1975, vol.2, s.282) och &r en
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utveckling av den diatoniska skalan som i sin tur har sina rotter i det antika Grekland men som likvél ar ett
system eller forsok till systematisering av frekvenser (Sohlman, 1975, vol.5, s.132). Redan grekerna kallade
2/3-intervallet for diapente (5) och 3/4 for diatessaron (4) vilket ju implicerar ton 2 och 3 mellan 1 och 4,
alltsa en skala med 4 toner. Ton 2 var i princip en diapente delad i 2/3. Ton 3 kunde de f4 med hjélp av
bréket 4/5 men eftersom matematisk exakthet &r av storsta vikt for matematiker nu som dé sé &r det troligare
att de anvinde det ndst mest konsonanta braket 2/3 istdllet, fast fyra génger. Det blir nimligen samma ton
fast tvd oktaver hogre. En oktav dr intervallet 1/2 och alltsd det mest konsonanta intervallet. Som just
matematiker s& maste dnda lockelsen att hitta sambandet mellan dessa brak och de toner de alstrar ha funnits
och det maste ha varit oerhort frustrerande att upptédcka att ton 3 genererad av 2/3-brak later en smula falsk
jamfort med samma ton generad av 4/5-brék. Savitt jag kan utldsa vet vi inte exakt hur de tinkte d4 men var
visterldndska kultur har definitivt fortsatt pa linjen att samma toner alstrade pa dessa béda sitt borde lata rent
ihop trots att de hamnar i olika oktaver. Dessutom uppenbarar sig den riktigt stora fordelen men den
diatoniska skalan om vi fortsétter att generera nya toner med 2/3-brék; den tolvte gangen kommer fram vi till
starttonen, fast en oktav hogre, néstan. Detta betyder i bdsta fall att vi fir 12 lika l&nga tonsteg mellan en

grundton och dess oktav.

Fenomenet att samma toner i olika oktaver klingar falskt tillsammans innebér inget problem sa linge de inte
klingar tillsammans men i polytonal musik, dit den vasterldndska hor i hdgre grad 4n manga andra kulturers,
ar det nodvindigt att varje ton klingar som den utlovar; ett G méste lata som ett G oavsett oktav eller
instrument. I naturtonernas vérld ar det en omojlighet; dér finns en grundton och ett stort antal deltoner som
forhaller sig som matematiska brék till samma grundton. Byter vi grundton forskjuts hela serien och ett
flertal toner kommer att hdmna bredvid den efterstrivade 12-tonsskalan. For att tillverka ett piano med sju
oktaver méste det alltsa till ett relativt stort matt av kompromissande; det &r detta som kallas temperering.
Sedan 1600-talet har det experimenterats flitigt med olika forsok till mer kompromisslosa 16sningar som
klaviaturer med dubbla svarta tangenter till instrument med 53 toner per oktav. Dagens temperatur ar alltsa

en godtagbar kompromiss dér alla halvtoner ligger lika l&ngt ifrdn varandra.

(...) men av praktiska skdl har man dock begrinsat sig till 12-tonssystemet, varvid man a priori godtagit att
varjehanda intonationer av enskilda tonplatser tillrdckligt vil skall kunna representeras av endast tolv péd
bestdmt sitt stimda toner per oktav (Sohlman, 1975, vol.5, s.509).

I ménga andra kulturer har dock annan hinsyn tagits till fysiken, bade i teoribildning och praxis. Indisk
klassisk musik delar in skalan i minst 22 delar, kallade Sruti och den klassiska arabiska skalan har 17 toner.
Den senare dr liksom den vésterldndska tempererad sedan négra &rhundraden. Jag ldste om arabisk musik i
Sohlman (1975, vol.1, s.173) och fann att begreppet skala, atminstone forr, inte alls liknade vistvirldens
definition. Snarare lades vikten vid melodier eller tonmaterial; och samma tonmaterial i en annan oktav sags
som andra toner (Sohlman, 1975, vol.4, s.442). Dessa kulturer har utvecklats parallellt med den
vésterldndska, till och med inom densamma i form av folkmusik. Det har dock aldrig varit ndgon hemlighet

att bla toner forekommer i ménga musikstilar och de som spelar i rena strékensembler &r ofta vana vid en
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annan intonering av speciellt terser d4n pianots beroende pa situationen. Men &nda tycks det vara tvé olika
vérldar, eller snarare var virld och andra. Under de drygt trettio &r jag har studerat musik har jag i princip
aldrig stott p&4 ndgon problematisering av dessa parallellt existerande synsétt. Detta trots att bld toner
forekommer dagligen i folk- och populdrmusik. Det som vi uppfattar som bluesbaserade partier i
musikstycken innehéller formodligen dessa intervall, atminstone dér sddana kan frambringas, vokalt och pa
instrument med mindre fasta tonldgen. Det star dock séllan eller aldrig i noterna. Déremot &r det vélkant att
bluesbaserad musik kombinerar durackord och mollskalor, samtidigt, med den inte sérskilt 1&ngsdkta

effekten av ndgonting som later mitt emellan dur och moll.

3.2.1 Ett folkligare perspektiv

En viktig aspekt att lyfta fram hér ar att forskningsfaltet om frekvenser och tonsystem dr extremt brett och
oerhort komplicerat. Det har inte blivit lattare av att forskare lagt in subjektiva beddmningar pa vad som &r
konsonant, och varfor, nir detta fargats av rddande diskurs (Jerkert, 2002). For att detta arbete ska bli
genomforbart maste vi lagga till ett nytt perspektiv och delvis betrakta musiken frdn en annan position &n
forskarens, vi kan kalla det for ett folkligare perspektiv av hinsyn till de huvudsakliga upphovspersonerna
till musik genom historien. Vad dr gemensamt for allt handhavande med toner? Jo, olika toner klingar mer
eller mindre bra ihop och detta beroende av deltonerna och deras svingningsférhallanden som verkar helt
utan hansyn till ndgot av vérldens alla tonsystem. Intervallet 2/3 ar bara en kvint om den ingéar i ett system
annars dr den bara en konsonans i form av jamnt delbara vigrorelser liksom 3/4 som faktisk ligger pa 2/3
avstdnd frdn en gemensam grundton fast nerat. Detta intervall anvénds vid stimning av i princip alla
stringinstrument som har mer dn en string just for att svingningsskillnaderna hors sa tydligt. Vi kan alltsa
faststélla att intervallet 2/3 dr en konsonans och ett viktigt intervall i all musik, &ven ur folkligt perspektiv,
oavsett om den kallas kvint eller ndgot annat. Detsamma géller intervallet 3/4 da det kan sdgas vara
inversionen av 2/3. Men &dven 3/4 ansigs mindre konsonant pd medeltiden (Jerkert, 2002). Dessa dnda
oomtvistliga intervall motsvaras i véstvirlden av 1, 4 och 5 i durskalan och ar lika ldtta att uppfatta pa en
Stradivariusviolin som pé en hemmabyggd gitarr. Dessa tre toner 4r sammanlidnkade av 2/3-intervallet. Ton 1
delat med 2/3 blir ton 5 och ton 4 delat med 2/3 blir ton 1. Delar vi slutligen dven ton 5 med 2/3 far vi ton 2. |
deltonsformeln har vi nu kommit hit 1:2:3:4 och pa durskalan har vi 1, 2, 4 och 5 och vi kan hivda att dessa

toner motsvaras av vésentliga intervall i all musik, fast inte nédvéndigtvis i den ordningen.

3.2.2 Hur hittar vi ton 3?

Vi behdver ingen avancerad apparatur for att hitta tonerna 1, 2, 4 och 5, ett spind string eller nagot slags ror
ricker. P4 ett dylikt instrument &r det ocksa relativt enkelt att hitta toner som motsvarar fortsdttningen pa
deltonsformeln 1:2:3:4:5:6:7 vilka med sdkerhet later olika beroende pa material och miljo. P4 ett ror dr det
inte sdkert att grundtonen hors alls med foljden att deltonerna forskjuts 2:3:4:5:6:7:8. Toner som alstras
genom att bldsa olika hart i ror, eller som pé& annat sétt foljer deltonsserien, brukar kallas naturtoner

(Sohlman, 1975, vol.4, s5.689). Det som komplicerar inordnandet av naturtoner i musikens virld mérker vi
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ndr vi kommer lite ldngre ut i deltonsserien. Detta kan &skadliggéras med denna bild av ett monokord (figur
2), en lada och en string med tva fastpunkter och en bestdmd dragkraft. De gamla grekerna, frimst
Pythagoras (Sohlman, 1975, vol.4, s.556), anvinde ett liknande instrument for att forska om intervall genom

att dela strangen i olika ldngder. Det gér mycket bra att kontrollera dessa noder pa en vanlig gitarr (figur 3).

Figur 2 Monokord
(https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Monochord.png Bilden &r utdkad med tva brak av mig och forestéller en

string med en fast spidnning [F] som kan forkortas enligt de markerade braken, precis som valfri string pa gitarren

nedanfor. P4 gitarren kan med fordel linjal och minirdknare anvéndas for att hitta noderna, eller delningspunkterna.)

&
B
Py

Figur 3 Flageolett 1/2 (grodd.org) (En flageolett &r nédr en strang svanger lika mycket pa flera stillen samtidigt och
tonerna som bildas motsvarar en deltonsserie.)

Genom att hélla ett finger alldeles ndra stringen precis pa mitten av dess langd kan du, med ett annat finger,
fa den att svidnga lika mycket pd bada sidor, alltsd 1/2 strdng pé varje sida, det vill sdga en oktav. Fingret
kommer att hamna precis vid tolfte bandet pa gitarren. Flytta nu fingret till 2/3 och 3/4 och prova samma sak.
Nér orat uppfattar en tydlig ton kommer fingret att hamna vid sjunde respektive femte bandet vilket
motsvaras av kvinten respektive kvarten om vi trycker ner fingret. Om vi inte trycker ner vid 3/4 far vi 1/4
istéllet, vilket ju &r detsamma som en halv halv och klingar ytterligare en oktav upp. De toner som klingar

utan att fingret trycker ner strdngen kallas flageoletter och sammanfaller med deltonsserien. Vid 4/5 klingar
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antligen tonen vi kallar 3, eller stor ters. Fingret kommer att vara vid fjarde bandet, s vitt vi kan se, alltsé vid
bandet for en stor ters. De tva néstfoljande noderna som finger och 6ra kommer att hitta, 5/6 och 6/7, ligger
pa varsin sida om det tredje bandet. Det gér alltsd inte att hora hur de later nér fingret trycks ner utan att sétta
dit extra band pa gitarren eller bgja till stringen med fingret (bada alternativen forekommer). Flageoletterna
till 5/6, 6/7 och 7/8 klingar ungefar som tonerna 5, b7 och 1 men blir svérare att urskilja ju langre ut vi
kommer i serien. Om vi sétter dit ett band pa gitarren vid 5/6 och trycker ner fingret s& kommer den tonen att
klinga precis mitt emellan b3 och 3 vilket &r detsamma som mitt emellan 2 och 4. I noter kan det se ut s&

hér:

Figur 4 Magam
(Sohlman, 1975, vol.4, s.442)

Fal
—
{7y " . o

¥ ¥ 1
Ibland kallas sddana intervall for mikrointervall (Sohlman, 1975, vol.4, s.524) vilket &r missvisande d& de

snarare anvinds for gora intervallen mellan 2, 4 och tonen i mitten stdrre 4n en halv ton, det vill séga tre

fjardedels ton.

P& ett instrument som faktiskt har detta extra band kan vi se att det blir svart att byta tonart och samtidigt

behalla samma mojlighet att na kvartstonerna eftersom det ar olika langt mellan banden.

Figur 5 Saz (En turkisk saz med arabisk tempererad 17-tonsskala)

Eftersom denna besvirliga mellanters dyker upp i serien redan innan den &verton som ir mest lik den
accepterade lilla tersen, och eftersom egentligen ingen av dessa tre naturterser gar att frambringa med hjélp
att stapla kvinter, alltsa att dela med 2/3 som Pythagoras forsokte, sd har vi ett stort problem, atminstone om
vi vill behélla vért tonsystem. Givetvis har detta problem gjort sig gillande sedan det uppdagades for mer an
tusen &r sedan och en grundlig sammanstillning av fenomenet &r formodligen omdjlig att fa in i en
nagorlunda 6verskédlig form. For de som inte kdnner sig s bekymrade 6ver tonsystem som &r svara att fa

ihop matematiskt dr problemen dock 6verkomliga, speciellt efter senare delen av 1800-talet nér instrument

20



med fasta tonsteg blev allt mer palitliga och lattatkomliga.

Har vi hittat ton 3 nu? Nej, inte riktigt, men vi &r pd god vdg. Det dr nu vi har kommit till den avgdrande
skillnaden mellan vad jag vill kalla folklig tonalitet och vad ménga skulle kalla vedertagen tonalitet. Det
finns ett antal intervall som klingar bra tillsammans med varandra av rent akustiska skél och som péfallande
vil sammanfaller med de intervall som anvints genom historien av savél akustiska skél som alla de olika
skil vi skulle kunna tinka oss (Jerkert, 2002). I Musik i Norden (Andersson, 1997, s.172) berdttas om hur
forskare 1 borjan av 1800-talet funderar kring de egendomliga men dnda konsekventa intoneringarna inom
gehorstraderad folkmusik. Oktaver och kvinter tycks rena men andra intervall svévar, i betydelsen intoneras
mitt emellan hel- och halvtonen. Flera forsok till forklaringar forekommer, fran inflytande av de medeltida
kyrkotonarterna till teorier om en gamla nordisk skala. Det &r séllan forskarna ar dverens vilket ocksd ar
uppfattningen jag far av forskningsbilden via Sohlmans lexikon. I samtliga fall jamfors de folkliga skalorna
med den diatoniska skalan eller kyrkotonarter som bygger p4 densamma och dé i synnerhet den joniska, det
vill séga tonplatser definierade i den klassiska vedertagna vérlden. I folkmusikens vérld daremot kanske det
inte rorde sig om skalor &verhuvudtaget utan melodier och tonmaterial ungefir som i den arabiska
traditionella musiken enligt Sohlman (1975, vol.1, s.173). Detta tonmaterials ursprung var forstds redan pa
1800-talet for gammalt for att faststdlla. Ménniskor har gjort musik i dver 40000 ar (3.2.3); i synnerhet
blasinstrument har hittats frdn den tiden. Med tanke pa att det drdjde tills 1800-talet innan trumpeten fick
klaffar s ar det hogst troligt att naturtonerna har legat till grund for en avsevird del av det tonmaterial som

anvints. Overtonsinstrument &r trots allt en utbredd foreteelse, dven nufortiden.

3.2.3 Pentatonik — skalor med fem toner

En annan mojlig effekt av Gvertonsseriens inverkan pé folklig tonalitet kan vara pentatoniken. Just den
effekten ma vara en gissning men vil belagt dr att pentatonik dr kénnetecknande for folkmusik &ver hela
vérlden och kénnetecknande for pentatonik dr franvaron av halva tonsteg vilket dven géller naturtonsseriens
horbara del. I Musik i Norden (Andersson, 1997, s.173) uttrycks det som att dessa skalor var mer utbredda pa
de brittiska 6arna och p& Balkan &n i norden men att "tonartsuppfattning baserad pé skalformer som undviker
halvtonssteg ser ut att ha varit en utbredd och samtidig till stor del grundldggande princip”. Detta talar
dessutom for att durtersen borde ha en viktig roll i historien eftersom den &r resultatet av tva hela tonsteg.
Aven molltersen gér att se som tva trekvartssteg istillet for ett och ett halvt. I Oxford music online
(“pentatonic scale”, 2011) ldser jag: “Scale of 5 notes widely found in folk music and found as early as 2000
bc. The most common (the anhemitonic pentatonic scale, having no semitones)”. Det kinesiska instrumentet
gin ar stdmt i en pentatonisk skala och trakteras med en kombination av nedtryckta strdngar och flageoletter
vars Overtonskaraktdr méste ha fargat intonationstraditionen under de drygt tre tusen &r instrumentet har
anvants (Lindqvist, 2006). Faktum ér att de tydligaste flageoletterna, 1/2 och 2/3, pa ett instrument med fyra
strangar dér varje strang forhéller sig till ndsta enligt 2/3 bildar det pentatoniska tonmaterialet 12356. Detta
géller alla stranginstrument med 4 strangar i strdkfamiljen, de flesta typer av basgitarr och med all sdkerhet

vildigt ménga andra stringinstrument, for att inte sdga de flesta, av rent stimningstekniska skil. (Som en
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kuriositet, men likvil fran en pélitlig kélla, vill jag nimna detta avsnitt av Frdga musikprofessorn (2018) i
Sveriges Radio fran 14 jul 2018 dér vi kan lyssna till en replik av en 40000 ar gammal benfljt med hél som

bildar en pentatonisk skala.)

3.2.4 Skala eller brak?

Kérnproblemet, som jag ser det, dr att naturtonsserien inte ar en skala och dirfor inte kan jamforas med en
skala, som sa ofta sker. Naturtonsserien ar forhallanden mellan frekvenser (Sohlman, 1975, vol.1, s.82). Om
vi spelar en melodi pé ett 6vertonsinstrument s& kommer tonerna att forhélla sig som 1:2:3:4:5:6 men det ar
den som spelar som bestimmer vilka toner som ska vara med och vilken som ska vara grundton och om det
ska finnas ndgon grundton alls eller kanske rent av flera. Eftersom dessutom delar av den hogra delen av
serien inte ens passar in i den diatoniska skalan finns det ingen anledning att jimféra dem som tvé olika

varianter av en skala.

Om vi dr 6verens om naturtoner dr ett antal fasta forhdllanden snarare &n en skala och att dessa forhdllanden
dnda sammanfaller med den diatoniska skalan i synnerhet vad géller tonerna 1, 4, 5 och att d&ven 2, 3, 6 och 7
ar inom réackhall d& 3an, beroende pa temperatur, 4r mycket nira eller exakt 4/5, 2an ar 5 delat pa 2/3 och 6
och 7 kan fas med hjélp av att 2 och 3 utsetts for 2/3-bréket, da skulle vi kunna vinda pé alltihop och istillet
betrakta hela den diatoniska skalan som ett antal fasta forhallanden. En av méanga fordelar med detta synsétt
ar att bade de medeltida kyrkotonarterna och de formodligen dnnu dldre femtonsskalorna gér att inlemma 1i
den diatoniska skalan utan att den péverkas. Alla tonnamn i skalan &r knutna till sin placering i forhallande
till hela skalan. Av sjdlvklar hansyn till sista tusen &rens véstliga praxis far 1 vara identisk med grundtonen i
den joniska skalan, durskalan, 1 2 3 4 5 6 7. En ren mollskala far da skrivas 6 7 1 2 3 4 5 istéillet for 1
2 b3 4 5 b6 b7 som oftast ar fallet i dagens analysformer. En pentatonisk mollskala blir identisk med den
rena fast utan halvsteg, 6 1 2 3 5. Det vi ddremot gér miste om dr att 5 inte 1angre har rollen som
kvint och att 3 inte behdver vara ters, men dessa placeringar géiller ju bara i den véltempererade véstvéarldens
diatonik. Intervallet 6 till 3 dr ju ocksd en ren kvint. Om vi accepterar siffrorna som symboler for fasta
forhallanden, men i form av den vedertagna diatoniska skalan bara for att den just dr vedertagen, da skulle de
avvikelser som alltid har funnits kunna finnas med som en forstaelse for att det ibland rader osékerhet om

musiken gér i dur eller moll. Det dr ju en fullt befogad osékerhet.

3.2.5 Om dur och moll

Eftersom begreppen dur och moll &r sa genuint befésta i var kultur som ett slags motsatspar ar det inte helt
problemfritt att pastd att det &r minst lika naturligt med nagonting mitt emellan. Historiska fakta pekar pa
mojligheten att vi gradvis vande oss av med detta mellanintervall pd grund av inférandet av en praktisk tonal
standard — 12-tonssystemet — som mdjliggjorde notskriften, klaviaturen och i princip hela den vésterldndska
musikkulturen. Systemet behdver dock inte rubbas om vi erkénner att det parallellt med dur och mollterser,

som ocksa finns i naturtonsserien, dven finns en mellanvariant och att den &r lika naturlig.
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Om kulturella fordndringar 6ver tid sdgs det for 6vrigt i Musik i Norden:

Generellt kan vi sld fast att det under hela 1800-talet pagick en durifiering av folkmusiken 6ver hela Norden
och att det dldre mollpriaglade materialet gradvis dndrat karaktér (Andersson, 1997, s.174).

Orsaken tros vara inforandet av till exempel instrumentet psalmodikon som hade fasta tonldgen i form av en
durskala (Ling, 1976, s.53). Detta giller &ven manga andra instrument inom folkmusiken, eller snarare
folkligt musicerande, som durspel, vevlira, hardangerfela och langelejk. Atminstone medeltida instrument
som vevlira och langelejk hade knappar som gav en mixolydisk skala 5 6 7 1 2 3 4 vilket ocksd &r en
durskala och identisk med den joniska forutom att den bdrjar pa 5. Om vi istdllet kallar den mixolydiska
skalans grundton for 1, vilket for 6vrigt 4r bade nutida och datida praxis, s& dr den sénkta sjuan det enda som
skiljer den mixolydiska skalan frdn durskalan. Det dr lockande att ténka sig att det 4r denna medeltida praxis
som levt kvar i folkmusiken och senare blivit ett karaktirsdrag i blues och rock (de Clercq, 2011, s.60;

Temperley, 2018).

Det verkar alltsd som om folkmusiken foréndrar sig 6ver tid och tar intryck av samtida landvinningar inom
instrumentframstallning och forskning vilket kanske kan l4ta sjdlvklart men &dndé &r viktigt att framhalla. Att
den vedertagna klassiska musiken som funnits parallellt med den folkligare dven tar intryck av den &r i dag
formodligen en mer allmént accepterad tanke &dn nidr Sohlmans lexikon kom pa sextiotalet, men dven dir
finns beldgg for givande och tagande fran béda sidor (Sohlman, 1975, vol.2 s.632). Men i fallet Norden
verkar det ju vara sd att traditionell musik har fordndrats atminstone delvis pd grund av de instrument som
har statt till buds under langa perioder. Det finns dock fortfarande en levande folkmusiktradition dér latar
spelas med en eller par fioler och dér intoneringen inte har fargats av fasta tonldgen pé instrument och dér
trekvartstoner dr forhallandevis frekventa. Ett kint exempel pa krocken med fasta tonldgen ar Jan Johanssons
Jazz pa svenska dir han spelar moll- och durters samtidigt for att skapa illusionen av trekvartstonen dir

emellan.

3.2.6 Afroamerikansk musik

Naér det géller historien om bla toner och blues dr det omgjligt att g& forbi historien om Amerika och de 300
ar av brott mot méanskligheten i form av slavhandel som ar en ofrankomlig del av denna men som ocksa
forde med sig en kulturblandning som kanske annars hade tagit tusentals &r. Musiken som gér under namnet
afroamerikansk har delar av visterldndsk klassisk harmonik savil som afrikansk, och med det véstafrikanska
savannbdltet (Sohlman, 1975, vol.1, s.58) foljer ocksé det islamiska arvet och givetvis tonaliteten. I Sohlman

stér foljande om blues:

De mest uppenbara afrikanska dragen dr den mycket varierade rytmiken och intonationen dver en fast puls,
vilket ocksd ar karakteristiskt for griots, de sjungande historieberéttarna frdn Vistafrika vilka formodligen ar
bluessangarnas foregangare. (...)

Det finns ingen tydlig skillnad mellan dur och moll i blues. Skalans tredje ton — tersen — dr mangtydig — en
‘neutral’ ton nadgonstans mittemellan dur och moll. (Sohlman, 1975, vol.1, s.514)
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Med tanke pé vad vi vet om den arabiska skalan och naturtersen ser jag det som troligt att de spar av
bluestonalitet som fortfarande lyser igenom i populdr musik &r en link mellan véstlig och Ostlig
musiktradition. Dessutom &r det en hilsning frén alla de ménniskor som under hundratals &r av fingenskap
och tillbakahallande av sin kultur till forman for den europieska (Sohlman, 1975, vol.1, s.58) dnda lyckades

skapa en ny unik musiktradition.

3.2.7 Sammanfattning av begreppet skala

Om svédvande intervall star det i Sohlman:

(...) dldre term inom folkmusikforskningen, betecknande intervall utanfor i vésterlandsk konstmusik géngse
tonsystem. Termen har numera i stort sett dvergivits, d4 den nutida forskningen vill undvika att betrakta
folkmusik ur konstmusikalisk synvinkel (Sohlman, 1975, vol.5, s.546).

Det ér en ovanligt kort sammanfattning med tanke pa vad som ryms i begreppen “svidvande” och “intervall”.
Det tonsystem som avses ar det vasterlindska 12-tonssystemet, och numera ar det dessutom underforstatt att
det som avses ar det liksvidvande 12-tonssystemet, dér det ar lika ldngt mellan alla halvtonssteg, en standard
som langsamt laborerats fram sedan 1500-talet (Sohlman, 1975, vol.5, s.603). En viss Salinas
rekommenderade till exempel 1577 att greppband borde placeras s& halvtonsstegen blir likstora; forhéllandet
18:17 kunde anvédndas (Sohlman, 1975, vol.5, s.603). Det &r helt enkelt praktiskt nir ett musikinstruments
alla toner stimmer med andra instrument och nér ett nedskrivet stycke musik later som kompositdren avsett.
De svdvande intervallen dr alltsd de som inte passar denna praktiska mall. Det &r inte konstigt att svivande

toner har hallits tillbaka, men ganska allvarligt med tanke pa deras sjilvklara nérvaro.

Det hela &r en fraga om vilket perspektiv vi véljer. Det vi kan vara sdkra pa ar att tonmaterialet 1 — 6 kan
hirledas till 6vertonsserien 1:2:3:4:5:6 d& den &r definitionen av renstimd (Sohlman, 1975, vol.5, s.564). och
“att man i manga hogkulturer kommit fram till forhallandevis likartade berdkningssitt (...) ocksd om sjdva
musiken blivit aldrig sa olikartad” (Sohlman, 1975, vol.5, s.653). Vi kan ocksd vara sdkra pd att de
renstdmda tonernas fasta lagen rubbas om vi byter tonart, &ven om det l4ter godtagbart i narliggande tonarter.
Det ménskliga 6rat godtar dessutom den forhdllandevis grova kompromiss som kallas liksvévighet. Déarfor ar

det enligt Sohlman forklarligt att

(...) man inom visterlindsk musikodling kommit att stanna vid sk liksvdvande temperering sedan ca 250 ar
tillbaka, ehuru detta stimningssystem inte innehaller ett enda renstimt intervall utom oktaven (Sohlman, 1975,
vol.5, 5.509).

Anmairkningsvirt dr forstds att samma uppslagsverk behandlar “svdvande intervall”, i borjan av detta stycke,

s& styvmoderligt med tanke pé att det ofta ar just det “rena” intervallet 5:6 som avses.

Det jag bygger hela detta arbete pa dr att den diatoniska skalan 1-7 har samma upphov som andra tonsystem,
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ndmligen deltonsserien, samt att den gér att behandla som liksvdvande med alla fordelar det for med sig i
friga om funktion, men inte nodvandigtvis behover det. Jag ldgger ocksa stor vikt vid att harmonisering ar en
funktion av melodin och att skalan eller de delar av den som anvinds 4r det melodiska materialet som ger
ackorden. Det kan dock behdva pépekas att ndr ackord anvéinds i samband med bluesrelaterad musik sé& ar
det praxis att spela antingen durackord eller ackord utan ters samtidigt som melodin har bla toner vilket beror
pa att musiken &r skapad och traditionellt framford pé visterlandska instrument som inte medger ackord med
naturterser. Vi dr helt enkelt inte vana vid att hora den typen av ackord; vi har inte ens namn for dem. Detta
ar enkelt att visa praktiskt genom att till exempel spela Elvis Presley’s Hound Dog (RS 1950) med ett
arabiskt instrument; melodin later ratt med naturterser men helheten later fel om samma naturterser anvands i

ackorden. Det blir en annan typ av musik, med en klang vi inte &r vana vid i véstvdrlden.

3.3 Problematisering av analysformer

Denna undersdkning handlar till storsta delen om funktionsanalys och om huruvida en sédan kan anvidndas
pa ett mer fungerande eller begripligare sétt med hjilp av att se skalans toner som en helhet, pd samma sitt
som deltonsserien. Det dr inte sd vanligt att funktionsanalys anvinds pd grundskolenivé, dtminstone inte som
pedagogiskt hjdlpmedel. Det star heller inget om att det skulle behdvas i laroplanen (Skolverket, 2018) men
om det hade underlittat forstaelsen for musik s& hade det nog varit vanligare. Som det ser ut idag underlittar
funktionsanalys foga ndr det géller inldrning och forstaelse av musik, atminstone pa grundskolenivé. Jag ska
forsoka forklara varfor i nedanstdende genomgéang och dessutom presentera ett forslag till komplettering.
Funktionsanalys i sig &r till for att forklara de olika ackordens funktioner sinsemellan och i forhéllande till

melodin. Hér foljer en kort presentation av fyra av de vanligaste varianterna.

3.3.1 Klassisk funktionsanalys

Forst den klassiska funktionsanalysen, som baseras pd funktioner mellan ackord. Varje ton i durskalan kan
bilda samklanger med tre eller fler toner i skalan pa tersavstand fran varandra. Hér kallas grundackordet
tonika (T) och bestar av tonerna 1, 3 och 5 och en kvint upp finns dominanten (D) med tonerna 5, 7 och 2
(ofta dven 4). En kvint nerat fran grundackordet finns subdominanten (S). Dessa tre durklanger har varsin
parallell en liten ters nerat (Tp, Dp och Sp) som alla blir mollackord. Den sjunde klangen kallas ibland
ofullstindig dominant B och har tonerna 7, 2 och 4, som synes identisk med dominanten s&nir som pa den
uteblivna grundtonen. Den tydligaste funktionen mellan dessa sju ackord &r dominantens, av manga
upplevda, sug mot tonikan som kan forklaras med att det behdvs ett minimum av tonforflyttning for att
komma dit. Ton 5 ingér redan i tonikan och tonerna 7 och 4 har bara varsitt halvsteg till tonikaplats,
dessutom fran varsitt hall, 7 till 1 och 4 till 3. Detta kallas ocksd nérhetsprincipen eller voice-leading

parsimony (Rappling, 2012, s.8; Cohn, 1998).

Om grundackordet &r ett mollackord kallas det fortfarande for tonika men skrivs med liten bokstav (t) och

dess parallell hamnar istillet en liten ters uppét. Dock brukar dominanten skrivas som durackord (D) dven i
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mollsammanhang for att uppnd ndmnda nérhet till tonikan vilket kridver att en av skalans toner hdjs ett
halvsteg. Vilken siffra den tonen far beror pad om tonikans grundton ses som ton 1 eller som ton 6. Durskalan

ar normen och det framstar dnnu tydligare i nésta analysverktyg.

Tabell 1 Funktionsanalys (Oversta raden visar ackorden som bildas av durskalans toner, mellersta raden visar
ackordens namn i C-dur och den undre vad deras funktioner sinsemellan kallas.)

1 2 3 4 5 6 7

C Dm Em F G Am B°

Tonika Subdominant- Dominant- Subdominant Dominant Tonikaparallell | Ofullstindig

(M parallell parallell S) D) (Tp) dominant
(Sp) (Dp) ®)

3.3.2 Stegteori

I stegteori far, som namnet antyder, ackorden namn med romerska siffror efter det skalsteg som &r grundton
och i likhet med funktionsanalysen far grundackordet samma namn i dur som i moll, nimligen I. Mollackord
brukar dock skrivas med ett litet m efter, alternativt ett litet i istdllet for I. En fordel med detta system é&r att
tonartsfrimmande ackord helt enkelt kan f& ett kors- eller b-fortecken. Men en stor nackdel &r att
funktionerna blir mindre synliga, speciellt i moll eftersom skalstegen utgér frén en durskala. Grundackord
och dess parallell i Am “Am — C” skrivs alltsd med durskalan som norm och blir “i — bIII”. Ar grundackordet

istéllet C och det gér till parallellen Am skrivs det “I — VI”.

Tabell 2 Stegteori (Oversta raden visar ackorden som bildas av durskalans toner, mellersta raden visar ackordens
namn i C-dur och den undre vad de kallas enligt stegteorin.)

Dur
1 2 3 4 5 6 7
C Dm Em F G Am B°
I II 11T v A% VI VIl
Moll
6 7 1 2 3 4 5
Am B° C Dm Em F G
i ir° *III v v VI VI
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3.3.3 Nashville Charts

Nashville Charts eller Nashville Numbers ar ett nummersystem som enligt wikipedia (“Nashville number
system”, 2019, 3 september) togs fram av Neal Matthews pé& 50-talet for att underldtta vid
studioinspelningar. Det dr mycket likt stegteori pé sa vis att ackorden fér siffror, bade arabiska och romerska
forekommer, och att grundackordet far siffran 1. Men i moll forvéntas uttolkaren ofta utgd ifrén en
harmonisk mollskala f6r att dominanten skall f4 en durters och ddrmed en mer dominantisk funktion. Att
utgd ifrdn harmonisk mollskala later ndgot tveksamt annat &n just vid dominantackordet. Det verkar dock
forekomma ménga variationer. Ofta skrivs dven mollackord med “m” for sdkerhets skull. Dominantackordet
i moll antyder ett sldktskap med funktionsanalysen men det krdver en viss forstaelse av lokal praxis. I ett fall
hittade jag ett mycket anvéndbart funktionsanalytiskt forfarande ndmligen att vixeldominanter kunde fa
beteckningen V7 med mélackordet till dominanten efter ett snedstreck, V7/6, vilket gér en durklang med sjua
underforstadd, atminstone for den som forstar. Ett stort problem é&r att det inte tycks finnas en enhetlig
samsyn pd hur molltonalitet ska analyseras vilket tillsammans med att de ibland férekommande romerska

siffrorna inte korrelerar med stegteorin kan gora det hela mycket invecklat.

Tabell 3 Nashville Charts (Har visar istdllet 6versta raden ackordens namn i C-dur, de 6vriga visar varianter av
Nashville Charts vilka dven forekommer som romerska siffor.)

Dur

C Dm Em F G Am B°
1 2 3 4 5 6 7

1 2m 3m 4 5 6m 7°

I il il v \% vi vii®
Harmonisk moll

Am B° C+ Dm E7 F G#
Im 2° 3+ 4m 5 6 7°

i i’ [ iv V7 VI vii’
Ren moll

Am B° C Dm Em F G
Im 2° 3 4m 5m 6 7

i i’ 111 iv v VI VII

3.3.4 Neo-Riemannianska operationer

Neo-Riemannianska operationer eller NRO &r ett annat analysmedel som kom i samband med att den

klassiska musiken, till exempel Wagners, tycktes ldmna de harmoniska ramar den hallit sig inom under lang
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tid. Dessa operationer skulle d&ven kunna tillimpas &dven péd atonal musik d& de bygger pa andra bindningar
mellan ackord &n forhéllandet mellan tonika och dominant inom en tonart. Detta mojliggdr ett intimare
slédktskap mellan ett mollackord och ett durackord med samma grundton an tidigare. Detta system bygger pa
tonalitet i betydelsen den diatoniska skalan men &ven modalitet i betydelsen att ett tonmaterial kan vara mer
eller mindre besldktat med ett annat och de faktorer som avgdr sliktskapet kan sammanfattas som
nirhetsprincipen. Enkelt forklarat fungerar NRO sé hér: Ackorden ses som konsonanta treklanger (antingen
moll eller dur med ren kvint); varje treklang kan bli en ny treklang med hjélp att antingen grundtonen
(Leading tone, L), tersen (Parallel, P) eller kvinten (Relative, R) ror sig ett skalsteg. Rorelserna kallas
operationer och forutom operationerna L, P och R finns dven deras “prime”-versioner, L°, P> och R’, dér
grundton, ters och kvint dr oférdndrade och istdllet de andra tonerna ror sig varsitt skalsteg. Johan Rappling
(2012) har anvant NRO for att analysera ovanlig (i betydelsen svar att funktionsanalysera) svensk pop och
fann att metoden “endast kan vara fruktbar i samband med andra metoder eftersom den bara forklarar
sambandet mellan enskilda ackordbyten och inte hela musikstycket”. Dessutom ingar inte forminskade
ackord utan bara ackord baserade pd de sex fOrsta tonerna, sd kallade hexakord, och sjdlvklart &r den
liksviavande temperaturen en forutsédttning for att de rutnit som kan goras enligt dessa principer ska gélla.
Rutnétet kan forklaras med att varje bokstav dr en grundton i en konsonant treklang i form av antingen en
triangel med spetsen upp (dur) eller ner (moll). Varje operation blir antingen en vridning av triangeln kring

en ton som inte ror sig eller en spegelvindning/6verflippning ldngs tvé stillastdende toner.

Figur 6 Tonnat (Rappling, 2012, 5.10)

VAVAVAVAVYAN
AVAN,NAVAYA
AVANZZ o AVAVAN

AVAVAVAVAVYA

En intressant iakttagelse angdende rutnétet dr att for varje ackord som flyttas vidgas det faktiska sléktskapet
med andra ackord och darmed ocksa nérheten till andra tonarter, men utan att narhetsprincipens giltighet
minskar. En forflyttning mellan de tvd durackorden dominant och tonika, som &r den mest fundamentala i
funktionsanalysen, skulle dessutom krdva tva operationer i rad och alltsé bli en ldngre forflyttning &n den

mellan en dominant och en molldominant, som enligt funktionsanalysen inte ens ar slikt.
Det kan sdkert stimma att NRO fungerar béttre i samband med andra metoder men NRO kan kanske vara en

lank mellan den klassiska funktionsanalysen och akustikens lagar? Akustiken tar ju ingen hénsyn till vilken

tonart kompositdren tycker att laten borde borja och helst dven sluta i.
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3.3.5 Ett forslag till en folkligare funktionsanalys

De fyra analysmetoder jag presenterat hir kommer fran olika tider och har tillkommit av olika skél. Den
klassiska funktionsanalysen och de bada stegteorierna har i olika sammanhang anvints till att forenkla
praktiskt musicerande men d& i hog grad mellan musiker som redan &r insatta i &mnet. Det dr mojligt att
Nashville Charts ar det enda av systemen som skapats enbart for att forenkla praktiskt musicerande men
fortfarande krévs fortrogenhet med gillande normer. Det jag Onskar f4 ut av detta arbete ar ett system
liknande de ovanstdende men som inte kridver mer forforstielse &n en acceptans av durskalan som ett
naturligt akustiskt faktum oberoende av tonart och kultur samt forstds hur den ser ut, med hela steg utom
efter 3 och 7 dir det dr halva steg. Detta system skulle gd utmérkt att anvénda frdn mellanstadiet och uppat,
kanske till och med fran lagstadiet d& barns fingrar ofta &r for sma for stringinstrument men lagom stora for

en liten klaviatur.

I korthet gar det ut pa att alla ackord som kan bildas av durskalans steg far stegets namn. Om musiken gar i
moll kan den borja pa ackord 6, dr den dorisk kan den bdrja pé 2, den mixolydiska pa 5 och sé vidare. En
tillfallig avvikelse markeras som 3d (hojd ters) eller 2° (smé terser fran ton 2) med det behdver inte
forekomma négra avvikelser forrdn eleven ar fullt kompetent att ta itu med dem och betydligt svérare saker.

P& en klaviatur syns den diatoniska skalan extra tydligt.

Figur 7 Ackord (grodd.org)

2.3 4 5 671 2 34 5 67 1 2 345 6 71 2 34 5 6 7

WA&OM 1 W Ackord 4

Omlédggningar blir visuellt tydliga pé det har sittet samt att monster i olika konventioner kan framtridda i den

takt eleven upptidcker dem. En omldggning &r ndr de tre tonerna ldggs i annan ordning rdknat fran pianots

lagre frekvenser. S ldnge 1, 3 och 5 later samtidigt blir det ackord 1 oavsett vilken som ligger l4gst.

Figur 8 Omlaggningar och fargningar (grodd.org)

1 2 3456712 3456 7 4 .56 .71 .2 345 671 2 3 1.2 .34 5671 .2 34 567

W Ackord 1 mWACI@M 4 WACI@M 2

Aven firgade ackord blir begripliga; rikna skalsteg frdn grundtonen. Ackord 5°
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Dessutom &r detta system en utmirkt ingéng till
Figur 9 Koppling till notskrift (grodd.org)

/

notskriften som ju &r intimt sammankopplad med

. . 1 2 34 5 6 71 2 3 4 5 6 7
den diatoniska skalan.

Jag tycker dock att det ar viktigt att forklara pianots konstruktion med alla dess fardigstimda strdngar och
jamfora med ett instrument dir stringar forkortas manuellt och avstinden mellan tonerna minskar med
tonhojden. D4 blir det ldttare att forstd att dven trekvartsstegen &r naturliga och att det skulle bli orimligt att
konstruera en anvindbar klaviatur dar dessa ingar (ménga forsok har gjorts). Med samma tabell som i

steganalysexemplen ovan ser den folkligare versionen ut si hér:

Tabell 4 Folklig funktionsanalys (Har galler enbart den diatoniska skalans forhallanden i bade dur och moll vilket inte
ger plats for lokala tolkningar som hos Nashville Charts.)

Dur

durskalans toner .. och ackordens

1 2 3 4 5 6 7
C Dm Em F G Am B°
Moll

6 7 1 2 3 4 5
Am B° C Dm Em F G

Moll med dominant (inklusive sjua)

6 7 1 2 34 4 5

Am B° C Dm E7 F G

Det ricker forvénansvart 1dngt med dessa sju siffror och i en bok som “Nu ska vi sjunga - en sdngbok for den
svenska folkskolan” frdn 1946, skulle det vara fullt tillrackligt, men som det skall visa sig i det hiar materialet
sévil som i tidigare undersokningar av senare pop- och rockmusik sa finns det gott om tillfillen da problem

kan uppsta.

3.3.6 Rocktonalitet med steganalys

En undersokning som pa ménga sétt liknar denna dr A corpus analysis of rock harmony av Trevor de Clercq

och David Temperley (2011). Den tar vid efter dldre undersdkningar och med hjilp av ett mycket noggrant,

30




inte mist statistiskt, analysarbete visar den upp tydliga sidrdrag hos rockmusik jamfort med “common-
practice tonality” vilket jag Oversdtter med den normala eller den vanliga vésterlindska harmoniléran.
Undersokningen visar dessutom pa skillnader 6ver tid vilket 4r mycket intressant d& deras korpus bestér av
99 sanger ur “Rolling Stone magazine’s list of the ‘500 Greatest Songs of All Time’ ”, 20 musikstycken fran
varje artionde fran 50-tal till 90-tal och min korpus bestar av 90 sdnger ur de svenska forséljningstopplistorna

vart femte ar fran 1975 till 2015 och 20 sénger fran The World's Music Charts aren 1950 och 1955.

Det tydligaste resultatet av de Clercq och Temperley-undersdkningen &r att ackord 4 (IV) dr betydligt
vanligare dn 5 (V) dven nér det géller ackord som leder till 1(I) vilket &r en tydlig avvikelse fran den vanliga
harmonildran dér oftast V leder till I. Dessutom visar undersokningen att de vanligast féorekommande
ackorden, forutom I, IV och V, adr bVII och VI (de Clercq, 2011, s.60) vilket ocksa avviker fran den klassiska
normen. Aven ackordens inbdrdes ordning tycks folja andra lagar. De Clercq och Temperley menar att
rockharmonik inte styrs av progression utan snarare av hierarkier av i sammanhanget vanliga
harmoniseringar. En tidigare forskare, Moore [2001] (de Clercq, 2011, s.61) menar att rockharmoni helt

enkelt dr ofunktionell. I foljande tabell visas i vilken grad ackord foregar varandra.

Tabell 5 Hur ackord féregar varandra (de Clerqc, 2011)

Cons
Ant I bIl II bIII III IV #IV V bVl VI bVII VII
I 0 25 132 94 4 1052 2 710 104 302 470 16
bll 31 0 0 0 2 0 O 0 0 0 0 12
II 120 1 0 2 20 58 0 97 0 24 10 0
bIII 50 6 6 0 0 64 2 2 67 0 4] 0
III 16 0 39 0 0 46 0 6 0 60 3 4
I\% 1,162 14 30 98 45 0 4 514 57 72 90 4
#IV 7 0 0 6 0 10 O 0 0 0 0 0
\Y% 788 0 36 6 17 392 4 0 6 191 48 0
bVI 208 0 1 20 0 22 6 22 0 10 78 0
VI 144 0 87 0 32 260 0 124 21 0 3 0
bVII 386 0 0 11 2 188 2 26 114 6 0 0
VII 18 0 0 0 12 0 4 0 0 3 0 0

Hér syns dven att ackorden bIIl och bVI ofta féorekommer, bdde i samband med I och med de mer

tonartsfraimmande.

Vad géller fordndring 6ver tid framstar en tydlig skillnad mellan 50-talet och senare decennier. Under 50-
talet rader en total dominans, mer dn 95 %, av ackorden I, IV och V. De tycker sig se att rockens harmoniska
sprdk mognar och till och med stabiliserar sig under 60-talet &ven om férekomsten av blll, bVI and bll tycks
Oka efter hand vilket de missténker har med hardrockens inflytande p& 70-talet att gora. Detta sétter fingret
pa vad de Clercq och Temperley kritiserar sig sjélva for i sitt arbete ndmligen den oklara definitionen av

rock. I korpusen finns en hel del exempel pa latar som hellre borde beskrivas som folkmusik eller reggae.Vi
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kan mojligen undvika det &mnet med att séga att rock &r populdr musik och dessutom i det hér fallet populir

i vastvarldens Amerika (3.6.2 afroamerikansk musik).
Tydligt 4r ddremot att denna populdra musik tycks vara pad vdg mot en egen norm vad géller det som i

klassisk musik brukar kallas kadenser, att harmoniskt ndrma sig ett grundackord via tva andra ackord.

Tabellen nedan visar forekomster av tre ackord i foljd som landar p& 1(I).

Tabell 6 Progressioner om tre ackord (de Clerqc, 2011)

Ackordprogression forekomst
v \% I 352
\% v I 292
bvIl IV I 146
VI v I 126
bVII  bVI I 103
bIII bVI I 66
11 v I 63
bVI bVIl I 60
\% VI I 42
v bVIl I 39

Tankvart dr att tabellen avser latar frin 50-talet fram till 90-talet; och pa 50-talen stod IV, V och I (klassisk
harmonik) for 95 % av det harmoniska innehéllet. Bdde skivforséljning och ungdomskultur blommade ut pa
femtiotalet och ddrmed afroamerikansk musiktradition i form av rock’n’roll vilket har satt préagel pé en stor
del av den efterkommande populdra musiken runt hela jorden. Det &r alltsd inte konstigt att IV V I -
progressionen ligger i topp. Desto maérkligare ar det att II V I (tva-fem-ett), som brukar ses som
jazzharmonikens signum och &r fundamentalt &ven i visharmonik, ligger sd l&ngt ner i tabellen. Jag
aterkommer speciellt till 50-talsfenomenet i analyskapitlet eftersom det blir en visentlig skillnad i resultatet

jamfort med Clercq och Temperley om hénsyn tas till &ven till melodimaterialet, i synnerhet de bla tonerna.

3.3.7 Rocktonalitet i modala termer

I On aeolian harmony in contemporary popular music (1984) skriver Alf Bjornberg om rockens komplexa
utveckling “under de ndrmaste tre decennierna” vilket borde avse perioden 1954 — 1984. Han tar upp det
faktum att rock ofta dr muntligt traderad “oral-electronic tradition” (Bjornberg, 1984), som dven Lilliestam
skriver (Lilliestam, 1997), och att dess harmonier kan betraktats som modala i betydelsen att ackorden
kommer ur ett begrdnsat notmaterial till exempel en pentatonisk mollskala och att varje ton far en egen

treklang som oftast dr ett durackord (Bjornberg 1984, sl). Detta forklarar de flesta av avvikelserna fran
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normalharmoniken som pétalas av de Clercq och Temperley och hinger definitivt ihop med det muntliga
traderandet i det att ingen teoretisk forklaring behdvs sa lange det later bra. Det kan dven forklara att klassisk
harmonildra har storre forklaringskraft inom jazzen eftersom den inte &r lika muntligt traderad och i stdrre
utstrackning dn rockmusik utdvas av skolade musiker. Grundmaterialet till den klassiska jazzen bestar
dessutom av dldre populdrmusik, till exempel “the great american songbook”, fran 20-talet eller tidigare som
holl sig mer till den klassiska harmoniken; det var forst mot mitten och slutet av 1900-talet som det blev
aktuellt med nyare analysmetoder istdllet for “den traditionella dur- och mollorientering som finns i schlager
frdn 1900-talets forsta halft,” (Landgren, 2007). Kanske kan vi siga att jazztraditionen dr mindre folklig &n

poptraditionen?

Pé& 80-talet nir jag laste musikvetenskap berdttades det om spédnningen som uppkommer nir en lat aldrig
landar i en tonika, med Dylans All along the watchtower som exempel. Detta stilgrepp blev mycket vanligt
inom rockmusiken och har forklarats som aeolisk harmonik (Bjornberg, 1984). Det intressanta med detta &r
att fenomenet bygger pa jamforelsen med det klassiska harmonildran. Sjidlva sdrarten med acoliska
harmonier &r att ingen dominant, i form av en durtreklang, leder till en tonika och detta menar Bjornberg kan

m

forstiarka effekten av "‘uncertainty’, ‘coldness’, ‘grief” and ‘modernness’". Men detta borde rimligtvis bara
gélla i jamforelse med ett tinkt normaltillstind av klassisk harmonik. I dagens populdrmusik &r snarare
normaltillstindet aeoliskt, vilket framgar av denna undersékning. Med andra ord verkar populdrmusiken ha

rort sig fran den klassiska harmoniken.

Jag anvinder fortséttningsvis ordet aeolisk d& det verkar vara den vanligaste stavningen dven om bade eolisk
och dolisk forekommer. Enligt stegteori beskrivs de aeoliska ackorden som "i, blll, iv, v, bVI and bVII
(formally also the seldom used diminished chord iig)" (Bjornberg 1984, s2). Exakt dessa ackord skulle, med
min folkliga funktionsanalys, istéllet kunna skrivas som 6, 1, 2, 3, 4 och 5 (och 7); vi skulle fortfarande
kunna kalla musiken for aeolisk eller bara sidga att den gér i ren moll, och kalla 6 for tonika eller

grundackord.

3.3.8 Tonala konventioner

I Tonalitet i tjugoforsta arhundradet (Landgren, 2007) undersoks fyra populédra rocklatar som valts just for
att de dr intressanta modalt och tonalt. Landgren framhaller att melodi och ackord kan ha olika tonalitet i
samma stycke och att detta hjilper till att skapa spanning och forvdntan. Han menar att musiken anvinder sig
av det han kallar “den harmoniska tonalitetens parallellitet, dar kopplingen mellan tonika och tonikaparallell
knyter tva tonarter till varandra”, att det snarare &dr tonforrddet dn tonarten som haller samman musiken. I
dessa exempel bestar spanningen i lyssnarens relativa osékerhet om i vilken tonart musiken gar, durtonikans
eller mollparallellens, vilket i sig implicerar att lyssnaren jamfor med en tonal norm eller for att citera

Landgren “en traditionellt harmonisk tonalitet” (Landgren 2007, s.9).

En eventuell progression frdn Bjornberg till Landgren kan vara att den senare visar att begreppet aeolisk inte
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rdcker ndr det dr spdnningen mellan jonisk och aeolisk som dr det viktiga. Om upphovspersonerna till den
analyserade musiken &r inférstddda med terminologin eller inte spelar formodligen mindre roll. For lyssnaren

kan musiken dndé upplevas som ett spel med tonala konventioner.

3.3.9 Rocktonalitet med NRO

Det ar inte helt sjdlvklart att Neo-Riemannska operationer hor hemma i denna skrift eftersom dessa oftast
forekommer i mer avancerade sammanhang och knappast pa grundskolenivé. Dock skiljer sig NRO fran det
andra systemen i det att den inte favoriserar ndgon grundtonart utan enbart framhaller tonernas forhéllande
till varandra i den diatoniska skalan vilket i hog grad pdminner om vad jag vill visa med detta arbete. Det ar

intressant att NRO tycks visa pé logiska forlopp i musik som inte later sig analyseras med andra metoder.

Johan Rappling (2012) borjar sitt arbete med orden “Populdrmusik svimmar dver av harmoniska forlopp
hidmtade ur bade folk- och konstmusik, vilket har foranlett att inget samforstdnd finns kring huruvida sédan
musik bor analyseras”, vilket ramar in problematiken. Han menar i slutsatserna att NRO som analysverktyg
ar “mycket brett i friga om en minimal ackordanalys och anvindningsomradet &r genredverskridande”
(Rappling, 2012, s.25). Jag vill gidrna halla med om detta men det finns nackdelar. En reflektion &r att
anvdandaren av NRO maste vara mycket insatt i vad en konsonant treklang &r och med tanke pa att den
diatoniska skalan dr en forutsittning for en sddan &r det anméarkningsvért, iallafall i en s& tonal kontext som

populdr musik, att det ricker med en operation (P) for att hamna utanfor tonarten.

3.4 Kyrkotonarter

Att fokusera pd den diatoniska skalan i pedagogiskt syfte &r inget nytt pafund &dven om det inte ar lika
framtrddande i dag som i musikalen Sound of music’s Do Re Mi-virld. Kanske &r motviljan en reaktion mot
den skolade musikvérlden dér all musik forhéller sig till just Do Re Mi, det vill sdga durskalan, med
nyckelhals-C i centrum. Jag har hort ord som “durhegemoni” bland kollegor och analysredskapen, liksom de

flesta musikinstrument, dr ju mycket riktigt centrerade kring durskalan, eller den joniska kyrkotonarten.

Men kyrkotonarterna dr minst sju stycken; kan vi ha missat nagot vésentligt under var musikaliska
utveckling? Enligt Kristofer Eng (2008) har vi det. Han asikt dr “att det forsta en musikstuderande bor
komma i kontakt med 4r dans och kyrkotonarter. Det &r enligt mig den bésta grund som finns i musiken”

(Eng, 2008).

Kyrkotonarterna har sitt ursprung i de antika Grekland och har “utgjort grundvalen for den gregorianska
séngrepertoaren” fran 700-talet (Sohlman, 1975, vol.4, s.223). De olika tonarterna kom till vid olika tillfdllen
for olika syften sa det dr enligt Eng och flera andra missvisande att forklara dem som “bara” olika
startpunkter pd samma skala. En filosofi som kan tyckas std i motsats till den hér uppsatsens agenda men

som jag vill hdvda snarast understryker den. Kyrkotonarterna ar definitivt mycket olika i sin klang, speciellt i
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samband med en bordun, vilken behovs (Eng, 2008, s.8) i sérskilda fall, men de &r samtidigt en del av en

diatonisk helhet.

Tabell 7 Kyrkotonarterna

Kyrkotonarterna som de brukar forklaras (Eng 2008) Kyrkotonarterna som en diatonisk helhet (FF)
Jonisk 1 23 4 5 6 7 Jonisk 1 234567
Dorisk 1 2b3 4 5 6 b7 Dorisk 2345671
Frygisk 1 b2 b3 4 5 b6 b7 Frygisk 3456712
Lydisk 1 2 3#4 5 6 7 Lydisk 4567123
Mixolydisk 1 2 3 4 5 6 b7 Mixolydisk 5 6 7 1 2 3 4
Eolisk 1 2 b3 4 5 b6 b7 Eolisk 6 712345
Lokrisk 1 b2 b3 4 b5 b6 b7 Lokrisk 7123456

Om kyrkotonarter star det i Sohlman:

Platon och andra filosofer betraktade den si kallade Doriska skalan for den forndmsta [...] De melodityper som
fanns i Dorernas musik blev diarfor ansedda som overldgsna dem som &terfanns i t.ex. Frygiernas extatiska eller
Lydiernas veka tongangar [...]. (Sohlman, 1975, vol.4, s.159)

Eng framhéller vidare vikten av att hora kyrkotonarter som klanger mer &dn som skalor. Modala klanger kan
frambringa olika kénslor vilket han har testat p4 bade nybdrjare och erfarna musiker med ett resultat som
liknar vad som skrevs av de gamla grekerna. Han delar upp musikteori i en ljudande och en
instrumentorienterande del dir kyrkotonarterna tillhr den ljudande och bér vara grunden i musikteori. Aven

nir det géller praktiskt musicerande skriver han:

For mig dr KT mest anvindbara och mest overskadligt att forklara i ackordsspelet. Om jag spelar en 14t som
har skrivna ackord behdver jag naturligtvis inte bara spela de toner som stér. Ser jag ett Dm i en 14t som gér i
C-dur sé vet jag att den dr Subdominantisk och att den &r dorisk. Detta innebér att jag kan vilja att spela ex.

Dm0 eller Dm13 lika girna eller varfor inte ta en annan subdominant som F eller Fmaj13 (#11) for att f4 en
lydisk klang. (Eng, 2008, 5.28)

Det viktigaste med kyrkotonarterna i det hiar sammanhanget, forutom alla anvindningsomréden som aterstar
att uppticka eller kanske ateruppticka, dr att de talar for den folkliga principen, hédr i betydelsen mycket
gammal, att musik dr ett tonmaterial som jaimfors med ett tonalt centrum i taget. Tonmaterialet dr dessutom

identiskt med det som forekommer allt oftare inom populédr musik (se analysen).

4. Analys
Detta kapitel har som forsta uppgift att forsoka dversitta harmoniseringen av ldtmaterialet till ett sprék alla
kan tyda; det borjar med en paminnelse om tankarna bakom min funktionsanalys. Dérefter forklarar jag hur

datamatrisen kan tolkas samt gér igenom ett antal fall diar problem kan uppstd och forsoker forklara vad
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dessa kan bero pa. Den forsta delen hor till delstudie 1, eftersom det som diskuteras har med utvecklingen av
FF att gora. Delstudie 2 kommer att beréras i samband med forklaringarna och i dven samband med

tabellerna i slutet av detta kapitel men diskuteras utforligare i diskussionskapitlet (5.3).

4.1 Delstudie 1 - FF

De harmoniska och tonala funktioner som avses i detta arbete forhéller sig alla till vad som i vastvirlden kan
kallas for normal tonalitet, eller “traditionellt harmonisk tonalitet [...] alltsd det forhdrskande ackordbaserade
tonala systemet i vésterlindsk konstmusik under sen barock, wienklassicism och romantik” (Landgren, 2007;
Dalhaus, 1967, s.10). Ett tonsystem som forutom pa nidmnda musikstilar dven &r applicerbart pa visor,
ballader, vésteuropeisk folkmusik, tidig populdrmusik, schlagers, evergreens och till stor del dven jazz. 1
systemet ingar att treklangerna som kan bildas av var och en av de sju skalstegen har olika funktioner (3.3.1
klassisk funktionsanalys). Som vi har sett i teorikapitlet finns det ett antal verktyg for att analysera musik
inom detta tonsystem. Verktygen utgér frén att ton 1 &r tonalt centrum och att &ven grundackordet &r 1 vilket
for med sig att 5 blir dominant, att 7 far en forminskad kvint och att 6, 2 och 3 blir mollackord. Alla sju
ackorden forhaller sig till varandra sa att igenkdnnbara monster kan bildas genom till exempel kvintfall. Ett
sddant monster finns i kvintfallsfiguren 2 5 1, det vill sdga “moll dur(7) dur”, men bara just dér. I latar som
har ett mollackord som grundackord, vilket var vanligast inom nordisk folkmusik innan 1800 (3.2.5 Om dur
och moll), analyseras i allmidnhet fortfarande grundackordet som 1, som om ett grundackord i moll var en
slags variant av ackord 1 som borde vara i dur. Det ar forstds filosofiskt forsvarbart att kalla ett grundackord
for 1 men samtidigt ignoreras det faktum att de dvriga ackorden fortfarande forhéller sig till varandra som
tonerna i skalan och den borjar i mollsammanhang oftast pa 6, vilket gor att dominanteffekten forsvinner
mellan 3 och 6. Denna praxis gor att all musik som gar i moll blir ndgot mer svéaranalyserad dn den i dur,
som dr normen; om 6 ska kallas 1 behdver ackorden 3, 6 och 7 flyttas ett halvt steg och dessutom justeras
invirtes. Enligt Bjornberg ar det just musik i moll utan durdominant, den han kallar aeolisk, som blir allt
vanligare inom rockmusiken fran 80-talet (Bjornberg, 1984). I materialet syns en tydlig fortsittning pé den
kurvan. 9 av 10 latar frdn 2015 &r aeoliska i Bjornbergs mening. Den forsta kategorin av harmoniska
funktioner som behdver tittas pa i syfte att fa ett enklare analysverktyg ar séledes den som ar huvudorsaken
till att befintliga verktyg ar otydliga i mollsammanhang — var vésterldndska durpraxis. En enkel atgérd &r att
lata ackord 6 behélla sitt namn dven om det &r ett grundackord; &r musiken mixolydisk till karaktiren far
grundackordet heta 5 och dr den dorisk féar laten borja pa 2. Det &r detta som dr den enkla idén med den

folkliga funktionsanalysen.

4.2 Guide till datamatrisen

Latarna som utgor mitt material dr inforda i ett system av tabeller med tio celler vardera; en tabell for varje &r
med en 1at per cell. Ett undantag &r listorna frén de Clercqs undersokning, hér kallad RS (Rolling Stone’s)
som istéllet har 20 celler i var tabell och dir tabellen avser de 20 storsta hitlatarna for hela decenniet.

Parametrarna i alla tabeller 4r grundtonart (t ex Eb/Cm eller G), melodiskt material (t ex 1-7 + b7 eller 61235
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penta) och slutligen harmoniskt material. Det harmoniska &r analyserat med LL pé sé sitt att de harmoniska
huvuddragen samt fordndringar fran dessa i respektive 14t ar angivna mellan taktstreck. Fordndringar
markeras med radbyte eller tva punkter (..). D4 FF &r tinkt som en ingang till praktiskt musicerande &r det
bra om fortecken och fargningar stimmer med praxis inom bade ackordanlys och notskrift; darfor placerar
jag tillfalliga fortecken innan enskilda toner (melodi och tonart) men efter ackordsymboler. I
enkelhetsprincipen (2.1) har jag skrivit ut melodin péd en rad och harmonierna p& raden under men eftersom
denna studie endast efterfrgar vilka toner som finns med och inte i vilken ordning s har jag inte skrivit ut
melodierna. Ackorden i matrisen gar ddremot att spela efter &ven om jag oftast forkortat flodet, inte skrivit
samma sak flera ganger, for dverblickbarhetens skull. Varje ackord bestar av en grundton, en liten eller en
stor ters och en ren kvint plus eventuell forhojd ton ovanfor ackordet eller forsénkt ton efter/istillet for

grundtonen. Ackord 7 har dock en forminskad kvint.

utan atgérd 142 5| (det absolut vanligaste)

dur till moll 1|  (sénk den stora tersen ett halvsteg)

moll till dur 3¢ |  (hoj den lilla tersen ett halvsteg)

tillfallig fargning 117 | (lagg till forhojd siffra ovanfor, riknad fran ackordets grundton)
alternativ baston |57]  (bytut grundtonen mot forsinkt siffra, riknad fran skalans grundton 1)
dim |4° | (grundton + tvd sma terser, eller minska den stora ett halvsteg)

sus 15|  (hoj den stora tersen ett halvsteg)

overstigande kvint |I" |  (h&j kvinten ett halvsteg)

tillfallig h6jning 4" | (hoj alla tre tonerna ett halvsteg)

eller sdnkning 1’ | (sdnk alla tre tonerna ett halvsteg)

Att byta tonart dr forstas alltid problematiskt for den som inte har tillridcklig forstielse for just tonarten. Detta
ar forstas en utmaérkt anledning till att skaffa en dylik. Om bytet sker som en funktion av dubbla tonala centra
s& bor det framga, som i fallet Berg dr till for att flyttas (1fpi1985) med hjilp av vinkelparenteser och en
fetstilad siffra som avser det skalsteg som blir 1 i nya tonarten:

<4:145]..]>

Men ér funktionen snarare en hdjning enligt schlagermodellen sa kan det vara mer logiskt med en pil och ett
antal halvsteg:

<A

Ett byte till ny tonart med skalfrimmande grundton kan dnda héarledas till grundtonarten:

<b7:[4 1|5 2d|3d 6 |4 5 6d(=5)]>

Parentesen i ovanstdende fall avser funktionen som 6d far i originaltonarten eller ndstkommande tonart,

vilket inte alltid &r lika betydelsefullt som hér, dér det blir en dominant (Say you, say me Ifpi 1985).
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Ibland har jag satt en * i borjan av en takt i betydelsen “dal segno”, med det &r inte konsekvent genomfort
och saknar betydelse for undersdkningen. Likasd har jag skrivit in repristecken i de senast analyserade
exemplen for att tydliggéra komplicerade floden, vilket siktar mer pad en pedagogisk fortsittning &n det tillfor

i nuldget.

Utover detta dr latarna fargkodade i kategorier enligt specifikationen i metodkapitlet (kategorisering av
harmoniska ..). Dessa féarger &r tinkta att gora det mojligt att utlisa harmoniska forandringar 6ver tid grafiskt

direkt i datamatrisen.

Kategori la —

Kategori 1b —

Kategori lc — latar med pentatonik i melodin (kursiverad stil)

Kategori 2a — Kklassiskt tonala i moll, med durdominant (mérkgron fetstil)
Kategori 2b — normaltonala med variation (morkgron)

Kategori 3a — latar med tillfilliga bla toner (bla fetstil)

Kategori 3b — latar med blé toner och aeoliska eller doriska ackordforhéllanden (blé)
Kategori 4a — fallande kvarter, i form av durackord (lila fetstil)

Kategori 4b — forekomst av dubbla tonala centra

Kategori 4c — forekomst av subdominantens subdominant 7/,; (understruken, behdver inte vara lila)

Kategori 5a — latar med tonartsforindring (orange fetstil)
Kategori 5b — latar med kromatik och “nddvindiga” fargningar (orange)

Kategori 6 — latar med avvikande harmonik (r6d)

Nedanstdende analyser kan verka ha en oregelbunden inbordes ordning vilket i s& fall beror pé att vissa

fenomen har flera forklaringar.

4.3 Enkla latar (Kategori 1 — 4b och i viss man dven 4c - 5)

Den storre 6vre halvan av ovanstdende kategorilista har harmonier som dr mycket enkla att forstd och i
princip mdjliga att utan storre problem ta sig igenom for en fjardeklassare, som introducerats for FF.
Kategorierna 4b — 6 kréver att ackompanjatdren har hunnit blivit s& fortrogen med den 6vre halvan, det vill
séga hur en tonart ser ut, att hen kan byta till en annan. Det gar dock att klara sig ldnge utan att byta tonart;
hela 83 % av samtliga sdnger haller sig inom kategorierna 1 — 4b. Med tanke p4 att det bara &r tva latar av
150 som &r sa invecklade att det knappast underldttar med FF och att dessa dndé ar timligen tonala, Good
Vibrations (RS 1960) och Action (Ifpi 1975), s& ar resultatet mycket positivt. De flesta potentiella
analysproblem i popmusik som tas upp i bland annat de Clerqc(2011), Landgren(2007) och Rappling(2012)
kan avhjdlpas med hjélp av att analysera ackorden utifrdn melodin och med hjilp av att ta hénsyn till

skalstegen (se FF). De svarigheter som &nd4 kvarstar ar vésentligt decimerade.
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I de Clerqc(2011) kritiseras tidigare argumentation for att rockmusikens tonalitet skulle std i motsats till
”vanlig” tonalitet dir stigande kvarter, fallande terser och stigande sekunder &r norm och att rock alltsa
kidnnetecknas av fallande kvarter, stigande terser och fallande sekunder (Nir det giller ledtoner; min

kommentar).

There is a danger, however, that this perspective may cause us to overlook other kinds of logic operative in
rock that are best understood neither as expressions or rejections of common-practice norms, but simply on
their own terms. (de Clercq, 2011, s.49).

A andra sidan kan uttrycket “rockens egna termer” vara en liknande generalisering dir istillet “rock”
betraktas som norm. Det &r troligt att rockens upphovspersoner har adapterat manga olika normvérldar
eftersom rocktraditionen dr badde muntligt och skriftligt traderad (Lilliestam, 1995, s.15; Hultgren, 2008) och
att uttrycksmedel frén alla uppténkliga traditioner samverkar. Men oavsett om rockens upp-och-nervinda
harmonik &r sin egen norm eller inte sd dr den fortfarande upp-och-ner jaimfort med klassisk harmoniléra,
atminstone stundtals, vilket ar alltsd inte behdver vara sd problematiskt ldngre, men det ar fortfarande

intressant.

4.4 Ar rockharmoniken upp-och-ner? (kategori 3 och 4)

En del av det som ligger bakom den villfarelsen dr att ménga rocklétar, dock inte i det svenska materialet
skall det visa sig, men likvél klassiker som Fortunate son (Creedence), Rock’n’roll (Lou Reed) och
Sympathy for the devil (Rolling Stones), har ackordféljden 5, 4, 1 och 5 vilket hade varit helt normalt om 1
hade varit grundackord. Nar istéllet 5 tycks vara grundackord, som i dessa fall, kan det bero pé flera olika
saker och det kan ocksa tolkas pé olika sétt. Enligt vanlig funktionsanalys blir det helt enkelt upp-och-ner
eftersom 1 maste vara tonika om 4 och 5 &r durackord men progressionen gar dven att skriva som T,
SS(subdominantens subdominant), S och T. Enligt mitt kompendium i funktionsanalys av Karl-Olof Edstrom
och redan ndmnda Alf Bjornberg, fran 1985, forekommer SS bara i musik tidigare 4n 1600-tal men skulle
alltsa passa bra hér. Enligt steganalys blir det I, bVII, IV och I och med neo-Riemannska operationer L’R’ +
R’P + R’P+ R’P. Om hinsyn iven tas till melodin kan resultatet se annorlunda ut. Ar melodin mixolydisk,
det vill sdga borjar pa skalsteg 5, s& forklarar det ackordet bVII eftersom det dr dir ton 4 hamnar i en
durskala frin samma grundton. Ar melodin diremot aeolisk, mollpentatonisk eller dorisk vilket ofta #r fallet
sé& skulle inte det framga i vare sig funktionsanalys, stegteori eller NRO men det skulle fortfarande forklara
ackordet bVII eftersom de tonerna ingér i en mollskala frdn samma grundton. Vad vi gér miste om &r de bla
tonerna i melodin och att dessa kan ha paverkat harmoniken. Om vi har i atanke att en blé ton ar en négot for
liten durters likavél som en nagot for stor mollters sa skulle vi kunna anta att grundackordet &r ett mollackord
med négot for stor ters, ackord 6 (eller 2); da stimmer plotsligt de 6vriga ackorden med skalans siffror som
blir 5, 2 och 6 (eller 1, 5 och 2), fast tyvirr inte enligt stegteorin dir durskalan dr norm. Eftersom de flesta
ackordinstrument inte kan frambringa bl toner s later det fel att spela 6, 5, 2 och 6, rent men fel. Det later

bara ritt ndr dur och mollmaterialet klingar samtidigt; vi far spela ackorden i dur 64, 5, 24, 64 och melodin i
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moll. I fallet Sympathy for the devil (RS 1960) som har dorisk melodi blir det |2d |1 |5 |2d |.

I A corpus analysis of rock harmony (de Clercq, 2011) foreslés att kvartfall skulle kunna hérledas till de
ackord som &ar mest littspelade pé gitarr, eftersom gitarren dr sapass tongivande inom rockgenren (folklig),
vilket skulle kunna jaimforas med durspelens inverkan pé& nordisk folkmusik. Dessutom bildar dessa enkla
gitarrgrepps grundtoner en pentatonisk skala C, D, E, G och A. Bryggan pa Say you, say me (Ifpi 1985)
innehéller en sddant parti vilket jag analyserat som en avvikande tonart. Tre kvartfall i rad blir hér i fetstil:
<b7: |14 1|5 24| |34 6 |4 5 6d(=5)]>. Femman efter likhetstecknet anger vilken funktion i originaltonarten 6d
har. Det blir dock inte enklare &n att dessa konventioner fir studeras separat. Verktyget NRO kommer

niarmast dé det blir samma slags operation mellan alla kvartfall, dock en sammansatt: R’P.

De mest littanalyserade fallen av subdominantens subdominant i detta material dr River Deep - Mountain
High (RS 1960) och Bo Diddley (RS 1950). Bada har mixolydisk melodi och foljaktligen grundackordet 5,

atminstone i dessa exempel.

River Deep - Mountain High Bo Diddley
qL 1 S I5]..1415]..
[*S 12d |5 |2d |5 |2d |5 |

415 1415 |.

Ett exempel som éar likt Bo Diddley men andé avviker fran de flesta r My Generation (RS 1960), som kan
analyseras med FF pd minst tre sétt. Det mest uppenbara borde vara |1 |1/y7 | <AN2/2: <AN1/2:<AN2/2: >>>
(dér |1 |1/y7 | mot slutet kan tolkas som |1 4/, |1/y7 4|), men enligt det melodiska materialet &r laten snarare
mixolydisk med foljd att ackorden istdllet blir [2d |2d/; | <AN2/2: <AN1/2:<AN2/2: >>> och i sa fall hamnar de
tre hojningarna, som ju i sig inte ar vanliga i bluesbaserad rock, pa skalsteg som ingar i den doriska skalan.
Eftersom melodin 4r densamma hela tiden och parallellforflyttas med varje hojning sé dr det inte korrekt att
analysera det som vanliga ackordbyten, men det kan ha spelat en viss roll for kompositéren:

2d [2d/1|..13d |3d/2|.. |4 |4/b3]..|5 |5/4 |

Det finns bara tva tydliga exempel pa 5 4 1 5-progression i det svenska undersékningsmaterialet vilket &r
forvanansvirt lite; dessa dr Sun City och Berg dr till for att flyttas (Ifpi 1985) och representerar varsin variant
av samma fenomen, om melodin &r utgdngspunkten. Sun City har en dorisk melodi och utifrdn den ackorden
|24 115 1. Durackordet 24 som borde vara moll, har samma funktion som i det klassiska exemplet ovan. Det
gér inte att fa kinslan av en bla ters utan att spela och sjunga dur och moll samtidigt och den bla tersen
signalerar det afroamerikanska tonala arvet. Det andra exemplet, Berg dr till for att flyttas, har inga bla toner
men ddremot tvd andra folkliga finesser: en mixolydisk melodi och ett alternativt tonalt centrum. For att
forenkla det andra tonala centrat i analysen har jag ldnat en idé fran Nashville Charts dir en vixeldominant

kan kallas V7 i forhallande till vilket skalsteg som helst s& ldnge det markeras i direkt anslutning. I C-dur blir
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V7/3 ett B7 alltsd dominant till Em (3). D& en hel ackordfdljd i en lat tillfalligt byter tonalt centrum é&r det i
allménhet till subdominanten, vilket ar det vanligaste i detta material, eller till parallelltonartens durversion
vilket borde vara en senare uppfinning och kan forklaras med NRO. Alltsa byts tonalt centrum i bada fallen
till ett skalsteg som ingér i originaltonarten. Jag filler foljaktligen in det avvikande partiet i analysen omgivet
av vinkelparenteser (andra parenteser kan misstas for taktstreck) och markerar vilket skalsteg som blir den

nya tillfélliga ettan. I Berg dr till for att flyttas ser det ut sa hér:

51544 1] <4:[4|5316] [2]6]>

Det blir begripligt, men fortfarande inte enkelt. Dock forklarar detta ndgot mer dn vad konventionell
funktionsanalys gor och en van musiker forstar detta direkt. Latens grundackord (5) indikerar ett mixolydiskt
tonmaterial och (4:) indikerar ett joniskt, fran ton 4. En van rockmusiker ddremot vore inte alls hjélpt av
detta pad grund av invanda konventioner, men bade nybdrjaren och den avancerade, och nyfikne,

genredverskridaren skulle kunna ha stor nytta av systemet i stort.

4.5 En annan foérklaring till subdominantens subdominant

Om vi tittar pa enbart Rolling Stone-listan (RS 1960) har hela 50 % av latarna ndgon variant av SS, annars
ligger siffran pa 10-20 %. Det som skiljer listorna at ar att RS-listorna &r valda efter genre och de andra efter
forsdljning. Genren 1 RS-fallet ar “rock” och SS-genomslaget skulle mycket vil kunna vara
folkmusikinslagen inom rock och folkmusiken i sin tur dr ofta mycket gammal. I Sohlman under “diatonik”

stir det angdende utvidgat tonforrdd pd medeltiden

Harvid intog tidigt tonen B en sérstillning: ‘B durum’ och ‘B molle’ betraktades sesp. fungerande som
varianter av samma tonplats. (Sohlman, 1975, vol.2, s.284).

Under “tonsystem” star det:

Det grundldggande tonsystemet under medeltiden och den tidiga rendssansen blev en diatonisk skala utgéende
frén G med bokstavsnamn for tonerna och klyvning av tonplatsen B (...) (Sohlman, 1975, vol.5, s.654).

En diatonisk skala fr&n G dr en mixolydisk skala och det &r i sin tur samma toner som en jonisk (vanlig
durskala) fast med sénkt sjua, men eftersom praxis var, och fortfarande ar i folkmusikkretsar, att en sjua kan
vara bdde 7 och b7 kan det bli forvillande och ofta direkt fel att kalla folkmusik mixolydisk. Déremot
framgar det tydligare ju fler pusselbitar som tillkommer att just delningen av ton 7 ar en viktig markdr for
folkliga inslag i all musik. De flesta europeiskt utbildade musiker i min &lder har vuxit upp i forvissningen att
ton 7 pa klaviaturen heter H och att ett sdnk H heter B. H var helt enkelt ett kantigt B (kvadratum) och B ett
rundare (rotundum) (Sohlman, 1975, vol.5, s.654), eller hart och mjukt, durum respektive molle. Numera
kallas tonplats 7 for B enligt amerikansk standard, och b7 kallas B®. Detta ir dock ett uppsatsimne i sig och

jag gar inte in lingre pd det spéret, men for mig personligen kidnns upptickten av den sdnkta sjuans
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sérstillning som en liten uppréttelse for det gamla bruket av H och B som nu &r ndrmast forsvunnet. For att
knyta ihop detta med subdominantens subdominant sa &r det endast tonen b7 som &r dess forutséttning. Jag
har analyserat SS som 7°d i materialet for att markera att det ar ett durackord dé 7 &r ett mollackord men i
Ovriga uppsatsen har jag édndra ackordnamnet till 7/, vilket ar tydligare da det bara dr tonen b7 som skiljer

7/ fran 7.

4.6 Spar av bla toner (kategori 3)

I det svenska undersdokningsmaterialet (Ifpi) finns faktiskt inte en enda “vanlig bluesbaserad rocklat” vilket
innebdr en mycket stor skillnad mot materialet i de Clercq (2011). Det mest uppenbara anledningarna bor
vara skillnaderna i tid och geografi men @ven hur urvalet har gjorts. Den 1at som formméssigt ligger ndrmast
ar “Han jobbar i affar” med Lena Philipsson, av Anders Hansson och Orup frdn 2005 men hér antyds bla
toner mycket forsiktigt i form av antydningar till en mollpentatonisk skala 6ver durackord, 7b och 3b. Det
finns ett flertal exempel, bland annat hilften av latarna fran 1995, som innehéller liknande spar av blues i
form av bl& toner men ingen av dessa innebdr ndgot storre besvidr harmoniskt. “Original Prankster” av
Offspring fran 2000 later mer modern rock dn Philpssons men &r ett béttre exempel pé bluesarvet. Hiar gar
melodin tydligt i moll och ackorden har jag analyserat direfter med reservationen att de ar “durartade
kvintackord”; det later ndmligen alldeles fel med mollterser men ganska rétt med durterser. Inom klassisk
rock och jazz, som béda hiarstammar fran blues eller afroamerikansk musiktradition, dr detta mycket vanligt.
I analyssammanhang star det oftast att bluesbaserad musik gér i dur, vilket i och for sig dr mer ritt &n moll,

men da kan ibland ocksé resultatet bli ndgot mer svaranalyserat.

Original Prankster (Ifpi 2000)
Steganalys (kvintackord) Folklig analys (kvintackord)
LIV IV [pVII|V | 612161253 |

Det ér inte sé stor skillnad i just det hér fallet men ackord 7 méste 4nda sénkas ett halvsteg och i den folkliga
analysen hade dven 7 behovt en hogre kvint vilket skulle blir ologiskt i den folkliga analysen da en saddan
skulle utgdras av ett + och snarare indikera en hojd (6verstigande) kvint. Om den folkliga analysen dven

inneholl 1 och 4, vilket dr ganska vanligt, skulle samma tabell se ut sa hér:

Steganalys (kvintackord) Folklig analys (kvintackord)
[LIV I IV [bVII |bIII [bVI | 612161253 |14 |

Det &r nér latar har fler en tre ackord som det dr storst anledning att analysera i moll nér ackorden bor spelas
i dur i de fall terserna dr horbara. De 95 procenten 1, 4 och 5-ackord som utgor 50-talets hitlista (de Clercq,
2011) decimeras kraftigt av sddan analys men med tanke pa att det nufortiden &r ganska ovanligt med bla

toner sa tycker jag att bada sitten kan anvindas. Det handlar om att fa forstaelse for skalan men d4ven om att
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kénna till historien. I min analys av de Clercqs material frdn 50-talet (RS 1950) har jag konsekvent dubbla
versioner eftersom det d4r mycket tydligt att det behovs for att synliggora de bla tonerna som har forekommer
i 80 % av latarna (16/20). Dessutom framkommer ett spektra av modala karaktérer som inte syns annars; de
enkla 145-latarna (som har ackorden 1, 4 och 5) dr oftast doriska men &ven mixolydiska, acoliska och
joniska. Melodin bestér péafallande ofta néstan enbart av bld naturters och grundton; med dorisk skala 2 och
4.1 listan fran 60-talet dr det bara 25 % av latarna som har bla toner och 20 % som har doriskt melodi men
ingen har samma 12-takters bluesform som 75 % av latarna pa 50-talet utan ar snarare helt olika sinsemellan.
Satisfaction (RS 1960) ir en intressant blandning av klassisk harmonik och en folkligare bluesartad. Melodin
borjar i motsats till de doriska bluesrocklétarna pé en ren durters i forhéllande till grundtonen men déremot &r
den lilla sjuan (b7) i varje ackord konsekvent med i melodin, som en mixolydisk stilmarkor, och i och med
nirvaron av denna sjua kommer ackordet 7/,; automatiskt, som en sjilvklar ingrediens i bluesrock. Ett
mycket typiskt, ndrmast ikoniskt, bluesriff 6ver ett grundackord kan harmoniseras som |1 4 |7/,; 4| dér det
avvikande ackordet bara beror pé den lilla, mixolydiska, sjuan. Samma riff kan skonjas i My Generation (RS
1960) och i det som senare kom att kallas hardrock. En annan innovation som ocksa lamnat spar i hardrocken
ar ackordgangen i Purple Haze (RS 1960). Med melodin i beaktande blir den |2d |4 5| .. |5 |6d |1 | men utan
hinsyn till blatonaliteten blir det, med steganalys, istillet |I [bIII IV] .. [IV [V |bVII | (se 3.3.5 Rocktonalitet

med steganalys).

4.7 Schlagerkadensen — modal eller tonal? (kategori 3 och 4)

Det jag brukar kalla schlagerkadens kan forklaras som att ndrma sig ett grundackord (dur) med stigande stora
sekunder; i corpus analyseras det med steganalys som bVI bVII I (de Clercq, 2011, s5.63). Det féorekommer i
SOS (Ifpi 1975) och i Say you say me (1fpi 1985) och kan tolkas pa minst tva sitt, acoliskt eller tonalt. Ett
exempel pd Bjornbergs (1984) definition av denna aeoliska ackordfoljd aterfinns i Ledins Hon gér allt for att
gora mig lycklig (Ifpi 1990), det vill sdga ackorden 4, 5 och 6, i den ordningen, dér 6 dr grundackord i moll. I
rocksammanhang kan det enligt min undersdkning finnas fog for att analysera ackord 6 som ett durackord
for att belysa bla tonalitet. Det forekommer bland annat i klassiska rocklétar som Gimme Shelter (Rolling
Stones) och Voodoo Chile (Jimi Hendrix) men i detta material endast i Purple Haze (RS 60). Jag har valt att
analysera SOS och Say you say me pa samma sitt dven om l&tarna ar klassiskt tonala i 6vrigt och inte har

nagra bla toner.

I SOS sé hér: och i Say you say me sa har:
1524|141 4(=24d)| |15/716 6/5]2 |7bd |7bd(=1)|
<b3:|2d |45]6d | 6d(=1) > <b7:14 115 2d|[3d 6|4 5 6d(=5)>

Det blir inte helt enkelt i ndgot av fallen men f6r den som kan sin 1234567 blir det 4ndé fullt begripligt.
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4.8 Subdominantens subdominants subdominants subdominant (kategori 4)

Ett mer tonalt sitt att se pa saken gémmer sig i Darins Who's that girl (Ifpi 2005) 2 |1/5 |7°d/4 |4/5|. Det ér
ingen schlagerkadens men belyser effekten av Gverlagrade eller firgade ackord. 4/5 kan ocksé skrivas 5'' da
det i praktiken later som en subdominanttreklang ovanpa en dominanttreklang (dven om ters och kvint inte
spelas i dominanten). Likasa kan 7°d/; skrivas 1'' och &r i praktiken subdominantens subdominant ovanpé
tonikan. Sjélva klangen av SS ir alltsd en vanligt forekommande fargning av ett grundackord. Det &r inte sa
ldngsokt att tinka sig att dven SS kan firgas pA samma siitt. Aven om namnet subdominantens subdominants
subdominants subdominant dr en smula ohanterligt s& ar det en sddan som de Clerqc avser med bVI. En
schlagerkadens kan alltsé ses som 5 fallande kvarter dir varannan hoppas 6ver. En frikostig anvindning av
ett rocktypiskt stilgrepp som kanske borde ha en egen symbol i FF, iallafall om fenomenet hade varit
vanligare. Vi kanske maéste acceptera det faktum att det, sdrskilt inom rockmusik, tycks finnas en
attraktionskraft mellan subdominant och grundackord, alltsa fallande kvart, som ar fullt jimforbar med den

mellan dominant och tonika? I The musical language of rock star det till exempel:

(...) the bVII chord can often serve a dominant function, similar to V; this is due partly to the shared scale
degrees between the two chords (Temperley, 2018, 5.26).

4.9 Tonartsbyten och kromatik (kategori 5)

Ett tonartsbyte kan ha flera anledningar (4.2). Det kan vara ett sitt att skapa ett nytt kénsloldge (modus) i ett
musikstycke som leder till nya idéer men det kan ocksé reprisera hela eller delar av stycket fast i ny tonart
vilket i och for sig ocksa skapar ett annat kidnslolige men inte dndrar pé strukturen, undantaget de fall dar
hojningen 4r en del av den bédrande l&tidén. Analyser kan variera (4.2). Latar med kromatiska baslinjer
forekom egentligen langt fore den liksvdvande skalan (Sohlman, 1975, vol.4, s.194) men blev mer vanligt i
mitten av 1800-talet. Kromatik, halvtonsvis tonforflyttning, kan forklaras som melodiska linjer mellan
ackord som ror sig med kvint- eller kvartsteg, som en péataglig effekt av nérhetsprincipen, men kan ocksa
vara mer instrumenttekniskt genererade parallellforflyttningar av hela ackord (som i Action frdn 1975).
Kromatik méste analyseras fran fall till fall. Nerat kan det ricka med |1 5,7 |1p; 45 | eller uppét |15 4
Rass 5 | eller|l 644 |2 27154 | ellerivirsta fall [1 17 |1™ 1" |, om hela ackord parallellforflyttas

(en tveksam analys, men sanningsenlig).

4.10 Latar med avvikande harmonik (Kategori 6)

Under mitt musikverksamma liv har jag stott pd manga latar som skulle vara svara att analysera pa detta sétt,
inte minst bland mina egna, och jag hade vintat mig att traffa pa ett antal bland dessa 150 latar. Som synes ar
det bara Good Vibrations (RS 1960) och Action (Ifpi 1975) som blir ndgot for svaravlista i analyserat skick
for att det ska kdnnas meningsfullt att analysera dem. Men forutom att dessa bada latar fortfarande dr mojliga

att analysera sé aterstar inte mindre &n 99 % fullt folkligt analyserbara latar.
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4.11 Tabeller

Hér presenterar jag de tydligaste analysresultaten som procentsatser i tabellform. De &versta tvd avser 10-i-
topp-listor frén respektive ar vilket medfor att 10 % é&r en 1at. Den nedersta tabellen avser 20-i-topp och varje
lat blir 5 %. Den forsta kolumnen innehéller kategorierna som beskrivs i stycket 2.4 Kategorisering av

harmoniska funktioner. Resultat inom parentes avser alternativ analys, nir en sddan ar mgjlig.

Tabell 8 Ifpi
Ifpi 10itopp | 1975 1980 1985 1990 1995 2000 2005 2010 2015
30 40 30 50 20 20 40 80 100
10 10 20 40 20 0 30 80 90
Ic.pentatonik | () 30 10 20 70 30 10 20 70
2. enkla+3d 10 20 10 10 0 10 0 0 0
Zb.variation | () 10 20 20 40 40 30 10 0
3.blattonala | () 10+ 0 0+ 10+ 10+ 10- 10 0
3bla+tmodala | () 0 10 0 0 10 0 0 0
4a kvartfall | () 0 20 0 0 0 10 0 0
e Ty 10 10 30 0 0 10 20 20 0
4b. 2centra 10 0 20 0 20 0 10 10 0
5a. hojning 50 10 10 20 20 20 30 0 0
Sb.kromatik 10 0 10 0 0 0 0 0 0
6.avvikande 10 0 0 0 0 0 0 0 0
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Tabell 9 tsort Tabell 10 RS

tsort.info 1950 1955 Rolling Stone | 195() 1960
10 i topp 20 i topp

10 0 5(85) 10

0 0 0 0
Ic.pentatonik 10 0 Ic.pentatonik | 9() 0
2. enkla+3d 20 10 2. enkla+3d 0 10
2b.variation 30 30 2b.variation 75 20
3. bla+tonala 10 20 3. bléd+tonala 5 5
3bld+modala 10 10 3bld+modala 75 20
4a. kvartfall 0 0 4a. kvartfall 0 0
4c.Thy 10 20 4. Thy 10 50
4c. 2 centra 20 0 4b. 2 centra 10 10
5a. hdjning 10 30 5a. hdjning 0 20eller(15)
5b.kromatik 0 0 5b.kromatik 0 10
6.avvikande 0 0 6.avvikande 0 5

5. Slutsatser och diskussion
I detta avslutande kapitel diskuteras forst huruvida syftet med delstudie 1 har uppnatts, varpa en diskussion
foljer om verktygets pedagogiska fordelar. Sedan redovisas resultaten av delstudie 2 samt nagra reflektioner

over dessa resultat. Slutligen tar jag upp vad som vore intressant for vidare forskning att fokusera péa.

5.1 Hur har det gatt med FF? (Delstudie 1)

Syftet med uppsatsen har varit att ta fram det jag kallar folklig funktionsanalys som ett komplement till
stegteorier och klassisk funktionsanalys med mal att vara s& enkelt att det kan underlétta den teoretiska och
praktiska forstielsen av musik redan pd mellanstadienivd och dessutom vara mer inkluderande av andra
kulturer &n den visterlindska. Om detta har lyckats innebér det att forstielsen av den diatoniska skalans
sdrart dr det enda som behovs for att kunna ackompanjera i stort sett all musik, med fokus p& den populéra,
med vetskapen om att den populdra musiken pé 1920-talet numera hér hemma i ett, enligt ménga, seridsare
jazzfack och att den populdra musiken p& 1700- och 1800-talen snarast skulle kallas klassisk idag. Vidare
innebér detta att vem som helst frdn tio &rs &lder skulle kunna ta sig igenom samtliga musikstycken i
kategorierna 1 — 4c om ndgon ritade siffrorna 1 — 7 pa ett piano eftersom den diatoniska skalan &r identisk
med de vita tangenterna. Forbehéllet att formégan att samtidigt hélla en puls, det vill sdga rdkna till fyra i

nagorlunda jamn hastighet, forstds kan variera kraftigt samt att tonarten C kan kénnas fel i vissa fall, s& vill
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jag mena att syftet med delstudie 1 dr uppnatt. Analysen har visat att 77 % av latarna blir begripliga p& denna
basala nivé och det som behovs for att nd hdgre nivaer ryms just i forstaelsen av skalan. Till delstudie 1 hor
ocksé att vetskapen om den relativt stora, men nddvéndiga, graden av kompromiss som ligger bakom 12-
tonssystemet med sina hela och halva tonsteg och dven ar forutséttningen for notskrift, borde kunna fungera
som en utstrdckt hand till de kulturer som har andra system, dd systemen kan sdgas ha samma killa

(Sohlman, 1975, vol.5, 5.653).

5.2 Fler pedagogiska fordelar med FF

Det kan tyckas enklast att ta till sig FF pa de musikinstrument som har klaviatur, speciellt for den som haller
sig till de vita tangenternas C-dur, men jag vill hdvda att forstaelsen for skalan och dess intervallforhallanden
vinner pa anvindandet av i forsta hand stringinstrument eftersom stranglédngder &r s nira forknippade med
ljudvagor och eftersom de i allménhet stims i kvarter eller kvinter (Sohlman, 1975, vol.5, s.508). Detta for
med sig att forhallandet mellan prim och kvint (figur 10) bildar en grafisk figur pd instrumentets greppbrida
som ser likadan ut ldngs hela halsen, 4ven om avstiandet mellan tonerna minskar ju kortare den vibrerande
delen av strangen blir. Att till denna grafiska figur, som har formen av antingen tv& horn pa ena sidan av en
fyrhorning eller tvd diagonalt motstdende horn, dven tillfoga en liten eller stor ters och fa figuren av en
treklang, i moll eller i dur, &r lika enkelt som det later. Det vi behover ar ett stimt instrument och en
anvisning om hur det dr stdimt. Vi kan ocksa lita pé att de avvikelser fran kvint/kvart-stimning som finns ar
gjorda for att underlétta fingersittningar och inte for att forsvara. Instrument med fler dn fyra strdngar har
ofta bade kvarter och terser, som gitarren, men dven den fyrstringade ukulelen som kan ses som en uppstdmd
gitarr minus tre basstringar. Tonplatsangivelser som nedanstdende (Figur 10) kan ligga till grund for
elevernas egen forskning, pa valfri nivd, om vilka grepp som kan ge de eftersokta ackorden pa enklast
mojliga sitt, samt koppla ihop dessa upptickter med skalans grafiska utseende, som faktiskt syns pé ett mer
verklighetstroget sétt pa ett stranginstrument &n pé en klaviatur. P4 ett piano ir ju strdngarna redan forkortade

i forvédg och dessutom gomda i en lada.

Figur 10 Gitarr, bas (gron), ukulele och saz
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De gronmarkerade strdngarna pé gitarren ovan motsvarar basens och &r stimda i kvarter vilket innebar att om
en siffra flyttas sa foljer alla de andra med, i exakt samma monster. For att ldra sig hitta 6ver hela halsen pa
en bas kan det ricka med att ldgga pa minnet hur bilden av 1, 4 och 5 ser ut, som tre horn i en fyrhdrning.

Gitarrldrare kan kalla det box. I vetskap om att oktaven ser ut som tvd motstdende horn i en nagot storre box
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samt att halva tonsteg endast finns under (till vinster om) 1 och 4, har eleven nu allt som behdvs for att
koppla ithop FF med basspel och enklare gitarrkomp. P4 en mandolin eller en fiol ar stringarna stdmda i
kvinter vilket ger en annan grafisk bild, men greppen ar fortfarande flyttbara. Har en vél lart sig hur
tonplatserna ser ut blir det enklare att ldra sig att hora om tonen ar ritt, vilket krdvs pa alla instrument utan

fasta tonplatser, till exempel strékinstrument.

5.2.1 FF som en vag tillbaka till sangen

I ldroplanen (2011) ar sang den féormaga som ndmns forst inom dmnet musik, i alla stadier. Om séng ses som
en métbar formaga, vilket dr vanligt bade i skolmiljon och i 6vriga samhéllet, s& kan detta stélla till problem
for elever som av skiftande anledningar tycker sig prestera sdmre dn andra. I arbetslivet har jag ofta mérkt att
orsakerna kan vara rent psykologiska &ven om ménga andra faktorer kan spela in. Att sjunga i grupp kan vara
mycket péfrestande for en elev med bristande musikaliskt sjdlvfortroende; en brist som ibland kan hérledas

till tidigare skolerfarenheter. Berit Lidman-Magnusson skriver:

Genom att vi som lever i de véasterldndska kulturerna gidrna anviander “sangforméga” som ett av de starkaste
kriterierna for att tillskriva ménniskor “musikalitet” sd innebédr en bristande sangforméga inte sdllan en
upplevelse av att vara utestingd frén sdnggemenskap. Detta kan upplevas som ett socialt handikapp. Om ett
sangsvagt barn av sin familj, larare eller andra tidigt fir hora att det inte kan sjunga, resulterar det ofta i en
sdnghdmning for resten av livet (Lidman-Magnusson, 1994, s.1).

Hon skriver vidare:

Gould [...]har kommit fram till slutsatsen att varje barn utan fysiska sanghinder kan léra sig att sjunga och att
den tidiga barndomen &r den mest effektiva tiden for att avhjélpa sdngproblem. Han rekommenderar att barnen
forst skall trdna rosten i tal, och sedan skall trdningen utvecklas till sang. Sdngen skall i borjan utforas medvetet
i det register dir barnen bist klarar av att sjunga (ref. i Lidman-Magnusson, 1994, s.4)

Just uppmaningen att hélla sig till ett register avpassat for eleverna stiller stora krav pa lararen som forvintas
bade uppskatta elevens tonomfing och kunna byta tonart. Jag vill mena att FF kan fylla tvd viktiga
funktioner i denna fradga. Dels insikten hos lararen att rdtt och fel i musiken oftast &r mer komplext &n att
kunna pricka en viss ton men framfor allt ger FF sina utovare mgjligheten att snabbt byta tonart. Det dr ju
inte bara elever som har nytta av en sddan formaga. Nir det giller undervisning i ldgre &ldrar ar jag
overtygad om att en mer utbredd fortrogenhet med detta system bland ldrare och fritidledare skulle paverka
barnen musikaliska sjalvfortroende positivt, helt enkelt for att det s& mycket léttare att sjunga i en bekvim

tonart.

5.3 Harmoniska forandringar over tid (Delstudie 2)

Den forsta frdgan huruvida populdr musik utvecklas i riktning frdn den vésterlindska harmoniken mot en
mer global tonalitet som ligger ndrmare folkmusiken och som samklingar battre med Osterldndsk tonalitet,

kan besvaras med ett ja, men med viss reservation. Analysen visar att andelen pentatoniska melodier ar 2015
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ar 70 % och andelen latar med aeolisk harmonik samma &r ar 90 %. Bada fenomenen hor till folkmusik och
ar dldre dn den klassiska visterldndska harmonildran men de &dr ocksa pafallande enkla och andra skél kan
ligga bakom s&dsom marknadskrafter och stress som det antyds i Landgren (2007, s.37). Det aeoliska inslagen
tycks ha okat 6ver hela perioden med en tillfallig nedgdng runt 2000. De pentatoniska dr visserligen hoga
2015 men hade samma hoga 70 % dven 1995, dock var siffran nere pa 0 aren 1950, 1955 och 1975 sa vi ser

en relativ 6kning.

Benégenheten att byta tonart tycks ddremot minska, men inte heller det s& tydligt som jag hade forvéntat.
Som hogst pa 50 % ligger den 1975 medan bade 2010 och 2015 uppvisar 0 %, ddremellan ganska stabilt fran
10 —30 %.

Nér de géller den arabiska tonaliteten i form av bla toner syns inte fordndringarna lika tydligt som jag hade
hoppats pd men dnda tillfredstidllande. Det forekommer inga bla toner 2015 men inte heller 1975 nér
tonartsbytena var som flest, stilméssigt dr de varandras motsatser i det att tonartsbyten kriaver klassisk
harmonik och bla toner tillhor en folkligare harmonik. Fransett &ren 1975 och 2015 ligger forekomsten av bla
toner pa runt 10 % forutom 1950 och 1955 d& siffran hamnar pa 20 respektive 30 %. Det ar didremot
intressant med den mycket stora skillnaden mellan forsdljningsgenererade listor (Ifpi och tsort.info) och
genre-genererade (RS) dér den senare listan under 50-talet uppvisar 80 % bla tonalitet medan tsort under 50-
talet bara uppvisar 20 %. Det dr ddremot mycket troligt att forekomsten av bla toner skulle 6ka kraftigt med
ett mer genreinriktat urval; bluesrock ér fortfarande en livskraftig genre d&ven om utdvarna inte 4r tonaringar

som pa 1950-talet. Dessutom tillkommer det stdndigt nya subkulturer med nya klangideal.

Den andra frdgan som var central for delstudie 2 var om nagra harmoniska funktioner foérsvunnit eller
tillkommit inom populdrmusiken under den analyserade perioden? Det &r inte sdkert, med tanke pa att manga
av funktionerna verka komma och gé& i vagor, men en sorglig tendens dr den absoluta bristen pa alla
forsvarande fenomen i de senaste &rens tabeller, 2015 uppvisar 0 % problem och 100 % enkelhet. Finns det
nagot positivt i detta kan det vara att det blir allt léttare att ta till sig FF och dérigenom kanske vénda trenden.
Det kan dock vara oforsiktigt av mig att generalisera en negativitet. Det ar kanske en utveckling vi ser, mot
ett tonsprak ndrmare naturen? Samtidigt som de acoliska och pentatoniska inslagen har 6kat har ocksé det
klassiskt tonala (kategori la) minskat, det vill sdga det visterlindska. Kanske ar det en pégaende

globalisering vi ser?

5.4 Reflektioner

De analysformer jag har tagit upp, forutom den klassiska funktionsanalysen, har gemensamt att de tillkommit
for att musikens utveckling har krdvt nya medel, for att de gamla inte riacker till. Men att behovet av nya
analysformer for musik med vagare grans mellan dur- och molltonalitet skulle kunna bero pé den relativa
nirvaron av intervallet 5/6 &r det ingen som framhérdat, vad jag vet. Det kan sékert finnas goda grunder till

detta, bland annat en tusendrig vana, men jag tycker dnda att det 4r mérkligt. Jag tycker dessutom att mina
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analyser av bld toner har tillfort en hel del da de svarigheter som ménga forskare haft tidigare (de Clercq,
2011, s.48-49), som att rockharmonik &r uppochner (se 4.3 Enkla latar), i princip har férvunnit i och med det

analysverktyg som utvecklats i denna studie.

Mirkligt dr ocksd det faktum att stegteori, ett analysverktyg som frdmst anvidnds inom afroamerikansk
musik, utgar frdn durskalans forsta ton d&ven om musiken gar i moll och har grundtonen 6 eller om den ar
dorisk och borjar pa 2, vilket for med sig att stegteoretiska analyser av musik som inte ar jonisk, som alltsa
har en annan grundton an 1, far helt andra ackordbeteckningar &n den joniska fast tonmaterialet oftast ar
identiskt. Detsamma géller kyrkotonarter i analytiska sammanhang, dér varje ny skalas grundton far namnet
1 och skalans Ovriga toner far fortecken efter hur de avviker fran den forsta skalan (se Eng, 2008;
Soderholm, 1959, s.11). Detta &r forstas helt logiskt och kanske till och med det bésta séttet att dskadliggora
skillnaderna dem emellan. Men om det &r just det faktum att kyrkotonarternas skalor &r identiska, det vill
sdga hur alla skalans toner forhaller sig till varandra, som &r det viktiga s& kan det definitivt synas tydligare

om siffrorna far behalla sina namn, s att de fasta forhallandena dem emellan understryks.

Mitt forsok till 16sning pd hur musik fran olika kulturer eller olika diskurser skulle kunna analyseras pé
samma sitt, kan jamforas med relativ kontra absolut solmisation (Iderberg, 2017; Kodaly, 1990) och utgar
alltsa fran tonernas faktiska forhallande till varandra i en durskala oavsett var pa skalan grundtonen ligger
vilket som sagt understryker vikten av forhallandet mellan alla toner i skalan snarare dn vikten av att skalan
borjar med en durters. Vi far inte glomma att durtersen kom in senare i bilden dn molltersen, vilket vi
fortfarande kan pdminnas om i tonnamnens alfabetiska ordning som bdrjar med en liten ters A - C. Dessutom
ar bada terserna i naturtonsserien, 4/5 och 5/6, mindre dn dagens liksvdvande durters, som egentligen ar
aningen for hog for att lata rent. Det &r sdledes tveksamt att lata en hel teoribildning vila pé det intervall som
ar mest approximativt, det vill sdga dr minst renstdmt, av de sju. De intervall som i folkmusik brukar patalas
som svdavande dr forutom tersen dven sexten och septimen (Ling, 1976, s.127). Dessa tre tonplatser ar
identiska med terserna i de tre viktigaste ackorden — tonikan(1), subdominanten(4) och dominanten(5).
Dominantens ters dr for ovrigt ton 7 som, om den &r 14g, ensam ar upphov till subdominantens subdominant
som i sin tur alltsd inte behover vara s& avvikande utan bara ackord 7 med svévande (sdnkt) grundton. Det
kan bli tydligare med deltonsserien i atanke. De forsta braken klingar renast och ju lidngre &t hoger vi

kommer desto kortare blir vigldngderna och skillnaderna allt svarare att uppfatta.

1:2:3:4:5:6:7

De fasta tonplatserna 4r en konstruktion av ménniskan, en avbildning av ett naturfenomen. Det kan jdmforas
med en bild av en regnbage som dven den brukar innehalla sju avgriansade farger fast ingen egentligen kan
sdga var den ena slutar och nésta tar vid. Organiserbar tonalitet dr foljaktligen nagot vi lér oss, eller kan vilja
att ldra oss. Men om vi litar pa att vara globalt sett olika organiseringsforsok genom artusendena kommer ur

samma matematiska killa ser inte jag nagot hinder for att anamma vara sju toner, som ramverk, och kalla det
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tonalitet, gdrna med brasklappen att ton sju kan forekomma i sdnkt version.

Det jag vill framhaélla i all enkelhet ar att de bla tonerna ar lika tonala som de diatoniska, men eftersom de
inte passar in i systemet fér vi istéllet 6ka medvetenheten om att de finns genom att analysera harmonier efter
melodiskt innehall med liksvdvande approximationer i dtanke. Jag tycker att jag har gett dessa toner en viss
uppréttelse med detta arbete. Dessutom har jag under arbetets gang, utifrdn befintliga teorier, utvecklat ett
folkligt analysverktyg som i och for sig bara &r provat i liten skala pd mitt jobb men dnda tillater att en
medelgod musiker som jag faktiskt kan kompa samtliga 150 latar i detta material i vilken tonart som helst
utan en enda ackordbokstav. En mellanstadieelev skulle ocksa lyckas bra med det mesta av materialet. Det
finns definitivt ett pedagogiskt virde i detta. Inte minst kunde det ge eleverna en mojlighet att sjdlva jamfora
olika genrer och tidsepoker och uppticka skillnader i harmoniken och inte mist uppticka gliddjen av att dga

kunskapen om att kunna begagna sig av kompositionstekniska landvinningar for eget bruk.

All musik har lyssnare och dessa péverkar musiken. Dessutom &r ju alla utovare dven lyssnare. Det var
lyssnare som bidrog till att musiken i New Orleans under 1700-, 1800- och 1900-talen blev en blandning
mellan vésterlandsk klassisk harmonik och folkmusik frén bade Afrika och Asien. Det dr dven lyssnare som
gor musik populdr dven om det sidkert kan finnas andra faktorer som makt, religion mm. All musik som
overlevt och spridits 6ver kulturgranser maste ha varit populdr musik ndgon gang, i ndgon man, vilket inte
minst framkommer om vi tittar pd det tidigaste materialet frdn 20- och 30-talen. Den musiken var pop pé sin
tid men forekommer nufortiden snarast i hogskolesammanhang, i form av jazzstandards (Crawford, 1992).
Det dr mycket troligt att landvinningar frdn bade klassisk och folkligare musik, till exempel i form av
harmoniska medel att kunna uttrycka kdnslor (allt fran neapolitanska sextackord, fallande och stigande
kvinter, kromatik, modalitet mm) finns i medvetandet hos ett stindigt 6kande antal lyssnare eftersom musik

hela tiden aterskapas av lyssnare.

Jag tycker mig i denna undersdkning finna fog for att den diatoniska skalan &r vird ett betydligt storre fokus i
undervisningssammanhang &n den har nu, sérskilt betraktad som en helhet. Som pedagog har jag alltid
framhallit amnes- och genredverskridande verksamhet och hir spelar matematik och historia visentliga roller
bredvid musiken. Genremaissigt dr det ocksa tydligt att samma sprék kan anvéndas till de flesta genrer

eftersom det snarare tycks vara tiden som skapar genrerna &n ménniskorna.

det forflutna forandras av det ndrvarande lika mycket som det nirvarande styrs av det forflutna
T. S. Eliot (Dart, 1964, s.284)

5.5 Hur fortsdtter arbetet?
Jag har visserligen provat dessa idéer pa mellan- och hogstadieelever med tillfredsstdllande resultat men inte

i ndgon jdmforande mening eller pa ett sddant sétt att det kan kallas empiriskt underbyggt. Med andra ord
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vore det spdnnande att fa till stind en storre undersékning av hur FF som undervisningsmetod fungerar med
manga inblandade skolor i olika delar av landet. Vad géller delstudie 2 skulle det vara spinnande att
analysera ett genre- tids- och kulturmissigt bredare material parallellt med djupdukningar i till exempel
irlandsk eller turkiskt folkmusik. Eventuellt skulle det med hjélp av FF gi att hitta signifikanta skillnader och

likheter mellan olika artisters sétt att komponera inom samma genre?

5.5.1 Den delade sjunde tonen

Ett av alla musikteoretiska omraden som jag undvikit av utrymmesskél 4r stamtonerna, de fasta tonnamnen C
D E F G A B. Stamtonerna dr namn pa bestdimda frekvenser, diar A = 440Hz, men kan samtidigt ses som den
alfabetiska versionen av FF fast med borjan pa C istéllet for A. Det enskilt mest forekommande fenomenet
som talar emot den féormodat naturliga ordningen 1 — 7 i denna undersdkning dr att ton 7 kan behdva sénkas
en halvt steg ibland, oftast i samband med rock eller folkmusikaliska referenser och med stor sdkerhet skulle
detta behdvas i dnnu hogre grad i en undersdkning av andra genrer dn pop. Med bokstéver skulle det kunna
uttryckas som att sjunde tonen B behover tva olika tecken, varfor inte ett hért och ett mjukt (se 4.5). Denna
tusendriga kunskap har alltsé visat sig fullt gdngbar efter denna analys av 60 &rs populdrmusik. En fortsatt
undersokning med detta fokus skulle kunna forsvara aterinforandet anvindandet av H och B som tecken for
variationer av tonplatsen B, ett bruk som relativt nyss, 10-20 &r sedan, har ldmnats p& musikhogskolorna till
formén for att, till synes logiskt, kalla variationen pd B for Bb. Jag tror dock att vi kommer ndrmare ett
bredare samforstand om siffror fir markera skalsteg och bokstdver fir vara namn pa absoluta tonhojder. Jag

ar som synes inte den forste som tror sa.

N:o 1.
%-Fet 34647

1 |1 716 5110280 nu
upp, pfalta s te od bar = pal
s 18 813 2l Sy

upp, Fraftend otd, du  Andand froded,

1 .14 7 |.6.8 | sl
Ive - dgga = bde od)  flar_ = pal
3 .8 3134 =3 E )
e dwalan  wdd en  fyndig  werld.

Psalm for psalmodikon, tidigt 1800-tal (Ling, 1976)
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Som avslutning bjuder jag p&d en FF-version av Suite No. 3 in D major, BWV 1068 av JS Bach
(https://youtu.be/ngEOTY Zuu-M)

Harmonier:

|Zl 1/7 |6 6/5 |6/4 2d/#4 |5 5/4 |
3° 5qh 17 64 12 2/ |7 5 |
It 1/, 16 2 156 28 5 |
5 5/ 3° Suh |17 64 12 2/ |
|7 2/6 13d/45,6,7, #5 62 345 |6 6/5 |

6l 613 24 24 56715624 |5 5. |
5 4 2dlss 5 Balss 64 2 2|
55, 5 1 VU |4l 15 |4 15 |
2 2 I5H 14 |1 155 |1 |

En melodi av flera (som ett stod till gehdrsinldrning):

13 | | 7642171 |7 65 |
75 | 3,7624154 |4 12651743 |
3 A5 (11233221 (766711776 |5 :
7 717675 |75 Gb7 1676 543344 32176 |
k567 12 | 34 3 217671217 16 |
B 321 % 54 325,56 7117 65 |
i 32 2 43 3 54 |4 |
5 724|423 451 35,7 |,76 o
1724 6 1572344332176 71 71 |1 |

(spela fran * till slut)
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1950 (the top 20 songs in each decade from Rolling Stone’s ‘500 Greatest Songs of All Time’).

Chuck Berry Johnny B. Goode
Ab (m)
mel 1345 b3 + blues

[T PIsE e
eller
[6al || 1241 16al[3al [6a] |

Ray Charles What'd I Say
E (m)
mel 56123 penta blues

[T s
eller
[6a] | 11241 1641134l 16a] |

Chuck Berry Maybellene
Bb (dorisk Cm)
mel 24567 blues

LTI e
eller
2ol 11151 241 6al IS |

Elvis Presley Hound Dog
Bb (dorisk Cm)
mel 12346 blues

[T TIPS ]
eller
2ol 11151 241 6al IS |

Johnny Cash I Walk the Line
A
mel 1-7

instr |1 [4[1|5(2d|5]1 4] ..
SILI51[4]1151]

SI5E=D)
<5:5[1[5[1[4[1][5]1]5]1]>

Buddy Holly That’ll Be the

Little Richard Tutti Frutti

Elvis Presley Heartbreak Hotel

Little Richard Long Tall Sally

Jerry Lee Lewis Whole Lotta

Day Eb (dorisk Fm) E (m) Eb (dorisk Fm) Shakin’
D mel 612345 blues mel 6-5 blues mel 6-5 blues Bb (dorisk Cm)
mel 123567 b3 blues mel 2345 blues
[4]4|1[1[4[4]1] | [P L 54 [P0 1] LT TA 54|
[4[1]4[1]4]1]2d|5| [T g. eller eller [T 54
[T 41545 | eller [6a] | 11241 13a164| Ral 11151 2a] 16aI5124] | | eller
[4[1]4[251}4 [12d|5 | Ral 11151 24] 6415124 | 2ol 11151 24] 16415124 |
2a] | [ 5] [2a] |..
Bo Diddley Bo Diddley Elvis Presley Jailhouse Rock Eddie Cochran Summertime | Elvis Presley Mystery Train Fats Domino Blueberry Hill
C (mixolydisk G) Db (dorisk Ebm) Blues E(m) B
mel 2341 blues E(m) mel 61235 #I penta blues mel 1-7 b3 bS
mel 5672 mel 61235 #I penta blues
50.04[5].. 7d som forslag [0 1114112 151411]] 41411115151 4,[1(=5)
[LEPTEE4 F s e pp| [ 24151 eller <5:[4[1]41]4 3d|
eller 4111 1. 124 1164l 124l 164l |34 124/64] | 6 3d|6 3d|6d(=3d)>[5 1]
2 [TITTTIS T 2al 164151 24] | | eller
[6a | 16424] 3464
[24] 164 | 1.

The Five Satins In the Still of
the Nite

sur F#

mel 1-7

[11645]..114[1]
4]0 41151 |

Little Richard Good Golly,
Miss Molly

F (dorisk Gm)

mel 1234
LT
eller

2al 11151 [2a] 16415 124] |

Carl Perkins Blue Suede Shoes
G (dorisk Am)
mel 12456 penta blues

[ZEEIEEEI 12 f 514 1|
eller
[2al TTTTTTIS 11240 164151241

Jerry L Lewis Great Balls Of F
Bb (dorisk Cm)
mel 612345 blues

[T s 4]
I L B I O I O
eller

[24 151 16415 241 |
51 124 5 [ 16a] [[]]..

Chuck  Berry Roll  Over
Beethoven

F (dorisk Gm) blues

mel 2461

(L4404 [ pis) (1]
eller

24151241151 1241 16a] 124] |
(*eller 1)

1960 (the top 20 songs in

each decade from Rolling Stone’s ‘500 Greatest Songs of All Time’).

Bob Dylan Like a Rolling
Stone

C

mel 1-6

[12[34]5]

[41514151

[4312 143212 4]5] |
[14]5

The Rolling Stones
Satisfaction
E

mel 3561 b3 b7 blues
eller mixolydisk +
[L[1]d |4 [T[114]4]
[1]5]114]

1 |7°d 4| ..

Aretha Franklin Respect
C kanske Bb (dorisk Cm)
mel 12 b3 45 b6 b7 blues

[1]4[1]4]

[5141.. [1|4[14]

<71 2/2: 13| |6d |6d |4 [4(=5)]>
[S141. 11414

2d|52d |5 |

[6d|5].. [2d[52d |5 |
<3:2/2: 3] |

6d |6d |4 |4(=6d)[>
[6d[5].. [2d[5[2d]5 |

The Beach
Vibrations
F#/C#m
mel 1-7 (+)

Boys  Good

[6]51413d]|..[4]
[L]1]<A272: 11
<A22: 11> >

[6]5 14 3d(=1)|
<3114 H1(=3d)|
<7:(112'5] .. [1(=3d)|
<3d: |11 <N2/2: 1)1
N2 1 [p>>

The Beatles Hey Jude
F

mel 1-7 +b7

1[5 157 |1 |
[4 (15 1 |17
[4 652 44[5,7 511 [17]57]
1 [7°di 1|

The Who My Generation
F (dorisk G) mel 245671
|1 17 | <A 2/2: ..

<A 1/2:..<A 2/2: .>>
eller

[2d 2d/, | <A 2/2: ..

<A 1/2: .<A 2/2: .. >>>
eller

(12d [2d/, |..13d |3d/2]..
[4 [4hs].15 [5/5])

Sam Cooke A Change Is
Gonna Come

Bb

mel 1-7 + b7
1 216 |
1112 43dj6 |1 |

The Beatles Yesterday
F
mel 1-7 +#5

|1 ‘7m3d‘665|45“<\|>|
[6 24141
|7m3d 166,542 51 |

Bob Dylan Blowin’ in the
Wind

D

mel 1-7

141 ]..]14]|5 |
[45116/45]1 |

The Beatles I Want to Hold
Your Hand

G

mel 1-7 ?

[1]5163d |
[45]16451 |

451 6]4 5]1(=5)|
<4:25[1625(1(=4)>
5 4|5 45 |

The Jimi Hendrix Experience

The Ronettes Be My Baby

The Beatles In My Life

The Impressions People Get

TheBeachBoys GodOnlyKnows

Purple Haze E A Ready A mel 1-7+b3 b7
D (dorisk Em) blues mel 1-7 + fler mel 1-7 + b3 Db
mel 234 .. mel 1-6 [LI5|..[1]5]1/6|
125 1516 Lry |4 4 |1 [4/112°167 (6,1 |
|2d |4 5] [3d ] j6d ]| | |6 |4 \7"d\1 | [16[41|<A2/2:|]16]41|> |52\1“\52\1ﬁe\
[ [5]6d 1] Rdl 5] | 6124 |4m |1 | [1[57 |6(=3)[<4:|5 |45 |4 |
instr(2d 1 |.. L6415 [4/112° 167 (61 152 1° 15 [17
[1 [5-16]>
The Beatles A Day in the Life Otis Redding (Sittin’ on) the | The Beatles Help! The Rolling Stones Sympathy Ike & Tina Turner River Deep
F mel 1-7 Dock of the Bay G for the Devil - Mountain High
G mel 1-7 A (dorisk Bm) Eb
113/51616/5 |"4]1/5)2° | mel 1-7 b6 mel 6-5 blues mel 4-3(mixolydisk)
4176 14| 113 J6 [47%[111(=5)]
kromatik [113d 4 2d | <4:16 | 6/s|4|4/512d |5 |5(=1)] [2d 1|5 |2d | NN
6d| | |5 |6d[3d|6d|3d] | |[1]6d 1 |6d | > |6d | 2d| | ['512d |5 2d |5 [2d |5 |
41111 15] |2d |6d |4 [T]2d |1 |6d | 415 1415 .

654 5]

154 |..41)2d]5|
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1950 (https://tsort.info/)

Nat King Cole Mona Lisa Anton Karas Third Man | Patti Page Tennessee Waltz Teresa Brewer (Put Another | Gordon Jenkins &  The
Db Theme F Nickel 1In) Music! Music! | Weavers Goodnight, Irene
mel 1-7 F# mel 1-7 Music E 6/8takt
: mel kromatisk D mel 123567 b3
141 ['1625] LA 4TS 5] mel 1-7
2 1515 |1 |: : [113d]4 11 |5]1(=4)| : 15151
'117 |4 [4m|1 5571 | 15| <S4 411151 [1(=5)> [T]12d511 114151
[44m |1 [25]1 | 515|511 ]: [4]151(3625]
[4m 1 | [1]1]6d 2] L1[2d 511 1(=5)]

5[t <5:."1]2d(5)>

R2d 5|
The Andrews Sisters I Can | The Ames Brothers Rag Mop Doris Day Bewitched | Billy Eckstine My Foolish Heart

Dream, Can't I?
C
mel 1-7 b7

125]

[1]6 [4m]5 |

[1]1 ]6d |3°6d|
["26d3d |3 |6d|
[2d2d |5 |5 |

["2 |27 |1 6d|5m 6d |
2 4mP2 5|1 |

G (m)
mel 56123 penta blues

17715 |

[ 4105 11|
eller

[6° 134

1641 1247 164 134 164 |

(bothered & bewildered)
F

mel 1-7

1 25136d25]
12 |1/53d4 |
s 205 |
27161121 |
13 6d]2 5]:

[1]

A
mel 1-7

(1161415 |

[1]6 14 2°5]
[1[17}4 [4m |
63d'|6.2d [7m 3d|2 5 |
(1161415 |

116 [22°5]
UL J6d |

2 [2°501 |:

1955 (https://tsort.info/)

Bill Haley & his Comets
Rock Around the Clock

A

mel 13456 b7 b3

TP arpsyf|

Tennessee Ernie Ford
Sixteen Tons
Bm

61234 #5

16 514 3d| .. |3d|

Perez Prado Cherry Pink &
Apple Blossom White
Eb 1-7

20511 |2 [5 1 |1#]
2151
1 [4m |1 |

The Platters
You (And You Alone)
Eb 1-7b6 b7

Only

(L] 3d|j6 | 1]

(415 113d6 j2d | |5 |:
["4 |4m |1 |6d 2d |5 |1 4m|
1]

Four Aces Love is a Many
Splendoured Thing

D

mel 1-7

(116131 |

[4] 6] ]

2513 13d6 |7d[3]5 |:

4] l6d| |

[22/,|73d |22/, |4‘m 3(]‘(, [25]
[1]<? 1/2: |5 | hela fast |

Al Hibbler Unchained
Melody

Bb

mel 1-7

[Tj6415]
[LI6[S] [:13]5]
(L1516 16/5 14125 |
|4 54 3°d)4 51 | |

Frank Sinatra Learnin' the
Blues

A

mel 1-7 b3 b7

215 1] |

25 1 16[2]51]
|417°d |16 |2 |6°d 5/1 |
[4] 1] 41215
[<72 1/2: |hela>

Little Richard Tutti Frutti
Eb (dorisk Fm)
mel 612345 blues

[P A TIPS
[P @ .
eller

2al [1IS] 2a] 16al5]24] |
Ral THIST 24 1

Mitch Miller Yellow Rose of
Texas

Bb

mel 1-7

L5 |5 |
115 |51|
<A1/2:.<A1/2: .>>

Four Aces Mister Sandman
Bb
mel 1-7

[16/45|

[117d |3d |6d 2d |5 |
[1]6°d5]|

[1 17d 3d |6 |2 [4m 25|
[16/45|

1975 Ifpi, tio i topp, dec

Paloma  blanca  (George | Im on fire (5000 volts) Thats the way I like it (KC and | Action (Sweet) SOS (A Filtskog)
Baker Selection) F the sunshine band) C Dm/F
C mel 123 56 7b Cm instr mel dorisk 2471 mel instr 1-7 sdng 67123
mel 1-6 lite 7 mel 5612 (7) 1-7 mixolydisk + kromatik
211 ] 6]
4] | |15/ 1] 1615 1615 61121 222 g 6 316 |
1=5)| 11341425 | [2d(=D)| s 1216 |
<4: (1411 | |[.]15]1 |1 | <2:(1|.|5|5141]1 | |6 [3416 |1 |
1154 |4 [4[1]..]5]1 | |5# St |5t 1 | [151(24]14(14(=2y)
2d(=5)> [4500] | 14]114]1] <b3:[24 45164 | 64(=1)] >
<2 1/2:]1|> 1(=2d) >
|2d | |3d 1] .. |[kromatiskt upp
frin7| <2: 451 |..|4[1 |4
[1]4]5 1 [>
Nu bubblar blodet sia hett i | What a diffrence a day | Om och om och om igen | Soleado (Daniel Sentacruz | Paloma blanca (Siw
mig (Anders Glenmark) | makes (Esther Phillips) (Birgitta Wollgard och Salut) ensemble) Malmkyvist)
(Carina Jaarnek i brist pa | C (mollriff! blues) C F Bb
original) mel 1-7 mel 1-7 och #5 #6 #1 mel 1-7 mel 1-6 lite 7
https://www.youtube.com/wat
ch?v=amR7GfsTk38 [Tmy | 51511 ] | 15141 |1 41|5 | 141 ] [.]15]1 (1|
F 21511 *15[1|6d2|5(5[1]5.. [4 54[156|5 44,51 | #1154 |4 |41 |51 |
mel 1-7 [713d 66| [1 4/]1(=5)| <A 1/2:|*>
[2dss [2dss |5 | | <4:12 |5 |1 |6 |6d |6d(=2d)[>
L6l | 2|51 25 |
51111 4 4 |1 ]1° <A 12: >
[TIL|5(5|5]5(1 1| 21511[1]..<A 1/2: |*>
[41)51]

58




1980

Nir vi tva blir en (Gyllene | Woman in love (Barbra [ (Just like) starting over (John [ Are you lonesome tonight | Sommarnatt (Snowstorm)
tider) Streisand) Lennon) (Elvis Presley) A
A Ebm/Gb A/F#m C langsam 6/8 takt mel 162534b3
mel 1-6 mel 1-7 och 7b mel 1-7 och #5, #1, #2 mel 1-7 och b7
L] 214410
[LIS]4] | 6] [4]5] (LU LS (5] [25015]
150141 1|54 |5 | 62162451 (1714 |41 | (1316 |1 |4 ]
6151645152 45| [Sm |4 3d|6 [3d | [T 21512153 16d2 |5 | 5 1515 |1]
[Sm |14 |14|3d| [T 17 14 12412 5]
163d|..|52 2] [7°d|7°d(=1)|<7°d: 12 |5 |1 |6 [13[24[25]15]
6] [4(=5)| -6d(=5)>
<2 1/2:16 3d|.>
Master Blaster (Stevie | Du lever bara en ging | Passion (Rod Stewart) Late at night (Maywood) Asa Bodén (Byfinarna)
Wonder) (Noice) Em/G D G
Cm/Eb D mel 1-6 och 7 mel 12356 (penta) mel 1-7 ref 12356 (penta)
mel 61235 penta och 7 #5 mel 1-7
16161516 | 1151251 | 15']..
|66 54 143d|2d | 16 |5 | 4151316 | ..45 [412|413d | (11411451154 | 1121415 ]..15"]
11316 | | [6]4] 1151414 5] 71612 15 |
213d]..
1985
Take on me (A-ha) In the heat of the night | Sun city (Artists united against | Only Love (Nana Mouskouri) Mirk hur vir skugga
A (Sandra) apartheid) G (Imperiet)
mel 1-7 Em/G https://www.youtube.com/wat mel 1-7 Gm/Bb
mel 1-7 ch?v=aopKk56jM-I mel 1-7
[215 (1 j4]..16]5] Bb (Cm dorisk) [T154 2501 |
115716 |4 | 61 3] | mel 2-1 (lite penta) (blues ) |6 6;5|2d 53412 5] 16 3d]6 [62]3d |
115714 |5 | 41501415 | [1 154 25]1 | 163d|62(62|3d 6 |
6141513 14| [2d 115 1] [3d |6 2d|15 |5 |1 | 1|5 |6 [3d [62]3d |
3] 17°%]..12] I5] 61 31 2] [6 [ | 17 15 | [3d 6 |5 |1 |73d]66,52d 7|3 | 16 3d]62(62|3d6 |
Say you, say me (Lionel | Berg ir till fér att flyttas | Cheri, Cheri Lady (Modern | Can’t you stay (Tone | That’s what friends are for
Richie) (Svensk rock mot apartheid) Talking) Norum) (Dionne & friends)
Ab (o (&) Dm/F C Eb kromatik
mel 1-6 mel mixolydisk 5-4 mel 1-7 mel 1-7 mel 1-7
[1571665(4 [1 |.. 45 5151414 1| 61614516 11512165] 113612217136 |44 |
15716652 |7%]| <4:14|51316] [2|6[> 61312516 4 1215] | 1154141316 414/
15716652 |77 (=1)| 31613 [1TI51215/1316 415 1157 5°16d |5#] |55 |
brygga kvartfall 15131614151 |
<b7:41|5 2d [3d 645 6142115
6d(=5)>
1990
Lassie (Ainbusk singers) No coke (Dr. Alban) Show me heaven (Maria | Bad boys (Inner circle) Ice ice baby (Vanilla Ice)
C#m/E Hoigt Em/G McKee) Hogt G#m/B Dm/F
mel 1-7 mel 56123 (penta) Ab mel 61235 (penta) mel (2 rap dorisk?)
mel 1-7
[3d 6 (51 |..6d 6] 12 |15/ 6116] 6]..16 12 16|
2124165 | <12: 16|12 |15, > [14]45|
(L] 5] [64]51] |6 34 5|
[3d 1616 5/6 | .. 6d 1245|6245
(144512145
|14, (44;
Sadeness part 1 (Enigma) Hon gor allt for att géra mig | The Joker (Steve Miller Band) I’'m your baby tonight | Together we’re lost (Erika)
Am/C lycklig (Tomas Ledin) F (Whitney Houston) Cm/Eb
mel 1-7 Am/C mel 1-7 G#m/B mel 1-7
mel 1-7 mel 1-7 blues
14|54 64511425
2}5'"‘(5"‘63“(’ 3d ] .. (blues) 1401 4]1 45 4 61412 3d| 641511451
(tritonus som fargning) 14516 | [6d |1 |4 [3d| |4 15 14(=6d)|
o cee [45]14[23d| [61112d[3d |..|6 2] <2 1/2: |4 16d |4 |5 3d|
6514 |.. [23d]6] [64[15]64(13d]|..4(3d|

142151
|45 |46/5/7 3d|
[64]15]64(13d[42]51]>
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1995

Gangsta’s Paradise (Coolio | Do you really want me, show | Hold on (Jamie Walters) Gettin’ all da’ babes (Ro-Cee) Free as a bird (Beatles)
featuring L.V.) respect (Robyn) C Fm/Ab A
Cm/Eb C mel 12356 (penta) och #2 | mel 61235 (penta) rap 3 mel 12356 (penta) och 2,5
melrap 6 712 #5 mel 1-7 och #2 (blues) (blues) (blues)(kromatik)
6413
[4213d 6] 1151415 | [16]4m 3]
‘3‘d37 (6 Ts 4 1y [24m 10730 g5 |1 6 |4m(=2)<b3:5/1 6|
| |37 (=5%) 5>
SR 415115516 |
13716154124 4151616 |..|44m 5|1 | | Chals ar 15 6d 6
IS1 16| 12 11314 |5 | A4 |5 [6d |6d)s
123d6 6523d[6 .. 414415 |3d(=5
=5) >
113415 |
<b3:
(137716 15 |4 153 |2 4/5(=55)]>
sinkning
<H1:[13,7 16 Ls |4 13 |2 4>
Golden Eye (Tina Turner) It got 5 on it (Luniz) Missing Todd Terry remix | Where the wild roses grow | Earth song (Michael Jackson)

F#m/A

mel 61235 (penta) och #2
(blues)

16]..1513d]
<4:1212,17 [
[6 171112161711 11(=4) [>

Bbm/Db

mel rap 6 12 3 _(penta) och
2,5 (blues) och lite 4

16116514 ]..143d16 |

(Everything but the girl)

Am/C

mel 1+7 (mest penta)
6|

64

[N

2|

(Nick Cave and the Bad Seeds

Jfeaturing Kylie Minogue)

Gm/Bb 6/8 takt
mel 61235 (penta) och lited

1612616 |113d |
161112134 |

1612616 |113d |
1612 6]6 16 516 |

G#m/B
mel dorisk pid G#m, och penta
med 4 i bryggan

62d .. |3d|
451162 3d |

251162 |3d|
<AN2/2:162d |.. |3d|>

2000
911 (Wyclef Jean featuring | Upside down (A-Teens) Who let the dogs out (Baha | Can’t fight the moonlight [ Stan (Eminem)
Mary J Blige) A men) (Leann Rimes) G#m/B
Em/G mel 1-7 C Hég Bm/D mel 1-7 rap
mel 1-7 mel rap 1-7 mel 1-7
[14[]15(14]165]..]2 |45] [612151154]
16 |3 |2 |13d| [316d 25| |5 1. <#1:|4 312 |3d(=4) |> [614 (5154
[1425]..164|564 |25]1 [151]45| 61254 |..]5 | |64 44|15, |
3161314 [2]51215 | 416 |5]15432(1 21,5 |4(=3d) |
<MN2/2:rad 3> <#1: 16 |2 |5 |4 3d |.]2
3d=4)p>
tillbaka via LT
61215 15 | |

stick, ner en tritonus
<#1:|2 15 [4(=3d) |
<AN1/2:06 |2 |5 |4 3d |..]2 3d]| >

Stronger (Britney Spears)
G#m/B

Independent women part 1
(Destiny’s Child)

Superstar (Rollergirl)
https://www.youtube.com/wat

Det hir ir ditt land (Artister
mot nazister)

Original Prankster (Offspring)
Am/C (4)blues

mel 1-7 F#m/A ch?v=XblhdEAEEEM https://www.youtube.com/wat mel penta och lite #4(dorisk)
mel 1-7 mycket penta lite blues | Dm/F ch?v=h2WbSjnj6Zo och #5 (7 i dur)
[6][41] mel 1-7 och #4 Bb
[213d16 |5 | 6]..121612)3d | mel 1-7 och mollpenta (durartade kvintackord)
[4156]. 11 [41]5]6 | [6] 2] [41516 15| [612161216]21513d |
6 1416 [2d| [6] [2d [4 516 | | [4115]1 |
6 125..1525|2|
2005

Right here right now (Agnes)
Em/G
mel 1-7

16 517 |4, (=1)|

<4:16 |46 |4 2d(=5) | >
15164].. [21]45]1
<AN22: (1564211451 >

Balla Da-li (Andreas Da Man)
C
mel 1-7

vers |6 14 |15 |

Hung up (Madonna)
Dm/F
mel 1-7

611316
6

The hjirta & smdrta ep [vi
mot virlden] (Kent)

CHm/E

mel 61235 penta och #4

[6]14]]
64/ 141116 |4/ 16 |
(L[ 131[6] 141116 |

You’re beautiful (James Blunt)
Eb

mel 567123

L51614] ..]1|5]6
[45/1]..145|16/45(|6]45]1

Step up (Darin)
CH#m/E
mel 1-7 och #5

[6] [4]5]
[415 4 [3d]

You raise me up (Westlife)
Eb
mel 1-7

141 (14|54 [14[]15]1 |
[64[155/64|5(16/14[15]1 |
héj en hel, sen en halv
<AN2/2:|rad 1+2>
<AN1/2:|rad 2>

Who’s that girl (Darin)
D
mel 1-6

[4511]

16 [3dss |15 4]
[4511]

‘2 “/J ‘7bd/4 |4/'S|
16514 5]..163d|

Han jobbar i affir
Philipsson)
D (blues)

mel 1-7 +b7 +#2 penta-artat

(Lena

[T 4 1]

[ST1411

[T[4]5]1 | .|6]4]5]

16] 5111 5/6(=5n)
<2241 | .6 4|5 >

13 (Hakan Hellstrom)
Bb
mel 1-6

[14]..115,(65[4]5]
[415]..
1514 215 | 1
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2010

Mikrofonkét (September)
F (Gm

mel 1-7 dorisk

4512 (2 blirti Bb)
456 |och tillbaka till F
eller
452
e

och #5 och #2

<4:14|516|1]..123145]|
1216 |.. |64~

2015
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