Tidslige forhold i populeermusik

Jeg vil her praesentere en reekke generelle aspekter af tidslige forhold i populeermusik, her-
under rytme, metrik, periodestruktur og form. Der er saledes tale om tidslige forhold pa
meget forskellige niveauer, men forskelligheden til trods kan der siges at veere en glidende
overgang helt fra mikrorytme til sammensaeetningen af et helt nummer i stykker.

Forst beskrives metriske forhold, hvor udgangspunktet ikke er konkrete rytmer, men
derimod de baggrundsstrukturer, som rytme som regel heres i forhold til — hvilket blandt
andet omfatter begreber som puls, takt, taktart, metrum, periode og polyrytme.

Derneest beskrives rytmiske forhold, der i forste omgang blot omhandler toner og stavel-
sers indbyrdes forhold, herunder forst og fremmest teksttryk og rytmisk betoning. I anden
omgang inddrages metrikken, og der fokuseres pa toners placering i et metrum, herunder
begreber som synkope og lift.

Endelig diskuteres leengere forleb, der anskues i en grupperingsstruktur, hvor en ,grup-
pe” for eksempel kan veere en frase eller et stykke. Det beskrives her blandt andet, hvor-
dan grupper kan vaere sat sammen til leengere grupper, og hvordan grupper kan fornem-
mes som dbne eller lukkede i forhold til omkringliggende grupper.

1. Metrik

I en artikel om ,, The Poetics and Politics of Transcription” (Winkler 1997: 169ff) diskuterer
Peter Winkler blandt andet forskellige problemer ved transskription af trommerne i Are-
tha Franklins I Never Loved A Man (1967). Han forseger her ved hjeelp af en computer at
madle de praecise tidsintervaller mellem trommeslagene i takt 4-12 og kommer ret hurtigt til
en opdagelse (Winkler 1997: 183):

Although Roger Hawkins’s beat sounds rock-steady, my measurements reveal slight
deviations from mechanical exactness.

Det interessante i denne sammenhzeng er, at Winkler — pd trods af, at Roger Hawkins ikke
spiller mekanisk praecise toneleengder — tilsyneladende fuldsteendig uproblematisk ople-
ver nogle bestemte rytmiske placeringer eller positioner. Et trommeslag kan for eksempel
opleves som at falde pa ,3-slaget” eller pa ,20g”. Det lader altsa til, at Winkler — og lyttere
i almindelighed — oplever trommeslagenes tidslige position som en bestemt musikalsk
,tidside”, en positionside, og en realisation af denne. En positionside kan for eksempel i }
veere ,3-slaget” eller ,20g”, mens realisationen snarere kan siges at handle om, ,, hvordan
det svinger”. Oplevelsen af tidslig placering svarer sdledes tilsyneladende ret ngje til ople-
velsen af tonehgjde, hvor man jo som regel ogsa oplever en ide — en foneide, for eksempel
tonen gis — og en realisation af denne.

En positionside kan som regel forstds som en placering i en bagvedliggende, mental
tidslig struktur, som man kan betegne den metriske struktur. Man kan sdledes grundleeg-
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gende skelne mellem rytme, der omhandler konkrete toner eller slag og deres indbyrdes
forhold, og metrik, der omhandler tidslige strukturer, som rytme heres pa baggrund af.

Det er dog nedvendigt at veere opmeaerksom p4, at betegnelserne rytme og metrik
undertiden anvendes i lidt andre betydninger. Som Walther Diirr og Walter Gerstenberg
bemeerker i The New Grove (1980-15: 806):

The meaning of the terms ‘rhythm’ and ‘metre’ — and the relationship of the one to the other
— are extremely controversial issues. This is true of their use in general, and of their more
specialized use in music and music theory.

Forst og fremmest anvendes betegnelserne , rytme” og , rytmik” undertiden om alle for-
hold, der har med tidslige forhold at gere, og omfatter i sa fald metrik og metrum. Jeg vil
dog her som hovedregel anvende rytme i en mere specifik betydning om konkrete toner
eller slag, grupperinger af slag (fraser osv.) og deres indbyrdes forhold, mens metrik
anvendes om baggrundsstrukturen. Jeg vil lobende vende tilbage til andre almindelige
betydninger.

Det er klart, at rytme og metrik — rytmiske positionsideer og metrisk baggrundsstruk-
tur — er indbyrdes afthaengige og gensidigt pavirker hinanden: Den metriske baggrunds-
struktur er pa den ene side en abstraktion, der dannes ved lytningen af konkrete rytmer,
mens konkrete rytmiske positioner pd den anden side ikke hores i sig selv”, men derimod
som positionsideer i den metriske baggrundsstruktur. Hverken rytmiske positioner eller
metrisk baggrundsstruktur er sdledes blot akustiske realiteter, men er derimod begge for-
tolkninger, som foretages i perceptionen af musikken. De to begreber vil nedenfor blive
beskrevet i detaljer hver for sig, startende med den metriske baggrundsstruktur, men
beskrivelsen af det ene begreb vil dog hele tiden forholde sig til det andet.

1a Metriske lag
En metrisk baggrundsstruktur beskrives ofte som en raekke tidslige lag i en hierarkisk
struktur. Et lag bestar af en raekke slag efter hinanden:

Det er vigtigt at understrege, at disse slag ikke er konkrete toner eller trommeslag, men

derimod abstrakte slag. Hvis man for eksempel herer Felix Mendelssohn-Bartoldys Hark!
The Herald Angels Sing' i en enstemmig, uakkompagneret udgave, vil man saledes blandt
andet fornemme nedenstdende metriske lag af slag, ogsa selv om der ikke er toner pa alle

slagene:

1 Her citeret fra Sangbogen I: 206.
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I den anvendte notation er afstanden mellem to slag i det angivne metriske lag altsd en
fjerdedel.

,Priknotationen” af de metriske lag er her overtaget fra Jackendoff & Lerdahls (1996)
Notationen afspejler, at metriske slag ikke har udstreekning, men er (tids-)punkter. Saed-
vanligvis vil afstanden mellem to slag i et lag veere nogenlunde konstant, men det synes
ikke i sig selv at veere ,matematisk”, preecis inddeling, der karakteriserer et metrisk lag,
hvilket ritardando og accelerando er udmerkede eksempler pa: Selv om afstanden mellem
slag foroges eller formindskes, er de netop stadig slag i det samme lag i den metriske bag-
grundsstruktur. Et slag i et metrisk lag er sdledes ikke sd meget et matematisk preecist
(tids-)punkt, men snarere en abstraktion, en , fornemmelse”.

I et metrisk lag kan der som regel opfattes en forskel mellem betonede (-) og ubetonede (-)
slag, for eksempel sdledes:

. . . . . . . . . . . . . . . .

-_— ~ -_— ~ -_— ~ -_— ~ -_— ~ -_— ~ -_— ~ -_— ~

Dette betyder, at der fornemmes et , hojere” lag af de betonede slag:

I eksemplet fra Hark! The Herald Angels Sing ville det altsd svare til et lag af halvnoder. Jeg
har i evrigt valgt at folge Jackendoff & Lerdahls placering af hojere lag leengere nede pa
papiret, hvilket naturligvis kan synes en anelse forvirrende, ndr disse omtales.

P& modsat vis kan et lag ogsa opdeles i et lavere lag:

Den metriske baggrundsstruktur kan sdledes forstas som en raekke tidslige lag i en
hierarkisk struktur.2

2 Jeg henviser til Jackendoff & Lerdahl (1996: 13) for en mere preecis definition af en hierarkisk struktur, men
vil kort naevne, at det blandt andet indebeerer, at:

* Et hojere lag bestdr (udelukkende) af udvalgte slag fra det umiddelbart lavere lag.

e Slag i et lag forholder sig i samme lag kun til sine nabo-slag, ikke til slag leengere veek i samme lag.
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1b Puls og takt
I langt sterstedelen af populeermusikken er der to lag, der spiller en seerlig rolle i den me-
triske baggrundsstruktur: puls-laget og takt-laget.

taktdag— -

I megen populeermusik kan man ret uproblematisk identificere puls og takt, og fire puls-
slag pr. takt er selvfolgelig altdominerende. Da pulsen seedvanligvis noteres som fjerde-
dele, er den almindeligste taktart sdledes 1. Man kan i gvrigt bemeerke, at betegnelsen
»slag” anvendes i alle lag, ikke kun i puls-laget — plus-slag er sdledes blot et specialtilfeelde
af det mere generelle metriske begreb ,slag”.3

Det er dog langtfra altid, at puls og takt er entydige, hvilket jeg vil give nogle eksem-
pler p4, forst Paul Simons Still Crazy After All These Years (1975):

G G7 C Cmb G Fém? H Do Em’Eb7

8 I met my old lov-er on the street last night. She seemed so glad to see me, I just smiled.

Notationen i ¢ afspejler to konkurrerende pulsopfattelser: Pulsen kan forst og fremmest
opfattes som J (,/=110), og der er da seks pulsslag i hver takt — med hensyn til sangen er
dette vel den mest neerliggende puls. Men pulsen kan ogsa opfattes som J (.=37), hvorved
der er to pulsslag i hver takt — hvilket blandt andet understottes af den gennemgaende

trommefigur:

Der er sdledes tilsyneladende to puls-lag i nummeret, der hver kan have sterre eller min-
dre veegt i forskellige stemmer.

I ovrigt er det veerd at bemeerke, at der ved .-pulsopfattelsen kan gore sig to opfattelser
af takt geeldende: dels en takt som seks pulsslag, dels en takt som tre pulsslag:*

G G7 C Cmé G F#m7 H Dio Em7 B

8 I met my old lov-er on the street last night. She seemed so glad to see me, I just smiled.

3 Ordet ,slag” kan naturligvis ogsd anvendes i forbindelse med for eksempel slag p& en tromme. Man m4
sdledes skelne mellem metrisk slag, der er en bestemt ide om en position i et metrisk lag, og akustisk slag, der
er en lyd med akustisk realitet.

41 Sangbogen 3 (Marstal & Nerholm 1999: 360) er Still Crazy After All These Years sdledes noteret i . Laget af
punkterede halvnoder kan altsd dels opfattes som et puls-lag (hvor en hel takt er ..), dels som et taktlag (hvor
puls-laget er .).



Tidslige forhold i populaermusik

Bade med hensyn til puls og takt er der saledes forskellige opfattelser, der lader til at virke
pad samme tid.

Det er vigtigt at veere opmaerksom p4, at tvetydig puls eller takt ikke nedvendigvis
hores som et element af usikkerhed, uro eller uorden. Den metriske baggrundsstruktur
opleves sdledes ikke nedvendigvis som mindre entydig, selv om der er flertydig puls eller
takt. Dette skyldes simpelthen, at den metriske baggrundsstruktur ikke nedvendigvis er
karakteriseret ved entydig puls eller takt — disse to begreber er blot praktiske simplifika-
tioner til beskrivelse af et ret komplekst feenomen. I konkrete tilfeelde kan der vaere stor
forskel pd, hvor velegnede disse begreber er til at karakterisere den metriske baggrunds-
struktur. Nar der for eksempel er tvetydig puls, kan det derfor udmeerket veere en tvety-
dighed, der forst opstar ved applikationen af en bestemt teoretisk synsvinkel pd metrisk
struktur, nemlig at der skal veere ét og netop ét metrisk lag, der kan fungere som puls-lag.
Det udelukker selvfolgelig pa den anden side ikke, at situationer, hvor der rent faktisk
opleves flertydig metrisk baggrundsstruktur, kan give sig udslag i flertydig puls.

Puls og takt er sdledes langtfra entydige feenomener i populeermusik, og flere puls- og
taktopfattelser kan spille ind pd samme tid i en metrisk baggrundsstruktur. Selv om en
enkelt puls- og taktopfattelse som regel er om ikke eneradende, sd dog i hvert fald domi-
nerende, er det sdledes tilsyneladende vigtigt at veere opmaerksom pa, at andre puls- og
taktopfattelser i storre eller mindre grad kan gere sig gaeldende.
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1c Metrum og periodestruktur

Betegnelsen metrik anvendes her om alle metriske lag. Undertiden kan det dog veere prak-
tisk at skelne mellem den nederste og den overste del af den metriske struktur, og man
kan da anvende betegnelsen metrum for den nederste del og betegnelsen periodestruktur for
den gverste del.

metrum

periodestruktur

Metrum

Betegnelsen metrum anvendes for den del af den metriske struktur, som toners rytme for-

trinsvis opfattes pa baggrund af.> Som regel er der tale om lag fra taktlaget og nedefter.
For eksempel kan man se p4 hvilke metriske lag, som rytmen J 7 i  fortrinsvis heres pa

baggrund af:

Maget: Umiddelbart hores alle tonerne i J 7 i forhold til dette lag, der sdledes abenlyst
spiller en stor rolle.

)-laget:  Der er stor forskel pd, om rytmen starter pa en betonet eller ubetonet ottende-
del (f.eks. ) 1l eller )/1)), og da det er .-laget, der afgor hvilke slag i Maget, der
er betonede og ubetonede, kan man fastsld .-lagets betydning.

I-laget:  Der er ogsa stor forskel pa, om rytmen starter pa en betonet eller ubetonet fjer-
dedel (f.eks. | ! 77 - | eller | ¢/ ]3¢ ]), og J-laget er sdledes ogsa vigtigt (da dette
lag bestemmer hvilke slag i J-laget, der er betonede og ubetonede).

-laget:  Selv taktlaget har en forholdsvis vigtig rolle at spille, da der ogsa er forskel i
opfattelsen af rytmen, alt efter om den starter pa en betonet eller ubetonet
halvnode (f.eks. | . 73 - | eller | - J J7 ).

Derimod opfattes rytmen kun i meget ringe grad forskelligt, alt efter om den starter pa
forste, betonede takt eller anden, ubetonede takt i en periode af to takter. Hojere lag synes
altsd ikke at spille den store rolle for opfattelsen af rytmen.

5Deter selvfolgelig betaenkeligt at anvende betegnelser, i dette tilfeelde ,,metrum”, i en betydning, der ikke
er geengs praksis. Pa den anden side er betegnelsen metrum i det hele taget ikke seerlig almindelig i musik-
teoretisk sammenheng, hvor , taktart” oftere anvendes. Desuden ses ogsé definitioner pd metrum, der netop
synes at pege i retning af den udvidede betydning, som anvendes her, for eksempel i Brincker & Kirkegaard
1993 (51). Ofte ses metrum dog anvendt som synonym for taktart. Det engelske ,, meter” kan saledes ofte
bedst oversattes med , taktart”. Betegnelsen metrum ber derfor fortrinsvis anvendes om metriske forhold i
og under, men ikke over taktlaget.
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Generelt opfattes rytme sdledes pad baggrund af de nederste lag i den metriske struktur,
mere preaecist den del, der befinder sig fra taktlaget og nedefter, og denne del kaldes for
metrummet.

1000000000000000000000000000000000000000000
. . . } metrum

Neeste hovedafsnit vil praecisere, hvordan metrum kan karakteriseres naermere, men
forinden vil blikket blive vendt mod de hgjeste lag i den metriske struktur:

Periodestruktur

For metriske forhold pa og over taktlaget anvendes som naevnt betegnelsen periodestruktur.
En periode betegner afstanden fra et slag til det naeste i den bagvedliggende metriske struk-
tur (for lag pa og over taktlaget):

periode

Man kalder da ogsa ofte evnen til at opfatte sddanne hoje metriske lag af for eksempel 4 og
8 takter for periodefornemmelse. Betegnelsen periodestruktur omfatter altsd alle metriske
forhold pa og over taktlaget, for eksempel opfattelsen af takter som betonede og ubetone-
de, perioder af 4, 8, 16 takter osv.

. * . } periodestruktur

Periodestruktur vil blive uddybet i forbindelse med leengere grupperinger af rytmer og

fraser.

6 Selv om periode ofte bruges séledes som omtalt ovenfor, er det nedvendigt at veere opmaerksom p4, at
periode ofte bruges i andre betydninger. Bent (1987: 126):

Period. In phrase-structure and formal analysis ..., a term used to describe a section of a musical work ... that
makes a complete thematic and harmonic statement. Neither German theorists of the Classical era nor modern
analysts agree on a definition or set of definitions for ‘period’ (Ger. Periode) ...; even individual authors are
sometimes inconsitent.

Betegnelsen periode bruges saledes ofte om det, der her kaldes gruppe i en grupperingsstruktur (se neden-
for). Men da grupper i grupperingsstrukturen (for eksempel fraser og frasesammensatninger) ofte er sam-
menfaldende med perioder i den metriske struktur, vil det undertiden veere naturligt ikke at opretholde en
sd skarp skelnen, da det sa ikke er afgorende i den aktuelle kontekst. Eventuelt kan man praecisere og tale
om metrisk periode.
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1d Afslutning — metrisk struktur
De vigtigste begreber i en almindelig metrisk struktur kan sammenfattende illustreres
grafisk:

METRISK STRUKTUR

D

puls-lag—> - @ 06 0 0 0000 0000000000 0 00 metrum
takt-lag— - . o J . o

periodestruktur

periode

Som det er fremgdet ovenfor, er situationen dog langtfra altid sd simpel, og for eksempel
er puls og takt er kun enkelte — men dog vigtige — aspekter af den metriske baggrunds-
struktur.

I princippet kan den metriske struktur udvides sdvel opad som nedad, men der er dog
en vis greense for hvilke lag, der opfattes i en given, konkret musikalsk ssmmenhzng. En
underdeling af pulsen i mere end 6 slag er sdledes meget useedvanligt. I den anden ende af
den metriske struktur kan det veere sveert praecist at fastsld, hvad det hojeste lag er: Mister
man fornemmelsen af metriske perioder ved 4 takter? 82 16? 32? Det afhaenger selvfelgelig
dels af den konkrete musik, dels af lytterens evner. P4 et vist tidspunkt synes andre struk-
tureringsprincipper dog at spille en storre rolle end de rent metriske.

Jeg vil nu vende blikket mod den nederste del af af den metriske struktur, mod metrum,
mens de hojere metriske lag, periodestruktur, forst vil blive diskuteret noget senere.

2. Metrum

Hidltil er et metrum blot blevet fremstillet som en reekke metriske lag, hvoraf to — puls og
takt — har en seerlig betydning. Dette er dog en ret kraftig forsimpling af langt mere sam-
mensat feenomen, hvilket ogsa Middleton (1990: 212) bemeerker:

Within this basic system [lag med betonede og ubetonede slag], we find a variety of ‘kinetic
ideas’ ..., which are often designated by such terms as ‘slow waltz’, ‘medium rock’, ‘ballad
tempo’ or ‘fast boogie’, each with its own ‘feel’, and which in turn generate the metrical deep
structures.

En metrisk struktur er sdledes langt mere end blot nogle metriske lag i en simpel hierar-
kisk struktur. For eksempel kan 4 deekke over vidt forskellige metriske ideer, over forskel-
lige metriske ,fornemmelser”. Nogle af disse har forskellige betegnelser, sdledes som
Middleton neevner, og andre eksempler kunne veere ,,sarabande” og ,menuet”, der kan

opfattes som navne, der (ogsa) betegner bestemte metriske ideer.
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Med navne som vals og menuet mere end antydes i ovrigt sammenhaengen mellem
metriske strukturer og kropslige bevagelser, som ogsa Middleton antyder med henvis-
ningen til kinetiske ideer. Et metrum kan sdledes ogsa forstds som en bestemt kropslig
bevaegelseside.

Jeg vili det folgende forsoge at indkredse nogle af de vigtigste traek ved forskellige
metriske ideer i pop og rock, ligesom jeg vil se pa forskellige betegnelser for disse traek.

2a Ujaevn todeling af puls

I en stor del af populaermusikken opfattes pulsen som underdelt i to lige lange dele; i
andre numre opleves pulsen som tredelt. Men hertil kommer en stor maengde numre, hvor
pulsen ikke uden videre kan opfattes som jeevnt to- eller tredelt, men hvor der er tale om
en ,ujevn todeling”, der ofte betegnes ,,swing” eller ,shuffle”. Undertiden kan der veere
tale om en ret fast opdeling i3 +3 pulsslag, mens opdelingen i andre tilfeelde ligger et sted
mellem s +7 ogi +1.7 Ofte er opdelingen ret flydende og kan veksle fra frase til frase, ja
fra pulsslag til pulsslag. Et tydeligt eksempel er The Everly Brothers” Wake Up Little Susie
(1958), hvor der i guitarintroen i de forste fire takter er en , lige”, todelt underdeling af
pulsen, men hvor underdelingen derefter ligger teettere pd3 +3.

Uanset den praecise realisation er det kendetegnende, at opdelingen i mange numre
opfattes som netop en todeling af pulsen, selv om der ikke er tale om en lige todeling. Dette
afspejles da ogsd i den almindelige praksis med at notere sddanne , ujeevne todelinger”
med ottendedele, selv om der i praksis ikke er tale om en lige underdeling af pulsen — som
for eksempel takt 9-12 af Gene Vincents Be-bop-a-lula (1956):

o]

s my ba-by doll, my ba-by doll, my ba-by doll

Undertiden underforstds det blot, at fjerdedelsunderdelingen ikke er lige, mens der i andre
tilfeelde skrives for eksempel JJ = Jj?, ,swing” eller , shuffle” over noden. Med en lille
modifikation er den almindelige rytmenotation altsa udmaerket til ogsa at notere posi-

tionsideerne for denne type af rytmer.

7 Se Knakkergaard 1996 for en interessant diskussion af forskellige opdelinger af pulslaget.
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Selv om en swing-underdeling af pulsen som regel kan opfattes som en todeling, op-
treeder der undertiden rytmiske figurer, der ogsa tager udgangspunkt i en opfattelse af
swing-underdelingen som en tredeling. P4 denne mdde bliver swingrytmen en tvetydig
opdeling af pulsen, der dels kan tendere mod at opfattes som en todeling afspejlet i nota-
tionen 3, dels kan tendere mod at opfattes som en tredeling afspejlet i notationen /. Som
eksempel kan neaevnes starten af Rock Around The Clock (1954):

fH &
At

8 One, two, three o - clock, four o - clock rock. IFi\IIe, six, se-ven o -clock eight o - clock rock.
I de forste to takter opfattes swing-underdelingen tydeligvis som en todeling, mens der sa
i tredje takt udnyttes, at swing-underdeling ogsa kan opfattes som en tredeling. Det er et
sdledes et generelt treek ved swing-underdelingen, at den kan opfattes pa to forskellige
mdder, og konkrete numre, fraser og rytmer kan fremhaeeve opfattelsen af pulsen som
todelt eller tredelt i storre eller mindre grad.

Til slut er det veerd at bemaerke, at man undertiden kan opleve ret store forskelle mel-
lem forskellige stemmer i realisationen af fjerdedelsunderdelingen i samme nummer. Nogle
eksempler er Chuck Berrys Johnny B. Goode (1957) og Elvis Presleys Jailhouse Rock (1957). 1
sidstnaevnte nummer spiller guitaren séledes naermest en 3 +3 -underdeling af pulsen,
mens sangen samtidig tenderer mod en opdeling i3 + 3. I begge stemmer er der séledes en
todeling af pulsen, som dog udferes ret forskelligt. Denne kontrast er en vigtig del af mu-
sikkens metrum, af den mdde hvorpd nummeret ,svinger”. P4 den anden side sendrer det

dog ikke ved, at der sdvel i guitaren som i sangen opleves en todeling af pulsen.

2b Ujaevn puls

Undertiden optraeder musik, hvor selve pulsen er uregelmeessig eller ujaevn. For eksempel
kan { undertiden (i et forholdsvis hurtigt tempo) forstds som en tre-delt takt, hvor forste
pulsslag er lidt leengere end de to folgende:

1z, J ) |

Et metrum med ujeevn puls kaldes som regel for en ,skeev taktart”.
Et andet eksempel er en tredelt takt, hvor sidste pulsslag er lidt kortere end de to forste,
sdledes som det kan opleves i latinamerikansk musik, for eksempel i Jamaica Farewell:

And I'm sad to say, I'm on myway, won't be back for ma-ny a day, me heart is down me head is

Gennemfort ujeevn puls forekommer dog ret sjeeldent i pop og rock.®

8 Nogle eksempler er Stings Straight To My Heart (1987), Love Is Stronger Than Justice (1993), Seven Days (1993)
og Saint Augustine in Hell (1993), Seals Dreaming In Metaphors (1994) og Skys FIFO (1979).
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2c Polyrytme

Undertiden optraeder rytmer, der tilsyneladende opfattes i en anden metrisk struktur end
det dominerende metrum. En typisk situation er rytmer i %, der tydeligvis opfattes i for-
hold til en opdeling af en takt i 3+3+2 ottendedele — i stedet for i 2+2 + 2+2. Et godt
eksempel pd ...-opdelingen kan ses i The Beatles” Another Girl (1965) (markeret med tre-
kanter):?

You're mak - ing me say that I got no-bo - dy but you.

Umiddelbart svarer denne opdeling til metrummet i Jamaica Farewell, men der er en af-
gorende forskel: I Another Girl optraeder ... .-opdelingen udelukkende som et konkurrerende
eller alternativt metrum til det gennemgdende metrum med fjerdedelspuls (%). Der er altsa
tale om en samtidighed af to forskellige metriske strukturer (>3 og ).

Feenomenet kan pa mange mdde anskues i forlaengelse af tvetydig puls. I forste takt af
nedenstdende eksempel fra The Beatles” Act Naturally (1965) er der sdledes — som i Another
Girl — to lag, der kan opfattes som pulsen:

M A A A

™ ]

2
r
We'll make a film a-bout a man thats sad and lone-

|
[

I/
=x

Je

P& den ene side kan pulsen opfattes som ....-laget, og tonen med stavelsen »film« kan sa
opfattes et ,lift” (hvilket jeg vil vende tilbage til i et senere afsnit). P4 den anden side kan
pulsen opfattes som et ujeevnt ... /-lag (markeret med trekanter). Man kan sdledes tale om
»tvetydigt metrum”. Preecis som med tvetydig puls er det dog vigtigt at veere opmaerksom
pa, at tvetydigheden udmeerket kan veere en tvetydighed, der forst opstar ved beskrivelsen
af feenomenet, og at oplevelsen af den sammensatte metriske struktur ikke nedvendigvis
er preeget af uklarhed eller uorden. Det udelukker selvfolgelig pa den anden side ikke, at
samtidighed af to forskellige metriske strukturer i andre tilfeelde kan opleves som usikker-
hed.

9 Man kan her se, at trykket i ordet nobody bliver placeret , forkert”, alts anderledes end i den seedvanlige
udtale, hvor trykket er pa forste stavelse, 'nobody. I melodien bliver trykket derimod lagt p& anden stavelse,
no'body, séledes at der er uoverensstemmelse mellem rytmisk betoning og teksttryk. Ved et hurtigt blik i no-
derne kunne denne detalje dog let overses, da 2-slaget (»no«) jo normalt i § er mere betonet end ,,20g” (»bo«).
Der er dog her tale om en tydelig .....-fornemmelse i takten, og stavelsen »bo« fremhaeeves da ogsd i kraft af
dens leengde. Her har den rytmiske ide altsa veaeret vigtigere end forholdet mellem tekstrytme og melodi-
rytme.

11
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Det er endvidere vigtigt at veere opmaerksom pd, at samtidigheden af to metriske
strukturer kan finde sted i den samme stemme, sdledes som det for eksempel sas i Act
Naturally ovenfor. Det er altsa ikke nedvendigvis sdledes, at en enkelt stemme har én
metrisk struktur (. ..-opdelingen), mens de andre stemmer har en anden (3); som regel er
der i rock og pop snarere tale om, at alternative opdelinger antydes i storre eller mindre
omfang i den enkelte stemme, uden at fornemmelsen af den dominerende metriske
opdeling forsvinder. Dette kan ogsa ses i et par typiske trommerytmer, der umiddelbart er
ganske klare %:

e e I s e e e e
frk—, -
o = 1

Men alligevel antydes ....-opdelingen af takten (markeret med trekanter).

Samtidigheden af to metriske strukturer kaldes som regel polyrytme eller polymetrik (pa
engelsk anvendes ogsa ,, cross-thythm”). Det er dog nedvendigt at veere opmeerksom p4,
at betydningen af de to begreber kan veksle og ikke altid er ganske klar. Undertiden bru-
ges polyrytme saledes om samtidigheden af forskellige rytmemenstre, uden at der ned-
vendigvis er tale om forskellige metriske strukturer. I andre tilfeelde skelnes mellem for-
skellige tidslige lag, saledes at polyrytme anvendes, hvis forskellen mellem de to metriske
strukturer udelukkende befinder sig i lave tidslige lag (metrum), mens polymetrik anven-
des ved forskellighed i periodestrukturen. Igen i andre tilfeelde bruges polyrytme om
situationer, hvor der er en dominerende metrisk struktur, mens polymetrik anvendes om
situationer med flere ligevaerdige metriske strukturer. Endelig kan man bemaerke, at der
tilsyneladende skal en vis kompleksitet til, for man anvender begreberne polyrytme eller
polymetrik, der saledes sjeeldent synes at omfatte samtidighed af for eksempel 4 og 3. Som i
sd mange andre tilfeelde m4 man altsd i de konkrete tilfeelde vurdere, hvordan begreberne
anvendes. Den mest almindelige betegnelse brug af polyrytme lader dog til at veere som
generel betegnelse for flere samtidige metriske strukturer.

.....-opdeling
Opdelingen af en taktifi ... (eller af en halv takti J17) er en af de mest almindelige
polyrytmer.

I den seedvanlige ..)-opdeling af en takt i § er der naturligvis en vis rangorden af de
tire slag: 1. og 3. slag er mere betonede end de to egvrige, og der er saledes implicit en J.-
opdeling. Tilsvarende kan ....)-opdelingen undertiden opfattes som en opdeling af takten i
forholdet 3:5, dvs. at den sidste fjerdedel i ...-opdelingen kan opfattes som mindre beto-
net end de to forste. Dette heenger naturligvis ogsa sammen med dens kortere leengde.
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. .J-rytmen og nogle af dens saedvanlige varianter har en raekke forskellige navne. I
cubansk musik kaldes rytmen sdledes tresillo (egtl. ,triol”, svarende til tredelingen af takt-
en), ligesom claves-rytme er et almindeligt navn for en rytme, der omfatter ...-rytmen. Van
der Merwe (1989: 159) kalder derimod ....-rytmen for rumbarytmen. Det er dog problema-
tisk at anvende disse betegnelser som et generelt navn for ... /-opdelingen i rock og pop, da
de antyder en bestemt genealogi, som er yderst tvivlsom: Det er langtfra ubestrideligt — for
nu at formulere det mildt — at brugen af ....-opdelingen i rock og pop har fortrinsvis latin-
amerikanske rodder. Mere sandsynligt er det, at forklaringen skal sgges i feelles afrikanske
rodder —ja, Van der Merwe (1989: 272) viser endda, hvordan europeeiske redder kan have
banet vejen for brugen af polyrytmer i populeermusik. Da redderne til ... -opdelingen i
rock og pop tilsyneladende er sa mangfoldige og sd spegede, er det efter min opfattelse
uheldigt at anvende et navn, der sammenkader den med én bestemt musikform. Det
neermeste, man kommer pd en navngivning, inden for pop/rock, er i evrigt Bo Diddley-
rytmen, der nodemeessigt er identisk med 3-2-claves-rytmen (eller noget tilsvarende), men
efter min opfattelse dog opleves anderledes, som et andet metrum med andre accentue-
ringer og anden mikrorytmisk frasering.

Andre opdelinger
...-opdelingen af en takt i ? er naturligvis kun én polyrytme ud af mange mulige, selv om
det er langt den mest almindelige.

For eksempel kan ....)-opdelingen undertiden starte pa 3-slaget som i akkompagnement-
et i The Everly Brothers” Wake Up, Little Susie (1958):

D F/A G/D F/D /A

A N

~—

I .l.-opdelingen gentages en enhed bestdende af tre ottendedele, altsa den punkterede
fierdedel. I andre tilfeelde gentages en sddan enhed bestdende af for eksempel tre ottende-
dele eller tre sekstendedele flere gange. Det kan for eksempel ses i Jimi Hendrix” Crosstown
Traffic (1967):

guitar 2

|||’!i = |ﬂﬂﬂﬂﬂ||
CrPefEererere f e af ef LT

guitar 1, trommer og bas

I den overste stemme er der sdledes fire enheder af tre sekstendedele, saledes at der opstar
den forholdsvis almindelige 3+3+3+3+2+2-opdeling, der i ovrigt som regel forekommer

som |4/ 1.0, J)].Iden nederste stemme er der hele ti enheder af tre sekstendedele, hvil-
ket er en usaedvanlig lang polyrytmisk struktur. Eksemplet fra Crosstown Traffic illustrerer
i ovrigt ogsa fint, hvordan en polyrytme netop er et feenomen, der er lokalt for den enkelte
stemme (eller gruppe af stemmer). I anden takt af eksemplet er der sdledes hele to forskel-

lige metriske strukturer, der fungerer i kontrast til det overordnede 4-metrum.
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Afslutning — polyrytme

Polyrytmerne er et godt eksempel pd, hvordan rytme i rock og pop kan veere ret ,, fri” i
forhold til de overordnede metriske betoningsforhold. Det er som om, at der fraseres
,oven pa” den grundleeggende puls — ofte pa en mdde, sa frasens rytme har sin egen
,logik”, i dette tilfeelde i form af en egen metrisk struktur, en polyrytme. Rene polyrytmer
som i eksemplerne ovenfor er dog forholdsvis sjeeldne, og mange rock- og popmelodier
har kun svag eller ingen antydning af polyrytmiske virkninger. Det er her ogsa nedven-
digt at veere opmaeerksom p4, at en rytmisk struktur som . )./ ikke i sig selv medferer en
polyrytmisk virkning. Der kan ogsa vaere tale om en synkope eller et ,lift” (mere herom

senere).

2d Taktartshenaevnelser

I princippet er definitionen pa taktartsbenaevnelser ganske simpel: det overste tal angiver

antallet af pulsslag i hver takt, mens det nederste tal angiver notationen af et pulsslag. For
eksempel angiver 3, at der er tre pulsslag i hver takt, og at varigheden mellem to pulsslag

noteres med en fjerdedelsnode. I praksis er sagen noget mere kompliceret, da der er tradi-
tion for at benytte visse taktartsbenaevnelser til at karakterisere metrummet naermere.

Et eksempel er ¢ der som regel bensevner en to-delt taktart, hvor hvert pulsslag under-
deles i tre, og ikke en taktart med seks pulsslag i hver takt. Tilsvarende sés det ovenfor, at §
0g 8 anvendes til tre-delte taktarter. En taktartsbensevnelse kan siledes ogsa angive under-
delingen af pulsen.

Et andet eksempel er 3, der ofte bruges om todelte taktarter, hvor der samtidig er en
antydning af en firedeling (1), mens  som regel bruges om mere entydigt todelte taktarter.
Tilsvarende benyttes § som regel om taktarter, hvor der i hojere grad end ved § kan siges at
veere seks pulsslag i hver takt. Taktartsbeneevnelsen kan altsd undertiden ikke blot angive
den dominerende pulsopfattelse, men kan ogsa antyde andre pulsopfattelser.

Taktartsbenaevnelserne anvendes saledes i visse tilfeelde ogsa til at karakterisere me-
trummet neermere, for eksempel ved at angive underdeling af pulsen og ved at antyde
andre pulsopfattelser. Endelig ber det bemeerkes, at forskellige taktartsbenaevnelser tradi-
tionelt kan antyde forskellige tempi og , karakterer” — for eksempel antyder halvnoder
som teelleveerdi ofte en langsom puls — og igen er der altsd tale om en neermere karakteri-
stik af metrummet end blot antallet af pulsslag i hvert takt.

Det er vigtigt at veere opmaerksom p4, at taktartsbenaevnelserne som repraesentationer
af forskellige metrummer fortrinsvis er opstdet i forbindelse med europaeisk kunstmusik
og sdledes forst og fremmest omfatter de mest almindelige sammensatte metrumfaeno-
mener i denne tradition. Man kan sédledes for eksempel ikke angive en ujeevn todeling af

pulsen (,,swing”/ ,,shufﬂe”-underdeling) med almindelige taktartsbenaevnelser.
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2e Grundrytme
Ved en grundrytme forstds som regel et rytmisk ostinat, der er seerlig karakteristisk for
opfattelsen af et bestemt metrum. En grundrytme kan sdledes forstds som endnu et
eksempel pd en yderligere karakteristik af et metrum.

Som eksempel kan naevnes de latinamerikanske claves-grundrytmer, tresillo og cinquillo:

3-2-claves-rytme 2-3-claves-rytme tresillo cinquillo

N I S 2 T I S S I Y I B R

Her genfinder vi sdledes den almindelige ..../-opdeling, der anvendes ved polyrytmer i
pop og rock. Andre eksempler kunne veere en ,rock-grundrytme” og den velkendte , pa-
tirsdag-rytme” (swing):

A a—4 XXX
4 f | |[!i JoJ) ) T |
‘ tirs - dag, pa tirs - dag, pa

Det er vigtigt at veere opmaerksom p4, at grundrytmer som regel skal spilles pa en

ganske bestemt made med hensyn til slagenes styrke og mikrorytmiske placeringer. En
nodegengivelse er sdledes kun en slags omrids af grundrytmen, der forudsaetter, at man
kender til den pagaeldende musikalske norm.

Grundrytmerne er altsd ostinater, der er serligt velegnede til at karakterisere et me-
trum. Det betyder ogsd, at en grundrytme ikke nedvendigvis eksplicit spilles i den musik,
der har det pageeldende metrum — blot at den fungerer som en underforstdet fornemmelse
af metrummet. I et nummer med swing-rytme vil der sdledes naeppe veaere en stemme, der
konkret siger »pa tirsdag, pa tirsdag«, selv om den metriske ide i musikken kan karakteri-
seres af denne rytme.

Selv om en grundrytme kan give et mere preecist billede af et metrum end for eksempel
en taktartsbenavnelse, er en grundrytme dog ogsa blot en generel karakteristik, der i kon-
kret musik preeciseres og varieres til et specifikt metrum. Det er ogsa veerd at bemaerke, at
grundrytmer i sig selv kan veere mere eller mindre specifikke. For eksempel kan cinquillo
opfattes som en preecisering af tresillo, der saledes er mere generel.

Ofte bruges betegnelsen groove om en grundrytme, — altsa om et rytmisk ostinat, der i
serlig grad karakteriserer et metrum. Som regel anvendes groove dog kun i forbindelse
med visse typer af metrummer — metrummer med , groovy” rytmer. For eksempel vil man
neeppe bruge betegnelsen groove i forbindelse med ballader som Scott Walkers Joanna
(1968). I stedet anvendes groove fortrinsvis i forbindelse med musik, hvor rytmiske osti-
nater spiller en fremtraedende rolle. Desuden bruges betegnelsen groove ogsd om konkrete
ostinater spillet af konkrete instrumenter (man kan saledes for eksempel tale om at ,, skrue
ned for groove’et i miksningen”) og altsa ikke blot som betegnelse for en grundrytme, der

karakteriserer metrummet.
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2f Afslutning — metrum

Den enkle model af et metrum som en raekke jeevne metriske lag i et simpel hierarki, hvor-
af to lag kunne karakteriseres som puls og takt er nu pa flere mader blevet nuanceret: Det
er beskrevet, hvordan savel puls som takt kan veere ujeevnt opdelt, og hvordan et metrum
kan veere sammensat af flere konkurrerende metriske strukturer: En puls kan sdledes veere
karakteriseret af en todeling med en latent tredeling (swing-opdeling), ligesom en takt pa
samme tid kan veere karakteriseret af forskellige opdelinger (polyrytme). Det er desuden
beskrevet, hvordan forskellige taktartsbenaevnelser samt grundrytmer kan ses som forseg pa
at karakterisere metrummet ud over blot entydig puls og takt. Hermed afsluttes nuance-

ringen af metrumbegrebet i denne omgang.

3. Rytme

I princippet har emnet hidtil udelukkende veeret baggrunden for rytmiske udfoldelser, dvs.
den metriske baggrundsstruktur, mens konkrete rytmer ikke har veeret berort. Jeg vil der-
for nu behandle rytme, hvilket vil ske i to omgange: Nedenfor vil jeg se isoleret pa rytmer
som tidslige strukturer eller enheder. I det folgende hovedafsnit vil jeg sd inddrage metrik-
ken og diskutere forholdet mellem rytme og metrum.

Begrebet rytme anvendes i en rackke forskellige sammenheenge — musik, dans, drama,
lyrik osv. Man taler om degnrytme, arets rytme, livsrytme, hjerterytme (for eksempel
,multifokal supraventrikuleer rytme*!), biorytme, talerytme, en handskrifts rytme, et
billedes rytme, gangartsrytme (for eksempel galop), et golfslags rytme, dndedraetsrytme,
treeningsrytme osv. osv. Feelles synes at veere en organisering af tiden. Jeg vil nedenfor se p4,
hvordan en sddan organisering kan karakteriseres.

3a Rytmisk betoning

En rytme kan anskues som en raekke begivenheder — for eksempel toner eller akkorder —
der opleves som en sammenheaengende struktur eller gestalt. Som regel opleves visse toner
eller akkorder i en musikalsk rytme som mere fremtreedende end andre. Et eksempel
kunne veere nedenstdende frase fra Sam Cookes What A Wonderful World (1960), hvor i
hvert fald to toner synes at spille en mere fremtreedende rolle end de andre:

Y - — It

Don't know much a - bout his - to - ry,

? ?

En sddan differentiering af toner i en rytmisk struktur benaevnes rytmisk betoning eller ryt-
misk tryk. Tonerne pa stavelserne »much« og »his« siges sdledes at vaere rytmisk betonede
eller at have stort rytmisk tryk. Det er klart, at der her er tale om en relativ angivelse, og at
der derfor i udsagn som »gis er rytmisk betonet« er underforstaet »i forhold til de om-
kringliggende toner.«
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Rytmisk betoning kan angives med symbolerne - (rytmisk betonet tone) og - (rytmisk
ubetonet tone). Undertiden kan to styrkegrader dog veere en for grov inddeling, og man
ma differentiere yderligere. Accent aigu (") kan da betegne foreget tryk, ligesom accent
grave (*) — der dog sjeeldnere anvendes — kan betegne formindsket tryk.

En rytmisk struktur synes forst og fremmest at vaere karakteriseret af de tryksteerke
toner. I melodier med tekst ses det sdledes ofte, at antallet og placeringen af de trykstaerke
toner er konstant fra vers til vers, mens antallet og placeringen af de tryksvage toner er
mere fri. Sammenlign for eksempel folgende to fraser fra forste vers af What A Wonderful
World:

WE.N E — F W8 E — — F
M L 31 S R R S— S—"~ R——— S
-'“‘=_l-l-‘-_—-—__._ -=—_!--.-
¢ r I T — o) — r—
8 Don’t know much bi - o - lo - gy. 8 Don’t know much a - bout the French I took.

- ~ < ~ < ~ - - = ~ < ~ < ~ -

I eksemplerne ovenfor er det dbenlyst, at metriske forhold spiller ind i fornemmelsen for
rytmisk betoning. Det er dog vigtigt at understrege, at rytmisk betonede toner ikke blot er
toner med stor metrisk betoning, hvilket et eksempel fra Vanessa Paradis’ Your Love Has
Got A Handle On My Mind (1992) med al enskelig tydelighed viser:

o) —

1 1 I 1 | | — | I
& 1 o I I I I 1 1 I
S R A B
— x| = -~ :l :l :l | | I :l
D), o 1 LA
and we’ve got a beau- ti - ful si- tu- a- tion

Selv om for eksempel det sidste e i anden takt med stavelsen »a-« falder pd en metrisk
ubetonet position, har tonen i den interne rytmestruktur saledes storre betoning end e’et
for og d’et efter. Det er sdledes afgorende at skelne mellem metrisk betoning, der vedrorer
den tidslige baggrundsstruktur, og rytmisk betoning eller tryk, der vedrorer konkrete toner
og deres indbyrdes rytmiske forhold. I eksemplet fra Your Love Has Got A Handle On My
Mind ovenfor stér sidste stavelse saledes pa en mere betonet metrisk position end stavelsen
for: 1-slaget er en mere betonet position end ,,40g”. Ikke desto mindre er naestsidste tone
mere rytmisk betonet end tonen efter. Netop i steerkt synkoperet musik er det sdledes vig-
tigt at skelne mellem metrisk og rytmisk betoning. Jeg vil vende tilbage til forholdet mel-

lem rytmisk og metrisk struktur senere.

3b Faktorer i dannelsen af rytmisk betoning
Fornemmelsen af rytmisk betoning kan veere sammensat af flere forskellige faktorer, og
forskellige forhold mellem toneleengder, harmoniske og melodiske vendinger osv. synes at
have en rytmisk betoningstendens i sig selv.

Generelt synes en placering med harmonisk spanding at blive opfattet som rytmisk ube-
tonet, som en tilstand, der leder mod en hviletilstand med rytmisk betoning. Det betyder
for eksempel, at vendingen DT, dominant til tonika, i sig selv vil have en tendens mod at
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ville hores som en jambe, - -, da D har sterre musikalsk spaending end T. Generelt har D
saledes en tendens til at blive opfattet som rytmisk ubetonet, mens T har en tendens til at
blive opfattet som rytmisk betonet. For S’s vedkommende er sagen mindre klar: Sammen
med T vil S have en tendens til at optreede ubetonet, da T er mindre speendingsfyldt, men
sammen med D vil S oftere optraede forholdsvis betonet, da den da fungerer som forbere-
delse til D, der optraeder ubetonet, men stadig som en del af en samlet figur, der leder frem
mod T og derfor mindre betonet end T. De indre rytmiske tendenser i den tonale kadence
kan sdledes angives sdledes:

SDT

Dynamisk accentuering vil medfere en tendens til oget rytmisk betoning. Hores en reekke
toner, hvor hver anden er accentueret, vil disse toner hores som rytmisk betonede (hvis

ikke andre treek peger i en anden retning):

Tilsvarende vil leengere toner medfere en tendens til oget rytmisk betoning. I en raekke af
toner med vekslen mellem to forskellige leengder — J.JJ.)) — vil de leengste toner sdledes
heres som de mest betonede.

Selv om det er vigtigt at skelne mellem rytmisk og metrisk betoning, influerer de to
naturligvis pa hinanden: Der er en tendens til at opfatte rytmisk betoning pa metrisk
betonede slag.

En af de vigtigste faktorer i dannelsen af rytmisk betoning i rytmer med tekst synes at
veere teksttryk. I en seetning kan man saledes differentiere mellem forskellige grader af
tryk, for eksempel blot mellem trykstaerke (betonede) og tryksvage (ubetonede) stavelser,
der som rytmisk betoning angives med symbolerne - og ~. I ordboger angives tryksteerke
stavelse dog ofte med ', for eksempel »mo'torisk«. Det er klart, at man i den samme seet-
ning kan leegge trykket forskelligt, og derved fa forskellige betydninger frem: »'jeg elsker
dig«, »jeg 'elsker dig«, »jeg elsker 'dig«. En seetning har saledes sjeeldent i sig selv” én
bestemt tekstrytme, men en raekke potentielle, mere eller mindre oplagte tekstrytmer. I
forbindelse med en sangtekst vil den konkrete melodi som regel s& manifestere en bestemt
tekstrytme af de potentielle. Et eksempel pa et nummer, hvor dette tydeligt illustreres er
Anastacias Not That Kind (2000), hvor der veksles mellem hovedtryk pé ,not”, , kind”
og/eller , girl”:
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Not  that kind, not that kind  of girl
5 ﬁu#ﬂ- o g \ g - \ i i i g 1
A a4 i i ] — j ] j |
J j i ] - . [ o |
o %s - . . | e 4 .
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Not that kind of  girl
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8 Not  that kind oh, I'm not that kind of girl

Nar en teksts betoningsmenster omtales, hentydes derfor oftest til netop den tekstrytme,
som den givne melodi manifesterer.

Det er klart, at der her kun er naevnt nogle af de faktorer, der spiller ind ved dannelsen
af rytmisk betoning. Hvilke faktorer, der spiller ind, og deres indbyrdes vaegt synes des-
uden at veere afhaengig af den konkrete musikalske norm.

3¢ Tvetydig rytme

Som regel vil en raekke faktorer med hensyn til dannelsen af fornemmelsen for rytmisk
betoning pege péd det samme rytmiske betoningsmenster (eller i hvert fald ikke pege i
forskellige retninger), sdledes at der ret utvetydigt dannes en klar fornemmelse for de
rytmiske betoningsforhold i en rytme. Det geelder for eksempel nedenstdende uddrag af
The Doors Roadhouse Blues (1970):

keep your eyes on the road,

< - < < - -

Med hensyn til de rytmiske betoningsforhold og de faktorer, der omtaltes ovenfor, kan

man her bemeerke:

* Tonelengde: De to betonede toner er de to leengste, og der er sdledes overenstemmelse
mellem toneleengde og rytmisk betoning.

* Metrisk betoning: Der er fuldsteendig overensstemmelse mellem rytmisk og metrisk
betoning, sdledes at de rytmisk mest betonede stavelser stdr pa de metrisk mest
betonede steder.

o Teksttryk: Der er fuldsteendig overensstemmelse mellem rytmisk betoning og teksttryk.
Selvfelgelig kunne seetningen have andre teksttryk, for eksempel med tryk pa forste
stavelse: »'keep your eyes on the 'road«, men det er jo ikke denne tekstrytme, som

melodien konkret manifesterer.

 Tonehpjde: De to mindst betonede toner har lavere tonehejde end de andre toner, og der
er sdledes ogsa overensstemmelse mellem tonehgjde og rytmisk betoning.

Der er saledes fuldsteendig overensstemmelse (eller i hvert fald ikke modstrid) mellem

19
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indflydelsen fra alle de faktorer, der spiller ind ved dannelsen af rytmisk betoning i frasen.
Men i visse tilfeelde kan indflydelsen fra en eller flere faktorer veere i modstrid med den
dominerende betoningsstruktur. For eksempel kan der veere uoverensstemmelse mellem

en tones rytmiske betoning og dens teksttryk som i eksemplet fra The Beatles” Another Girl:

. — |
I I I I 1
| ANV !l Il I I | | 1
I— l
no - bo dy but you
Teksttryk: - - - - -
Rytmisk betoning: ~ - - < =

Et andet eksempel er uoverensstemmelse mellem den rytmiske og den metriske betonings-
struktur, sdledes som i Vanessa Paradis” Your Love Has Got A Handle On My Mind:

N>

D
RN

Rytmisk betoning: - - - -
Metrisk betoning:

Det er sdledes vigtigt at veere opmeerksom pa alternative rytmiske betoningsforhold, der
kan svaekke opfattelsen af overordnet rytmisk betoning.

Undertiden kan der ikke eller kun vanskeligt differentieres mellem to toners overord-
nede rytmiske betoning. Dette kan forekomme, hvis ingen faktorer differentierer mellem
de to toners betoning, eller hvis forskellige faktorer peger pa hver sin tone som den mest
betonede, uden at en af disse klart fornemmes som den vigtigste. I sddanne tilfeelde kan
man simpelthen blot undlade at differentiere mellem de to toner med hensyn til overord-

net rytmisk betoning.

3d Hgjere rytmiske betoningslag

Hvis man betragter en rytmes interne struktur, er denne som naevnt ferst og fremmest ka-
rakteriseret af de rytmisk betonede toner. Man kan derfor umiddelbart opfatte et rytmisk
lag af de betonede toner. Det kan for eksempel vaere et lag af lige halvnoder som i The Beach
Boys’ Good Vibrations (1966):

ho ko F# H/Dx F4 H
Afedey—+—rT—F
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d vi - bra tions,

Dette lag kan betegnes som et hgjere rytmisk lag.

I det omfang, der kan opfattes en forskel i rytmisk betoning inden for tonerne i det
hojere rytmiske lag, kan man nu igen indfere et nyt lag. I eksemplet ovenfor har tonen
med stavelsen »good« sdledes storre rytmisk betoning end de to andre toner, sdledes at
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rytmen i ,halvnode-laget” er en amfibrak (- - ~). Der kan séledes opstilles et rytmisk
betoningshierarki af tonerne i frasen.

Rytmen fra Good Vibrations kan ret utvetydigt reduceres i rytmiske lag, sdledes at der
opstar et rytmisk betoningshierarki, hvor der i det overste lag er blot én enkelt tone (tonen
med stavelsen »good«). En sddan tones placering kan kaldes for rytmens hovedtryk eller
hovedbetoning.

3e Jambiske og trokeeiske rytmer

Undertiden kan der i et rytmisk lag veere en klar tendens i forholdet mellem de rytmisk
ubetonede og betonede toner. For eksempel kan frasen fra Oh! Carol siges at bestd af
trokeeer:

I will al - ways want you for my sweet - heart

I forbindelse med tekstrytmer siges en struktur at veere stigende, hvis der er stigende
tryk, for eksempel Born'holm (- -, jambe). Modsat har 'Hasle faldende tekstrytme (- -, tro-
kee). Dette haenger sandsynligvis sammen med, at et steerkere tryk i talt sprog som naevnt
ofte resulterer i en hojere tone. I musikalsk sammenheng forbindes steerkt tryk dog ofte
med ,nedad” eller ,nede”, mens mindre tryk forbindes med , opad” eller ,,op”. For
eksempel er nedslag pa en guitar typiske mere betonede end opslag, ligesom nedstrog pa
en violin typisk er mere betonede end opstreg. I forbindelse med musikalske rytmer kan
det derfor veere bedre i stedet at anvende de mere ,neutrale” udtryk trokaisk og jambisk,
hvor trokeeisk betegner en gruppering med faldende tryk (for eksempel - - eller - - -),
mens jambisk betegner en gruppering med stigende tryk (for eksempel - - eller - - -).
Frasen »I will always want you for my sweetheart« har altsa en trokaisk rytme, mens frasen
»I'm so in love with you« har en jambisk rytme.

Specielt med hensyn til en frases afslutning kan det vere nyttigt at skelne mellem to
typer: svag udgang, hvor den sidste stavelse er tryksvag, og steerk udgang, hvor den sidste
stavelse er tryksteerk. Som regel anses den steerke udgang for mere afsluttet.

Mens det er ret klart, at rytmisk ubetonede toner i starten af en frase relaterer sig til den
forste mere betonede tone, ligesom ubetonede toner i slutninger relaterer sig til den sidste
mere betonede tone, er det ikke altid entydigt, hvordan en ubetonet tone mellem to mere
betonede toner relaterer sig til disse. Et eksempel er folgende frase fra The Marvelettes’
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Please Mr. Postman (1961):

I_Q_ﬁ'ﬂr—'ﬁpﬂ—%_
e —————
a

D) if there’s let - ter,

Det er her klart, at den ubetonede stavelse »if« i starten relaterer sig til »there’s«, der er
den forste betonede stavelse, ligesom den ubetonede stavelse »ter« i slutningen relaterer
sig til den sidste betonede stavelse »let«. Det er derimod mindre abenlyst, hvordan den
midterste, ubetonede stavelse »a« forholder sig til de to omkringliggende betonede stavel-
ser. Ifolge Cooper & Meyer kan relationen mellem ubetonede og betonede toner veere fler-
tydig, og der kan veere en ,,dominerende” og en ,latent” organisation, for eksempel sdledes
(Cooper & Meyer 1960: 12):

N4 4
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Den dominerende relation er her angivet under betoningstegnene, mens den latente rela-
tion er angivet over betoningstegnene. Speorgsmalet er dog, om fornemmelsen af jambisk /-
trokeeisk rytmestruktur simpelthen ikke blot kan veere fravaerende eller i hvert fald af
meget underordnet betydning i midten af fraser, mellem betonede toner. Det er sdledes
helt almindeligt, at orddelinger for den samme frase kan veere ret forskellige fra vers til
vers, uden at den rytmiske karakter eendres afgorende, her en frase fra Herman’s Hermits’
No Milk Today (1966):

=", % — } — } ", — ] E— \
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my love has gone a - way it seems a com-mon sight

Ofte vil det sdledes forst og fremmest veere frugtbart at se pd relationerne mellem mere

eller mindre rytmisk betonede toner i forbindelse med frasers begyndelse og afslutning.
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4. Forholdet mellem rytme og metrum

Ovenfor har rytme veeret beskrevet uden eksplicit reference til den metriske baggrunds-
struktur, og der findes da ogsd en mangfoldighed af rytmer, der ikke heres pa baggrund af
et metrum — betragtelige dele af det 20. &rhundredes kompositionsmusik og almindelig
tale.

Som regel opfattes toner dog pad baggrund af et metrum, og man kan som naevnt i ind-
ledningen opdele oplevelse af en tidslig position i to dele: en placering i et metrum —en
rytmisk positionside — og en realisation af denne. Herved forsvinder sdledes selve forestil-
lingen om tidslig position ,i sig selv”: En position opleves nemlig da pd baggrund af den
positionside, der opfattes, men derimod ikke isoleret som et ,tidspunkt”. Et eksempel kan
findes i The Ronettes’ Be My Baby (1963). I anden takt af forste vers synges den anden tone
— teksten »l« — tydeligt lidt for 2-slaget:
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The night  we  met

Alligevel fornemmes rytmen i takten ret utvetydigt som fire fjerdedele — positionsideen er
altsd , fire fjerdedele” — uanset den konkrete realisation. Afvigelser mellem positionen i
metrummet og den konkrete realisation betegnes undertiden mikrorytmiske forskydninger.

Jeg vil i dette afsnit diskutere forskellige aspekter af rytme i et metrum. Jeg vil koncen-
trere mig om de rytmiske positionsideer, og hvordan de opfattes, mens de konkrete reali-
sationer kun i mere begraenset omfang vil blive inddraget. Jeg vil forst se pa notationen af
rytme, da denne seedvanligvis sker i forhold til et metrum, mens resten af afsnittet vil om-
handle forskellige typer af uoverensstemmelser mellem rytmisk og metrisk betoning (syn-
koper).

4a Rytmenotation

Den saedvanlige rytmenotation er som regel ganske velegnet til at notere almindelige posi-
tionsideer i populeermusik, hvorimod mikrorytmiske forskydninger ikke umiddelbart la-
der sig notere.

I transskriptioner kan man — som i Be My Baby ovenfor — anvende tegnet < for at
markere, at en tone i realisationen kommer en anelse for noteret, mens - tilsvarende
angiver, at en tone kommer senere end noteret. Det er dog klart, at der er tale om en ret
unuanceret angivelse af mikrorytmiske forskydninger.

Det er dog nedvendigt at vaere opmeerksom p4, at seedvanlig rytmenotation ikke blot
angiver positionsideer i forhold til et enkelt lag i metrummet, men ved hjeelp af over-
bindinger og bjelker ogsd, hvordan positioner opfattes i forhold til hojere tidslige lag. For
eksempel noteres seks ottendedele i 3 og & forskelligt, selv om der er tale om de samme
positionsideer i forhold til ottendedelslaget:
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13 3108 JT1TT)]

Hermed har vi bevaeget os fra ét metrisk forhold — forholdet mellem mikrorytmer og
ottendedelslaget — til et andet — forholdet mellem ottendedelslaget og det overliggende lag
i metrummet.

I forbindelse med polyrytmiske strukturer bliver rytmenotationens fortolkning af

betoningsmensteret specielt tydelig. For eksempel kan nedenstdende rytme i The Beatles’
Another Girl (1965) opfattes i to taktopdelinger — § og 3*3+2

A4t | — I I | — I

You're mak - ing me say that I got no-bo - dy  Dbut you.

You're mak - ing me say that I got no-bo - dy but you.

Efter min opfattelse hores rytmen i begge de to metriske baggrundsstrukturer, men rytme-
notationen tvinger os altsa til at foretage et valg mellem de to tolkninger. Almindelig
rytmenotation er siledes ikke seerlig velegnet til at notere rytmer, hvor taktopdelinger i
metrummet er flertydige — selv om positionsideerne er helt entydige.

Geengs praksis er i ovrigt fortrinsvis at notere rytmeideer ud fra det overordnede

metrum.

4b Metrisk forankring
Selv i de tilfeelde, hvor der faktisk ér etableret et klart metrum, er det ikke sikkert, at en-
hver tone alene opleves pa baggrund af dette metrum. Undertiden synes en eller flere
toner saledes at ,, slippe forankringen” i metrummet. Van der Merwe (1989: 164) omtaler i
forbindelse med britisk folkemusik »...a battery of devices for reconciling a near-speaking
rhythm with a regular beat—what one might call rubato-within-the-beat.«

Et ret klart eksempel pd , rubato-inden-for-pulsen” kunne veere anden og sjette takt i
versene af The Beatles” Got To Get You Into My Life (1966), her starten af forste vers:

I was a-lone, I took a ride, I did-n’t know what I would find there.

Ideen er her, at det forste »I« i anden takt skal falde pa ,1og” og »find« pa ,,40g". Stavel-
serne imellem, »didn’t know what I would«, placeres sa pa en sddan made, at stavelserne
er nogenlunde lige lange. Disse stavelsers rytme opleves saledes ikke i forhold til metrum-
met, men i forhold til en , intern logik”, der synes styret dels af start- og slutpositionerne,
dels af tekststavelserne og deres (tale-)tekstrytme.

Udtrykket metrisk forankring anvendes om tidslige positioners forhold til metrummet.

Hvis en position opleves i forhold til metrummet, siges denne at veere metrisk forankret,
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mens stavelserne »didn’t know what I would« ovenfor kan siges at mangle metrisk
forankring eller ikke at veere metrisk forankrede.

Ofte ses manglende metrisk forankring eller , rubato-inden-for-pulsen” i forbindelse
med fraseafslutninger, som for eksempel forste frase i forste vers af Paul Simons Still Crazy
After All These Years (1975):

MY

1

I I

I &
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the street last night.

De to sidste stavelsers tidslige position opfattes neesten ikke i forhold til metrummet. I
stedet synes fraseafslutningen at slippe forankringen i metrummet.

Graensen mellem positionsideer i og uden for metrummet er undertiden ret flydende.
Van der Merwe (1989: 165) bemeerker saledes om rubato-inden-for-pulsen i heenderne pa
sorte musikere i Amerika: »The British rubato-within-the-beat was fitted to strict pulses,
from being a free rubato, derived from speech rhythm, it became true syncopation.« En
typisk affraseringssynkope som i Sam Cookes What A Wonderful World (1960) kan siledes

maske opfattes som en fiksering af rubato-inden-for-pulsen:
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8 Don’t know much a - bout a sci - ence  book Don’t know much a-bout the French I took.

P& den anden side er det mit indtryk, at de sidste toner trods alt opfattes som mindre for-
ankrede i metrummet end de andre toner, selv om de er tilpasset den metriske baggrunds-
struktur. Man kan sdledes tale om et kontinuum fra fuldsteendig forankring i metrummet
til helt fri rubato-inden-for-pulsen. Man kan séledes tale om henholdsvis sterk og svag me-
trisk forankring.

Som naevnt tidligere er den interne rytmiske struktur af en rytme forst og fremmest
karakteriseret af de rytmisk betonede toner. Det er derfor ikke overraskende, at de ubeto-

nede toner generelt er svagere metrisk forankrede.

4c Synkope
En synkope kan helt generelt forstas som en uoverensstemmelse mellem metrisk og rytmisk
betoning:
= —7
E?) In and out my li;fe

Uoverensstemmelsen kan som i ovenstdende eksempel fra The Four Tops’ I Can’t Help My-
self (Sugar Pie Honey Bunch) (1965) ske ved overbinding, saledes at en tone forleenges ind
over en mere betonet position end dens start, eller den kan for eksempel ske ved, at der er
en pause pa det efterfolgende mere betonede tidspunkt. Endelig kan der veere tale om en
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anden form for accentuering, for eksempel dynamisk, tonehegjdemaessigt eller tekstligt.

Ofte anvendes dog en mere snaver definition af synkopering, hvor det for eksempel
kraeves, at der skal veere tale om overbinding eller efterfolgende pause pa en mere betonet
position, eller hvor synkopering skal omfatte mere end blot én tone. Undertiden kraeves
det endvidere, at uoverensstemmelsen mellem metrisk og rytmisk betoning skal fore-
komme pa det metriske lag lige under pulsen. Er pulsen fjerdedele, skal en synkope altsa
sd veere en tone pa en metrisk ubetonet ottendedel, et ,,0g”-slag. Jeg foresldr dog, at man
anvender ,,synkope” om enhver uoverensstemmelse mellem metrisk og rytmisk betoning
for metriske lag pd og under taktlaget, dvs. i metrummet. I den forbindelse er det dog vigtigt
at huske, at metrummet undertiden kan veere flertydigt og skiftende, sdledes som det
tidligere omtaltes.

I rock og pop anvendes ofte synkoper, sdledes som det er defineret ovenfor. Ofte kaldes
en synkope pa dansk for et [ift i populaermusik, men lift anvendes undertiden ogsa i en
mere specifik betydning. Desuden anvendes betegnelsen lift ikke pa andre sprog. Pa
engelsk anvendes sdledes ,off beat”, ,, up beat”, , anticipation” eller eventuelt ,, push” (men
ikke med helt de samme betydninger). Man ber derfor undga lift for det generelle feeno-
men og i stedet anvende den mere generelle betegnelse synkope. Det er dog vigtigt at un-
derstrege, at synkopevirkningerne i rock og pop som regel er ganske anderledes end i
,klassisk musik”.10

4d Lift

Undertiden er en tone med en tryksteerk stavelse , flyttet”, sdledes at den kommer for
eksempel en ottendedel for en betonet taktposition. Det kan for eksempel ses i eksemplet
fra The Four Tops’ I Can’t Help Myself ovenfor. Stavelsen »in« — frasens hovedtryk — falder
her pa ,40g” i stedet for pa det betonede 1-slag i takten efter. Tonen er ligesom , loftet”
frem, heraf navnet lift. Betegnelsen hentyder siledes tilsyneladende til en bagvedliggende
rytmisk struktur, hvor der ikke er lift:

Originaludgave med lift Bagvedliggende rytmisk struktur
N — o)
. ——f— — .
a) A b) Hfrs - i ™ £ q'
| | \Q_)V x T | I . 1 1 I 1 | | \Q_)V | I . 1 1 I | |
8 In and out my life 8 In and out my life

Version b kan her opfattes som den bagvedliggende struktur for version a, hvor en af
tonerne i version b er flyttet frem, ,liftet”, sd den ikke falder pa et taktslag, men derimod
ottendedelen tidligere. Man omtaler da ogsa ofte et lift pa ,40g” som et lift til 1“, hvor
man altsd henviser til den bagvedliggende rytmiske struktur.

10 Aare, Grenager og Rennenfelt (2000: 83) bruger betegnelsen modrytme om — s& vidt jeg se — enhver uover-
ensstemmelse mellem metrisk og rytmisk betoning. De medtager dog ogsé i hvert fald visse polyrytmer under
betegnelsen modrytme, der sdledes bade betegner uoverensstemmelse mellem metrisk og rytmisk betoning
og uoverensstemmelse mellem et dominerende og et alternativt metrum.

26
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Middleton (1990: 212) omtaler processen fra den bagvedliggende struktur til den
Jliftede” udgave som en transformation:

Just as an active sentence can be transformed into its passive equivalent, so a simple
writing of 4/4 can be transformed into its syncopated equivalent (Ex. 6.19a). The analogy is
not complete, since the meaning of the two musical patterns would seem not to be identical;
nevertheless, they do, so to speak, cover the same semantic topology — but from different
angles — for the syncopated pattern is heard ‘with reference to’, ‘in the light of’, as a remap-
ping of, its partner.

Version a af I Can’t Help Myself opleves altsd som en transformation af dens , partner”,
version b. Selv om betegnelsen [ift ikke findes pd engelsk, oplever Middleton altsa det
feenomen, som pa dansk betegnes ,lift”, og Middleton (1990: 213) kalder , lift-trans-
formationen” for before-the-beat phrasing transformation.

Men hvad kendetegner nu denne bagvedliggende rytmiske struktur? I hvert fald to
forhold synes at gore sig geeldende:

1) Den rytmiske betoningsstruktur er i hovedtreek ens i udgaven med lift og i den bagved-
liggende rytmiske struktur.

2) Iden bagvedliggende rytmiske struktur er der storre overensstemmelse mellem
metrisk og rytmisk betoning end i udgaven med lift.

Selv om der i den bagvedliggende rytmiske struktur er storre overensstemmelse mellem

metrisk og rytmisk betoning, er det vigtigt, at man ikke forveksler den bagvedliggende

rytmiske struktur med den metriske struktur; den bagvedliggende rytmiske struktur er

sdledes en konkret rytme.

Det er endvidere vigtigt at understrege, at den bagvedliggende rytmiske struktur ikke
er den ,logiske” eller forventede frasering. Et lift kommer ikke nedvendigvis fer forventet —
tveertimod kan det inden for en bestemt musikalsk norm feles meget uventet, hvis en
bestemt tone kommer , lige pd”, altsd pa slaget.!! Om et lift er forventet eller ej, er natur-
ligvis et sporgsmal om den givne musikalske norm. Oplevelsen af et lift som forventet og
naturligt udelukker dog pa den anden side ikke, at man kan fornemme, at der er en bag-
vedliggende rytmisk struktur.

Lift synes som hovedregel at finde sted pa det metriske lag lige under pulslaget. Noteres
pulsen som fjerdedele, er et lift saledes en forskydning med en ottendedel (eventuelt en
trioliseret ottendedel). Lift finder desuden sted til et metrisk betonet pulsslag. I § kan lifts s&-
ledes veere placeret pa ottendedelene for 1 og 3 (,40g” og ,20g"). Igen er det vigtigt at
huske, at pulsen kan vaere flertydig, og at der for eksempel kan vaere en ,lokal” puls pa
ottendedele for en given stemme, selv om den generelle puls for afsnittet er fjerdedele.

Lifts kan som feenomen anskues som herende til det laveste rytmiske lag. Ved reduktion-

11 Enhver, der har arbejdet med for eksempel rytmiske amaterkor, kender dette feenomen, hvor bestemte
fraseringer med lifts foles sd naturlige, at det kan veere endog meget sveert at £ koret til ikke at , lifte”.
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en af en rytme til de betonede toner vil jeg derfor anvende placeringen af tonerne i den
baguvedliggende rytmiske struktur. Et eksempel kunne veere starten af forste vers af The
Yardbirds For Your Love (1965):
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rytmisk struktur 4 J

[ W
(O __

I
e !
(0 __
«
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Lifts i en rytme udelades saledes ved reduktion til et hojere rytmisk lag.

4e Lift eller polyrytme?

Mens der bag lifts kan siges at ligge en bagvedliggende rytmisk struktur — en ,, partner”
med storre overensstemmelse mellem metrisk og rytmisk betoning — gaelder dette ikke
polyrytmer: de er jo netop karakteriseret ved , overlejringen” af to forskellige metriske
strukturer. Problemet er nu, at det ikke altid er &benlyst, hvorvidt det giver mest mening
at anskue en rytme som en transformation af en bagvedliggende rytmisk struktur eller
som resultatet af polyrytmisk struktur. Et eksempel kan veere folgende rytme fra Rollings
Stones’ (I can’t get no) Satisfaction (1965):

23J7JU|J‘/JALJ|

can’t--- get  mno-------

Middleton (1990: 213) anskuer denne rytme som en transformation af en bagvedliggende

struktur:
backbeat
transformation
I ] ] | | 2 1 |
yA 1 1 1 1 1 1 T T 1 1 ]
(c) === s~ — e
LS 3 1 1 1 1
= =
I can’'t get no I can't
before-the-beat phrasing
transformation
| 1 | 4 | N | | ! | N
I 1 1 1 1 1 1 13 1 1 1 1 11 1 ]
L 1 1 1 1
= = =
get no I can't _ get no

Ex. 6.19

Analytically, the usefullness of this method is that the rhythm of the ‘Satisfaction’ phrase, for

instance, is revealed as based on a simple and common gesture — a repeated trochee

(=~=%) ..
Spergsmalet er dog, om de to udgaver virkelig afspejler den samme rytmiske betonings-
struktur. I den aktuelle rytme er hovedtrykket pa stavelsen »get«: denne stavelse ligger pa
den mest betonede metriske position, er frasens tonehegjdemaessige hejdepunkt og har fra-
sens storste melodiske spaending i kraft af bluesseptimen. Den rytmiske betoningsstruktur

er altsd ~ - < -. I forslaget til dens bagvedliggende struktur er hovedtrykket derimod pa »I«,

dels i kraft af placeringen pa det metrisk mest betonede sted, dels i kraft af tonens leengde,

28
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og den rytmiske betoningsstruktur er sdledes < - ~ -. Begge tekstrytmer er naturligvis en
gentaget trokee, men altsd med hovedtrykket lagt to forskellige steder. En tolkning, der
bedre afspejler hovedtrykket pa »get«, kunne veere anskuelsen af rytmen som en poly-
rytmisk struktur:12

]
sy L ly )]

Eksemplet illustrerer i ovrigt fint, hvordan opfattelsen af placeringen af hovedtryk ikke
bare er et indre-musikalsk spergsmal, men naturligvis ogsd har betydning for tolkningen
af tekstens betydningsindhold: Hovedtryk pa »I« leegger vaegten pa, at det er netop sanger-
en, der ikke kan fa tilfredsstillelse, men hovedtryk pa »get« mere leegger vaegten pa opndel-
sen (eller rettere den manglende opndelse) af tilfredsstillelse.

Et andet eksempel er uddraget fra The Beatles” Act Naturally ovenfor, hvor rytmen i
forste takt blev anskuet som en polyrytme. En anden tolkning af denne rytme, nemlig som
en transformation af en bagvedliggende struktur med sterre overensstemmelse mellem
metrisk og rytmisk betoning, er umiddelbart ganske neerliggende:

bagvedliggende struktur

% ——— \ = , lift-transformation” af »film«-> [
e 3 | | — 1 I

>

Je

Je
|
|

make a film a - bout a make a film a - bout a

Hvilken tolkning, man veaelger at leegge mest vaegt pa, aftheenger af flere faktorer:

¢ Hyvilken tolkning, der bedst afspejler den oplevede tekstrytme.

* Hvorvidt der opleves en bagvedliggende struktur.

* Hvorvidt der opleves en , overlejret” struktur, en polyrytme.

En rytme kan sdledes undertiden heres som bade polyrytme og liftstruktur, der hver kan
spille storre eller mindre rolle i konkrete fraser.

12T nzeste frase synges teksten »satisfaction« i evrigt med praecis samme rytme. Dette ord kan darligt have
hovedtryk andre steder end p4 stavelsen »fac«, hvilket igen taler imod tolkningen af rytmen som en transfor-
mation af en bagvedliggende struktur med rytmisk betoningsstruktur < - ~ -. Med Middletons ord (1990:
213):

Of course, the validity of such a claim [at en rytme kan anskues som en transformation af en bagvedliggende
struktur, en ,deep structure”] depends ultimately on listening behaviour. It is unlikely that ‘deep structural’ under-
standing entirely destroys the importance of surface listening ...
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4f Optaktsynkope
Undertiden kan en punkteret fjerdedel®3 virke som en , forleenget optakt”, der derved oger

spaendingen frem mod det betonede slag. Det ses for eksempel i folgende frase fra Buddy
Hollys That’ll Be The Day (1957):

T
Well, that Il be the day

Her virker »well«-synkopen som noget, jeg vil kalde en optaktsynkope. Den etablerer en
spaending, der udleses ved »that« pd 1-slaget, hvor frasen , for alvor” gér i gang. Det kan
naermest fornemmes som noget, der kastes op i vejret, og som falder ned pa 1-slaget.
Tonen »well« intoneres da ogsa som en gliden fra h til ¢, der sd igen ,falder ned” pa h pa
1-slaget. Faktisk ses det ofte, at en optaktsynkope bestar af en opadgdende bevaegelse.

Karakteristisk for optaktsynkope er altsd ophobningen af energi i form af accentuering-
en af ,30¢” (frem mod 1). Det kan som ovenfor ske i form af en punkteret fjerdedel, men
der er ogsd andre muligheder (inklusive den for omtalte):

-y W v > 1

Umiddelbart fornemmes der ikke eller kun svagt en bagvedliggende rytmisk struktur
bag optaktsynkopen, og der er sdledes normalt ikke tale om en transformation af en rytme
med storre overensstemmelse mellem rytmisk og metrisk betoning, sdledes som det var
tilfeeldet med lifts. Undertiden kan en svag fornemmelse af lift (til 4) dog gere sig geel-
dende. En anden indfaldsvinkel kunne vaere polyrytme, hvor optaktsynkopen kunne ses
som en 5:3-opdeling af takten,'* og ogsa denne indfaldsvinkel kan undertiden veere frugt-
bar. Men vigtigst er under alle omsteendigheder optaktsynkopens ophobning af energi,
der netop opleves som en (rytmisk) igangseetter af frasen.

13 Det kan i andre tilfeelde eventuelt veere en punkteret sekstendedel. Det afgerende synes at veere, at det er
en optakt af leengden 1 1/2 af pulsen — mere praecist af den ,lokale” puls, der geelder for den pdgeeldende
stemme péa det pdgeeldende sted.

14 Hvis fjerdedelene er trioliserede, bliver der naturligvis tale om en 8 : 4 - opdeling.
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4¢g Affrasering
Det er karakteristisk, at det undertiden undgas, at sluttonen i en frase er placeret pa
betonet tid. Det kan ske p4 flere mader, hvoraf de mest almindelige skal omtales her.

Staerk affraseringssynkope
En synkope, der afveerger afslutning pa betonet tid, kan kaldes en affraseringssynkope. Et
eksempel er folgende frase fra Elvis Presleys I Got Stung (1958):

n_|
| i 1 p—— |
H2a——TF— 1 t t e —

14

Oh, what a feel - ing come o - ver me.

Afslutning , lige pd”, pa 1-slaget, foles ,firkantet”, og synkopen foretraekkes derfor.

Nar det som i eksemplet ovenfor er en tryksteerk tone, der er synkoperet (eventuelt i
folgeskab med en eller flere tryksvage toner), kan det kaldes en sterk affraseringssynkope.
Den steerke affraseringssynkope er som regel et lift. Det vil sige, at den i § falder p& ,40g”
(lift til 1) eller ,,20g” (lift til 3). Man kunne derfor ogsa kalde dette feenomen et affraserings-

lift.

Svag affraseringssynkope

Hvis en frase har svag udgang, hvor den tryksterke stavelse er placeret pa 1-slaget i
takten i %, er det ret almindeligt, at den tryksvage stavelse placeres pé ,20g", hvorved der
opstar en svag affraseringssynkope, da det udelukkende er den tryksvage stavelse, der er
synkoperet. Dette kan for eksempel ses i Elvis Presleys Hound Dog (1956):

a—r—r—r——rts—aet|

LI \Q_)V x L4 T ! | — | | I 'IJ I 1
You ain't no-thing but a hound dog.

Forst og fremmest er affraseringssynkopen karakteriseret ved en mindre grad af metrisk
forankring. Det fornemmes sdledes, som om den , rytmiske energi” svaekkes — som om
melodiens ,,greb” i pulsen aftager. Tilsyneladende spiller den praecise rytmiske placering
af affraseringssynkopen da heller ikke den store rolle.!5

Mens den steerke affraseringssynkope var et klart lift, er det ikke ubetinget tilfeeldet for
den svage, da det er tvivlsomt, hvorvidt der fornemmes en bagvedliggende rytmisk struk-
tur. Umiddelbart er der to muligheder for en bagvedliggende struktur:

Ar el o | [fa 7 ==
4 Hoa—1T—¥— — —
§ You ain’t no-thing but a hound dog.

I

1
@ = i
?g') You ain’t  no - thing but a hound dog.

15 Jeg har i et sequencer-program indspillet et eksempel med en svag affraseringssynkope og derefter forsogt
forskellige (mikro-)rytmiske placeringer. Tilsyneladende kunne et omrade pa mindst en 16.-del anvendes
uden problemer (omradets preecise storrelse atheenger naturligvis af tempoet). Under alle omstendigheder
synes den svage affraseringssynkopes rytmiske placering langt mindre vigtig end andre toners.
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Efter min opfattelse er ingen af to forslag tilfredsstillende, selv om de ikke helt kan afvises,
og mdske isaer det andet forslag er en mulighed. Problemet ved at karakterisere den svage
affraseringssynkope som et lift er dog forst og fremmest, at et lift er kendetegnet ved en
hoj grad af metrisk forankring — det er netop en virkning, der er atheengig af, at man
utvetydigt opfatter en bestemt rytmisk positionside. I en svag affraseringssynkope er den
metriske forankring derimod ret svag.

Der er naeppe nogen tvivl om, at den svage affraseringssynkope heenger sammen med
den udbredte brug af .. /-polyrytmen. Det er da ogsa typisk, at den svage affraserings-
synkope i § ikke optreeder pé ,4og” efter tryksteerk stavelse pa 3 (modsat lift og optakt-
synkope, der kan optraede i begge halvdele af takten), men udelukkende péa ,20g” efter
tryksteerk stavelse pd 1. Man kunne sdledes anskue synkopen som en del af en J...)-poly-
rytme.'® P4 den anden side er der generelt en tendens til, at toner, der falder pa et metrisk
betonet slag, fornemmes steerkere metrisk forankret end andre toner. Men den svage af-
fraseringssynkope er jo netop karakteriseret ved en ret svag metrisk forankring. Endelig
fornemmes ikke en underforstdet betoning af 4-slaget, som ville veere en konsekvens af, at
man havde fornemmet en ../-polyrytme. Selv om ... /-polyrytme spiller ind, er der altsa
tale om en selvsteendig virkning, der forst og fremmest er kendetegnet ved den svage
metriske forankring.

Affraseringsforslag, sveekket synkope

Undertiden afvaerges noget af den , hdrde” virkning ved en afsluttende tryksteerk stavelse
pa et betonet slag ikke ved en synkope, men ved forslag,'” hvilket kan ses i Neil Sedakas
Oh! Carol (1959):

WE.N Cém > ->
i - > -y N T i — - ]
I| ‘\v= ) nﬁ % — \ i |I \ \ : |I i i e |I 1 H— |I

Y] — — — — y —

8 Dar - ling I love you, though you treat me cruel.

Som eksemplet ovenfor antyder, anvendes bdde opadgdende og nedadgaende forslag, og
pa en eller flere stavelser. Et sddant forslag kan kaldes et affraseringsforslag.

Det er kendetegnende, at den anden tone i affraseringsforslaget er ret svagt metrisk
forankret. Igen synes den preecise placering af tonen at spille mindre rolle, hvilket ogsa
kan heres i Oh! Carol, hvor anden tone i affraseringsforslaget kommer lidt senere end
,1og”, hvilket er angivet med pile, .

16 Netop i Elvis Presleys Hound Dog er ....-polyrytmen ekstra neerliggende, da bassen har et tydeligt ostinat
med netop den rytme. Pa den anden side er det jo kendetegnende, at ...-opdelingen som regel er et , lokalt”
feenomen, der kun geelder den enkelte stemme. For eksempel er der sdledes ikke skyggen af denne opdeling i
takten forinden i melodien (»You ain’t nothing but a«).

17 Et forslag er jo en tone pa betonet tid, der ikke er akkordtone. Undertiden anvendes dog ogsa akkordtoner
pé betonet tid i en tilsvarende vending, men tonen kan alligevel fornemmes som en dissonans, der skal ople-
ses — som en melodisk dissonans (modsat en harmonisk dissonans, der beror pé et dissonerende interval).

32
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Undertiden kombineres affraseringsforslag og affraseringslift, som for eksempel i
Chuck Berrys Sweet Little Sixteen (1957):

H | 1 Al’n A DLI

o) r
8

T T Y
she’s sport - in”  high - heel  shoes.

Ja, undertiden placeres den konsonerende tone i forslaget pd betonet tid, hvorved der sker
en svaekkelse af affraseringssynkopevirkningen (Neil Sedakas Breaking Up Is Hard To Do,

1962):
F H F H
¥ | | ¥ to do

—
Y o do

aktuel udforelse bagvedliggende struktur

Da den konsonerende tone nu falder pa det betonede slag, foles fremheevelsen af det
ubetonede slag lige inden knap sd staerk — heraf sveekkelsen af synkopefunktionen.
Denne form for synkope, der er sveekket ved brug af forslag, kaldes en svaekket synkope
(eller eventuelt en ,forslagssveekket synkope”). Den kan i gvrigt ogsa ses anvendt i
forbindelse med andre synkoper end netop sterk affraseringssynkope (lift), hvilket for
eksempel kan ses i Betty Everetts It’s In His Kiss (1963):
Em

A I I I I I

>

)
Lia

J

Is it in his—  kiss

4h Folgesynkope
For ikke at bryde den generelle melodirytme betyder en synkope for én tone undertiden,
at foregdende eller efterfelgende tryksvage toner ogsa synkoperes. En sddan synkope kan
kaldes en falgesynkope.

Det kan for eksempel ses i Stevie Wonders You Are The Sunshine Of My Life (1972), hvor
der er lift pd »sun« pd ,40g” i forste takt. Den efterfolgende tone pd »shine« er da ogsa
liftet for ikke at bryde frasen op:

W

7
Y b 3 L] I I I II’./ I

r I  I— '

You are the sun - shine

- -

Undertiden kan et lift sdledes give anledning til en lift-keede med en hel raekke af liftede
toner:
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4i Tekstsynkope

Teksten kan udvirke en synkope, som s kan betegnes en tekstsynkope. Det kan vaere i form
af en af de typer, som er beskrevet ovenfor, for eksempel et lift, men det kan ogsa vere
andre typer.

Et godt eksempel er ved ord med en tryksteerk, kort vokal (eventuelt med sted) efter-
fulgt af en tryksvag vokal. Den korte vokal udferes da ofte pa betonet tid som en kort tone,
hvorved neeste tone med den tryksvage vokal , rykkes frem”, saledes at der opstar en syn-
kope. Det kan for eksempel ses i The Beatles’ I'm Looking Through You (1965), hvor »look-
ing« netop er en tryksteerk, kort vokal efterfulgt af en tryksvag vokal:

.
o° i o °

"y e - ® —

it i I ) —

% ) I I 4 —e

I'm look - ing  through you

I de andre vers udferes samme frase derimod som en fjerdedel, for eksempel i andet vers:

N1 i ° » o o
>y = | - = = ]
= I | L] I Y 4 1
rA 1 1 1 Y 1 rS 1
Y b 3 I Il | | 1
U T
8 Your lips are mov ing

En sddan tekstsynkope kan kaldes en kortvokalsynkope. Bemaerk, at den korte vokal ikke
selv er en synkope, men derimod den efterfolgende tryksvage vokal. Som regel falder den
korte vokal i { p4 1- eller 3-slaget, og synkopen derfor pa , 1og” eller ,30g".

Et andet eksempel er frasedele med trykfordelingen - - - -. I en simpel form med over-
ensstemmelse mellem rytmisk og metrisk betoning ville en typisk melodirytme veere:

1, 73 2

Dette betyder dog en ret kraftig betoning af den ferste tryksteerke stavelse: Dels falder den
pa 1-slaget, taktens mest betonede placering, dels er den dobbelt s lang som de to efter-
folgende tryksvage stavelser. Ofte ses - - - - derfor udfert sdledes:

D) You say it's your birth - day
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Teksten »say it’s your birth« har her netop trykfordelingen - - - -, og synkopen pa »birth«
skyldes saledes denne trykfordeling. Senere ses da ogsa en tilsvarende melodisk vending,
hvor der er fire stavelser fra 1-slaget til den tryksteerke tone, dvs. tekstrytmen -~~~ - ,
hvilket udferes siledes:

putt he ® ® ® he e 2
| .’ A IﬂLJ.TI rA 1) 1 | | 1] | | ]
Ho—t—7—F—"F4F———F————]
| N4 x | | |
D We're gon-na have a good time

En bestemt tekstrytme — dvs. en bestemt tolkning af tekstens betoningsforhold og
stavelsernes leengder — kan altsa affode bestemte melodirytmer.

4j Afslutning

Jeg har nu beskrevet nogle typiske aspekter af forholdet mellem rytme og metrum — posi-
tionsideer, rytmenotation i et metrum, metrisk forankring, synkoper samt en raekke for-
skellige typer af synkoper (lift, optaktsynkope, affraseringssynkope, felgesynkope og
tekstsynkope).

5. Grupperingsstruktur

Hidtil har fokus veeret pd ret korte tidslige strukturer — metrum og korte rytmiske figurer.
Nu vil blikket derfor vendes mod leengere tidslige sammenhaenge.

5a Grupper

En melodi kan som regel ret ubesveeret opdeles i mindre dele, der kan saettes sammen i

starre grupper, for eksempel som i folgende eksempel fra The Beatles’ Back In The U.S.S.R.
(1968):

En sadan grupperingsstruktur eller gruppestruktur kan som hovedregel anskues som en
hierarkisk struktur af flere grupperingslag, hvor grupper i et lavere lag er underordnet
grupper i hojere lag, der pa den anden side er opbygget af undergrupper.

35
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Elementargruppe

Tonerne i en gruppe i det laveste lag i grupperingsstrukturen kan siges at udgere en rytme,
forstaet som en sammenhengende struktur, sdledes som det er beskrevet ovenfor. Hvis
der var tale om to rytmer, ville man nemlig have kunnet opdele gruppen i to grupper og
saledes have kunnet introducere et lavere lag. En sddan gruppe, der ikke umiddelbart kan
opdeles, kan kaldes en elementargruppe.

I mange tilfeelde er en elementargruppe det, der som regel benaevnes en frase. Dette
geelder blandt andet eksemplet fra The Beatles” Back In The U.S.S.R. I andre tilfeelde kan en
frase dog opdeles i mindre grupper, for eksempel nedenstdende frase fra Abbas Honey,
Honey (1974):

S—
Ho - ney, ho - ney, how you thrill me, a - ha, ho - ney, ho - ney

I andre tilfeelde svarer en elementargruppe til motiv, der netop betegner en sammen-
heengende enhed, hvor en opdeling ikke er mulig (for eksempel hos Riemann). Som regel
bruges motiv dog udelukkende om bestemte typer af elementargrupper med seerlig preeg-
nante melodiske ideer med en seerlig rolle i den samlede komposition (eller del heraf).
Som regel svarer elementargrupper i stemmer med tekst overens med satninger (eller del-
seetninger), men dette kan heller ikke siges at vaere en generel regel. Det samme gaelder
musemer, sdledes som dette begreb anvendes af Philip Tagg. Da en elementargruppe séle-
des hverken svarer til frase, motiv, seetning eller musem indferes der altsa her et nyt be-

greb.

Rytmisk hierarki og gruppestruktur
Umiddelbart forekommer rytmisk betoningshierarki og gruppestruktur at ligne hinanden,
men blot at optraede pa to forskellige tidslige planer:

No milk today my love has gone a - way.  Thebottle stands forlorn  as symbol of the dawn.
Rytmisk - | ] - ] = ]
hierarki b M b
Gruppe-
struktur

Man kunne sdledes forestille sig, at man kunne sla rytmisk betoningshierarki og gruppe-

struktur sammen til én tidslig struktur.
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Der er dog — som for omtalt — afgerende forskelle. Forst og fremmest bestdr en gruppe i
en gruppestruktur af et forlob, en samling af flere toner, mens et rytmisk betoningshierarki
bestdr af rytmiske positioner. Det betyder blandt andet, at ndr en gruppe er sammensat af to
undergrupper er begge disse indeholdt i gruppen, mens noget tilsvarende ikke geelder for
toner i et rytmisk lag: En tone i en rytme i et rytmisk lag afspejler ikke entydigt bestemte
toner i det lavere lag, men derimod blot en position i et lavere lag, og de ubetonede toner
horer séledes ikke altid til en bestemt af de betonede, men kan blot std mellem to betonede
toner.

En anden forskel er, at et toner i et lag i et rytmisk hierarki kan opdeles i betonede og
ubetonede toner, mens dette ikke geelder for grupper i gruppestrukturen. Hvis en gruppe
er sammensat af to undergrupper, er der ikke — sdledes som det har veeret beskrevet hidtil
—nedvendigvis en af undergrupperne, der er mere ,betonet” end den anden. Dette ude-
lukker dog selvtelgelig ikke i sig selv, at man kunne operere med en form for betoning for
grupper, hvilket for eksempel sker i Cooper & Meyers rytmeanalyser.'® Problemet er blot,
at denne form for betoning bliver en anden form for betoning end ren rytmisk betoning;:
Rytmisk betoning handler jo om betoning af positioner (tidslige placeringer), mens beto-
ning for grupper jo i givet fald ville vaere betoning for et forlob (som hos Cooper & Meyer).
Men herved er man sadan set lige vidt: Der er stadig tale om to forskellige faenomener.

Selv om grupperingsstruktur og rytmisk betoningshierarki er forskellige pa afgerende
punkter, betyder det naturligvis ikke, at det ikke kan veere interessant at sammenholde de
to, hvilket jeg vil se neermere pd i de efterfelgende afsnit.

5b Indre gruppestruktur

Jeg vil i dette afsnit beskrive forhold vedrerende opbygningen af den enkelte gruppe. Det vil
blandt andet ske ved at sasmmenholde gruppens interne rytmiske struktur med den me-
triske baggrund og derefter ved diskutere overordnede karakteristiska for gruppens ryt-
miske betoningshierarki. Til sidst vil jeg se pa anden type fremhaevelse end rent rytmisk
betoning.

18 Noget lignende sker hos Jackendoff & Lerdahl 1996 med time-span analysis. Jeg har ovenfor redegjort for
forskellene mellem rytmisk betoning og dominans i , time-span analysis”.
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Mod- og medbetoning
Hvis der er overensstemmelse mellem metrisk og rytmisk betoning i hejere rytmiske lag,
kan man anvende udtrykket medbetoning, og hvis der omvendt ikke er overensstemmelse
mellem metrisk og rytmisk betoning, kan man anvende udtrykket modbetoning.

Et eksempel pd modbetoning er melodien i de forste fire takter af omkveedet i The
Beach Boys’ Good Vibrations (1966):

L F4 Hpo: F4 H F4 Hpo: F4 H
I ApTE % /RN I I I I — I ]
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I'm pick-ing up good vi-  bra- tions, she’s  giv-ing me ex- ci ta- tions
Rytmisk betoning: - < - o 2 - < - - < - o Z - < -

Metrisk betoning:

Eksemplet bestdr af to fraser, der hver er opbygget af en metrisk betonet takt efterfulgt af
en ubetonet takt. I hver af de to fraser ligger den sterste rytmiske betoning, hovedtrykket,
pa 1-slaget pa det dybe fis, dvs. pa den ubetonede takt. Der er sdledes tale om modbetoning
i taktlaget, hvilket kan beneaevnes heltaktsmodbetoning. Tilsvarende kan man benytte beteg-
nelser som fjerdedelsmodbetoning, halvtaktsmodbetoning osv. Hvor det er en hel frases
rytmiske hovedbetoning, der falder pa et (relativt) metrisk ubetonet sted, kan man ogsa
anvende betegnelsen frasemodbetoning, ligesom man pa tilsvarende vis kan anvende ud-
trykket gruppemodbetoning.

Det er klart, at der i en frase kan veere sdvel med- som modbetoning, da det dels kan
skifte undervejs i en frase, dels er specifikt for de enkelte rytmiske lag. I eksemplet fra Good
Vibrations ovenfor er det sdledes udelukkende i taktlaget, der er modbetoning.

Man kan i ovrigt bemeerke, at forskellen pa modbetoning og synkopering udelukkende er
et sporgsmal om, i hvilke rytmiske lag uoverensstemmelsen mellem metrisk og rytmisk
betoning forekommer. Hvis det forekommer i det laveste rytmiske lag, kaldes det synko-
pering, mens man altsd i hojere lag anvender betegnelsen modbetoning, da der ikke er
tradition for at anvende synkopering om hgjere rytmiske lag.

Med- og modbetoning kan undertiden veere med til at markere forskellen pa forskellige
dele af en melodi, sdledes som det for eksempel ses i [immy Cliffs You Can Get It If You
Really Want (1971):

D G D G D —_ G

H & o

You can get it if you real-ly want. You can get it if you real-ly want. You can get it if you real-ly want,

Frasemodbetoning----- T T

AW D A G A
NS
but you must try, try and try try and try You suc - ceed at last.

FrasemMedbetONINg - -~ -~ -~~~ - oo ool

Mod- og medbetoning er sdledes en veesentlig egenskab for den enkelte gruppe og en
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egenskab, der kan have betydning for formulering af form (sammenseetningen af storre
grupper i leengere forleb).

Hovedtryk

Ofte er der i en gruppe en rytmisk position, der har sterre rytmisk betoning end de andre,
og en sddan tone kalder jeg — fuldsteendigt som for rytmer — for gruppens hovedtryk. Se for
eksempel folgende to (forsimplede) fraser fra Creams Sunshine Of Your Love (1967):

N GL
i —)

I've  been wait - ing  so long to be  where I'm go - in’

Undertiden optreeder grupper, hvor der er to toner, der har klart sterre rytmisk beto-
ning end de ovrige toner, men hvor det kan vaere sveert at afgore, hvilken af de to toner,
der har den sterste rytmiske betoning, som for eksempel i forste linie af omkveedet af The
Rolling Stones’ (This Could Be) The Last Time (1965):

1 A\ 1
1 I InY 1 N 1

I
e the last time

Al
«Z | NL

This  could

I den metriske baggrundsstruktur er forste takt ret entydigt den mest betonede takt,
hvilket medferer en tendens til at hore den forste tone som mere betonet, ogsa rytmisk.
Men pé den anden side er stavelsen »last« fremhaevet i kraft af forslaget. Den rytmiske
betoningsforskel mellem de to toner er saledes forsvindende lille, hvis der overhovedet er
forskel. Til gengeeld er der ingen tvivl om, at netop de to toner har markant sterre tryk end
de ovrige toner. En sddan gruppe siges at have dobbelt hovedtryk, hvilket er ret almindeligt.

Placering af hovedtryk i gruppen
Man kan skelne mellem situationer, hvor grupper starter og slutter pd metrisk betonede
slag, og situationer, hvor der er et betonet slag i midten af en gruppe:

a b
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Betegnelsen anakrusis betegner nu afstanden fra starten af gruppen til gruppens hoved-
tryk. Begrebet har sdledes kun betydning, hvor en gruppe har enkelt hovedtryk. Nogle
eksempler fra The Beatles” Can’t Buy Me Love (1964) og The Beach Boys Good Vibrations

(1966):

T r— \QJ)/ 14 : : _
8 I

D)
8 Tl give you all I've got to give love the col-our - ful clothes she wears,
< L | =

anakrusis anakrusis
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Omvendt kan man anvende betegnelsen hale for afstanden fra gruppens hovedtryk til
slutningen af gruppen. Man kan sdledes nu groft inddele grupper med ét hovedtryk i tre

situationer:
Sluttryk - - lang anakrusis kort/ingen hale
Midttryk - =~ lang anakrusis lang hale
Starttryk -~ kort/ingen anakrusis lang hale

Opdelingen geelder naturligvis kun i de tilfeelde, hvor der er tale om enkelt hovedtryk. Hertil
kommer saledes dobbelt hovedtryk og mere komlicerede strukturer.

Sluttryk anskues ofte som mere afsluttende og mindre spaendings- eller energifyldt end
starttryk. Et eksempel som Back In The U.S.S.R. synes at stotte en sddan anskuelse: De for-
ste fire grupper har starttryk, mens konklusionen i form af de sidste tre grupper overord-
net har sluttryk.

A1
eyt
SV

Strukturel accent

Undertiden kan en eller flere rytmiske positioner vere fremhaevet pa andre mader end blot
ved rytmisk betoning — mader, der inddrager det harmoniske og melodiske. Et eksempel
kunne veere slutningen af andet vers af Johnny Tillitsons Poetry In Motion (1960):

A Fm Bbm Eb A
[ 9 i i
==Y
D)} I
8 A wave out on the 0 - cean could nev - er m - ove that way.
4 A

Ser man pa de overordnede metriske forhold for den sidste delgruppe, er tredje takt ret
entydigt mere betonet end sidste takt. Men ser man pa de harmoniske og melodiske for-
hold, aftegner der sig en jambe, - -, hvor takt 3 fungerer som en forberedende, dominan-
tisk takt med en spaending, der finder opleosning takten efter med grundtonen as, og tonika
Ab. Samtidig falder denne oplesning sammen med et hovedtryk i frasen (der vel neermest
har dobbelt hovedtryk pd »nev-« og »way«). Der sker saledes en betoningsfremheevelse af
fjerde takt, der hverken er metrisk (hvor tredje takt er mere betonet) eller rent rytmisk
(hvor der i frasen er dobbelttryk). Man kan — med en betegnelse ldnt fra Jackendoff &
Lerdahl (1996) — kalde en sddan fremhaevelse af en position i en gruppe for en strukturel
accent. Der er altsd i den sidste delgruppe en strukturel accent pad 1-slaget i fjerde takt.
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I den forste delgruppe, hvor der er en strukturel accent i starten, kan man sige, at grup-
pen har startaccent. I den anden delgruppe er der derimod en strukturel accent i slutning-
en, og delgruppen har derfor slutaccent. Den samlede gruppe kendetegnes saledes ved de
to strukturelle accenter i starten og slutningen, og den har dobbeltaccent.

Afslutning

Jeg har nu beskrevet forskellige forhold for den indre struktur af en enkelt gruppe:

e Der kan - i forskellige rytmisk / metriske lag — vaere tale om mod- eller medbetoning alt
efter, om der er overensstemmelse mellem metrisk og rytmisk betoning.

e En gruppe kan have et hovedtryk eller i visse tilfaelde dobbelt hovedtryk.

e Ved enkelt hovedtryk kan der skelnes mellem starttryk, midttryk og sluttryk alt efter
placeringen af gruppens hovedtryk.

e En gruppe kan desuden have en eller flere strukturelle accenter. En strukturel accent er
en position, der ikke blot er rytmisk eller metrisk vigtig, men ogsa pa andre mader er
fremheevet (for eksempel melodisk eller harmonisk).

e Alt efter placeringen af den eller de strukturelle accenter siges gruppen at have
startaccent, slutaccent eller dobbeltaccent.

5¢c Sammensatte grupper

Jeg vil nu se pd, hvordan grupper sammensaettes til leengere grupper i grupperingsstruk-
turen. I den forbindelse spiller fornemmelsen af en gruppes , dbenhed” eller ,lukkethed”
en vigtig rolle, hvorfor dette feenomen indledningsvist vil blive diskuteret. Derefter vil jeg
kort se pa leengere strukturer — stykker og numre — hvorefter jeg vil slutte af med at se p4,
hvordan den samlede grupperingsstruktur kan opdeles i lag.

Aben/lukket
Man kan overordnet skelne mellem dbne og lukkede grupper, hvor en dben gruppe slutter
uafsluttet og ma videreferes, mens en lukket gruppe markerer en eller anden form for
afslutning. Nar en gruppe er sammensat af to delgrupper, er den forste gruppe seedvanlig-
vis dben, mens den sidste er lukket, sdledes at der dannes en , sporgsmal-svar-struktur”.
Som eksempel kan neevnes de to delgrupper fra Poetry In Motion ovenfor. Det er i ovrigt
ganske almindeligt, at en gruppe med startaccent optraeder dbent, mens en gruppe med
slutaccent optraeder lukket.

Ofte skabes fornemmelsen for dbenhed og lukkethed med harmoniske midler. En dben
gruppe kan for eksempel ende pd en speendingsakkord, mens en lukket gruppe kan ende
pa en hvileakkord — som her i La Cucaracha (Sangbogen II: 408):

F F F Fo C7 . Cc’ G —— F

La Cu-ca-ra-cha, La Cu-ca - ra- cha, Run-ningup and downthe house, La Cu-ca - ra-cha, La Cu-ca - ra - cha. Qui-et as a lit-tle mouse.

aben lukket
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Ogsa selv om harmonikken ikke er funktionstonal, kan denne godt medvirke til skabelsen
af dbenhed og lukkethed, blot der pa en eller anden made fornemmes akkorder med storre
eller mindre harmonisk speending, som for eksempel i The Beatles Cry Baby Cry (1968):

Cry ba - by ay make your mo -ther sigh

aben lukket

I andre tilfeelde dannes dbenhed og lukkethed med melodiske midler som i Elvis Presleys
I Got Stung (1958):

H 1 E J— ‘ p—
A E—~—"FTF++——"TF 1 -} +—¥<x—1T 1+ +—F—F—F+—r—+—F+
8 I got stung my sweetho-ney bee. Oh, what a  feel -ing come o - ver me.
aben lukket

Her slutter forste gruppe sdledes med en melodisk dissonans — bluestertsen — mens anden
gruppe slutter pd grundtonen.

Fornemmelsen af 4benhed og lukkethed kan ogsd heenge sammen med, om gruppen
har svag udgang (afslutning pa ubetonet stavelse) eller staerk udgang (afslutning pa betonet
stavelse):

La Cu-ca-ra-cha, LaCu-ca - ra- cha, Run-ning up and down the house,

aben lukket

Eksemplet ovenfor peger pd, at dbenhed og lukkethed herer til en bestemt gruppering i
en grupperingsstruktur. I forhold til de to forste takter er frasen i takt 3-4 sdledes lukket.
Men hele gruppen af de forste fire takter fungerer samtidig dbent i forhold til de neeste otte
takter:

N F F  F Fo C7 c7 c’  C ——— F
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La Cu-ca-ra-cha, La Cu-ca - ra- cha, Run-ning up and down the house La Cu-ca - ra-cha, La Cu-ca - ra - cha. Qui-et as a lit-tle mouse.

aben lukket

aben lukket

Hvis man sperger, om takt 4 er en dben eller lukket afslutning, ma man altsa samtidig

sporge, hvad det er en afslutning pa.

Styrke af abenhed/lukkethed
Fornemmelsen for dbenhed og lukkethed kan veere mere eller mindre udtalt. Jeg vil i den
forbindelse tale om styrke i aben/lukket-forholdet og om staerk og svag abenhed og lukket-
hed.

En steerk aben/lukket-struktur vil ofte veere kendetegnet ved, at flere faktorer — harmo-
niske, melodisk og/eller rytmiske — understotter dben/lukket-strukturen. I eksemplet fra
slutningen af andet vers af Poetry In Motion understreges den anden delgruppes lukkethed
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i forhold til den forste delgruppe saledes af:

¢ Sterk udgang

e Oplesning af den melodiske spaending 3 til 1 via 2

e Den harmoniske beveegelse D-T

Der skabes sdledes en steerk dben/lukket-struktur. Da grupper af to delgrupper i hoj grad

dannes pd baggrund af aben/lukket-strukturer, har fornemmelsen af styrke i aben/lukket-

forholdet mellem delgrupperne stor betydning for, hvor tydeligt en gruppe opleves. I ek-

semplet fra Poetry In Motion opleves sdledes meget tydeligt en gruppe af de to delgrupper.
I andre tilfeelde kan der veere meget svage tendenser til gruppering, eller de kan helt

mangle, hvilket folgende eksempel fra The Rolling Stones (I Can’t Get No) Satisfaction

(1965) illustrerer:

)

8 When I'm driv-in’ in my car and the m - an comes on the ra - di-o is tell-in” me more and more

a-bout so-me use-less in - for-ma - tion sup-posed to fire my im - ag-i-na - tion,

Der er her kun sma forskelle mellem de fem grupper, og der dannes sdledes ikke nogen
sikker eller vaesentlig fornemmelse for en bestemt overliggende gruppering af grupperne.
I stedet fojer grupperne sig blot efter hinanden.

En struktur, hvor grupperne blot fgjer sig efter hinanden, uden at der dannes nogen
sikker eller vaesentlig fornemmelse for en bestemt overliggende gruppering af grupperne,
kan kaldes en additiv gruppestruktur. En additiv gruppestruktur er sdledes kendetegnet
ved svage eller manglende aben/lukket-strukturer og kan overordnet forstds som en stil-
stand. Heroverfor star multiplikative grupperinger, hvor grupper klart og utvetydigt fojer
sig sammen i storre enheder, i overliggende grupper i kraft af steerke dben /lukket-
strukturer. Der er her tale om en klar bevagelse fra den forste, dbne delgruppe til slutning-

en af den afsluttende, lukkede delgruppe.

Gentagelse som lukkethed
Umiddelbart synes gentagelse i sig selv at veere en indikation af en additiv gruppestruktur
og altsa af stilstand. Dette er dog langtfra tilfeeldet. Selv i en preaecis gentagelse kan de to
ens grupper fungere forskelligt, hvilket La Cucaracha igen kan illustrere.

F F F Fo C7

La Cu-ca- ra-cha, LaCu-ca - ra- cha, Run-ningup and down the hause,
aben lukket
aben lukket

aben
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Den forste figur — de forste fem toner — fungerer umiddelbart dbent; den indebeerer en for-
ventning om en videreforelse pa en eller anden mdde. Med gentagelsen sker der pd den
ene side en intensivering af spaendingen, hvorved dbenheden altsa fremhaeves, hvilket af-
spejles i, at de to takter som samlet gruppe betragtes som dben. Men samtidig fungerer
gentagelsen over for den forste takt som en afslutning: Det skyldes, at man efter gentagel-
sen ikke forventer endnu en gentagelse, men noget andet. Herved kommer takt to altsa til
at fungere som en afslutning pa gentagelsesstrukturen. En sddan forventning om, at der
efter gentagelsen folger noget andet, er naturligvis athaengig af den konkrete musikalske
norm pa det givne lag i grupperingsstrukturen. Jeg vil i dette afsnit kort se pa seedvanlige
strukturer med gentagelse, hvor gentagelsen fungerer som en dben delgruppe, der sam-
men med en afsluttende, lukket delgruppe er en overordnet gruppe:

a a

aben lukket

I sin simpleste form er der tale om et aab-menster. Dette kendes blandt andet fra en
typisk opbygning af vers over et bluesskema (Jensen 1995: 51). De tre dele er da lige lange,
men i andre tilfeelde er b forleenget, sa den er lige sa lang som de to a-dele tilsammen, som
for eksempel i de forste fire takter af La Cucaracha ovenfor. I sddanne tilfeelde kan anden
delgruppe undertiden deles i to, saledes at der opstar en aabc-struktur (som i The Everly
Brothers’ All I Have To Do Is Dream, 1960), ligesom en almindelig variant naturligvis er
aaba (som i The Everly Brothers” Cathy’s Clown, 1960). Endelig ses strukturer, der ligger
mellem aabc og aaba, hvor den sidste delgruppe er en varieret udgave af a (for eksempel
verset i The Beatles’ I'm Looking Through You, 1965).

Feelles for disse strukturer er altsd den indledende gentagelse, der afsluttes af en grup-
pe, der afsluttes lukket, sdledes at gentagelsen ikke kommer til at fungere som et element

af stilstand, men tvaertimod som en intensivering af en klart multiplikativ gruppestruktur.

Stykker

Som regel er der nogle grupper, der spiller en serlig rolle i grupperingsstrukturen, nemlig
stykker — vers, omkveed, kontrast osv. Jeg vil ikke gennemgd de forskellige typer her, men
blot henvise til Jensen 1995: 20£f, hvor der ogsa er en diskussion af almindelige formtyper i
populeermusik (strofiske former, vers-omkvaed-form, AABA-form).

Stykker er ofte karakteriseret ved at veere ret staerke grupper, altsd med en tydelig opfat-
telse af begyndelse og slutning. Undertiden kan der dog veere tale om ret svage grupper
med en fortrinsvis additiv gruppestruktur som for eksempel i James Browns Say It Loud —
I'm Black And I'm Proud (1968).

Stykker er i gvrigt som regel er det hojeste tidslige lag, hvor den metriske baggrunds-
struktur gor sig geeldende. Det er sdledes almindeligt, at det enkelte stykke kan opfattes
som en periode i en metrisk struktur, mens dette sjaeldnere geelder grupper af flere stykker.
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Form for et helt nummer

Et interessant spergsmadl er, i hvor hej grad grupperingsstrukturen kan feres helt op,
saledes at hele nummeret opfattes som en enkelt gruppe, altsd hvorvidt nummeret hores
som en samlet struktur, som et afsluttet hele.

I det omfang et nummer for eksempel blot bestér af en raekke vers, der gentages med
ny tekst grupperes disse vers kun i ringe grad. Man kunne saledes uden at eendre pa op-
fattelsen af nummerets form uden videre have tilfojet et ekstra vers eller undladt et vers. I
en sddan additiv grupperingsstruktur dannes jo kun svagt eller slet ikke en fornemmelse
for en overliggende gruppe af hele nummeret. Noget tilsvarende kan i gvrigt siges om
numre, der blot bestar af en vekslen mellem vers og omkvaed.

Som regel er der dog ogsa kraftige tendenser mod at opfatte et nummer som en afslut-
tet helhed. Dette afspejles blandt andet i anvendelsen af bestemte, let genkendelige form-
typer som for eksempel almindelige AABA-former. Selv i numre, der overordnet kan siges
at bestd af en struktur (vers eller vers+omkvaeed), der gentages, er der ofte traek, der hen-
leder opmeerksomheden pa nummeret som en samlet form, for eksempel den almindelige
praksis med en kontrasterende del, der starter omkring halvvejs i nummeret.

Samtidig kan der som naevnt i kapitlet om bagvedliggende strukturer vaere steerke
normer for numres leengde. Det forekommer derfor sandsynligt at antage, at der i lyt-
ningen af et nummer er en i hvert fald omtrentlig oplevelse af hvor — rent tidsligt — i num-

meret, man befinder sig.

Lag
Som det fremgar af eksemplerne ovenfor, er det meget almindeligt, at to delgrupper af
nogenlunde samme laengde tilsammen danner en gruppe, sdledes at der dannes en simpel
hierarkisk struktur:
iv.
iii.
ii.
i.

Herved er det ret oplagt at tale om lag i gruppestrukturen.

5d Afslutning — grupperingsstruktur
Grupperingsstrukturen er alts en opdeling af et nummer i grupper i en hierarkisk struk-
tur. Ofte har en gruppe, specielt i lavere lag, en enkelt rytmisk placering med markant
starre rytmisk tryk, gruppens hovedtryk. Dette hovedtryk kan veere placeret i starten, midt-
en eller i slutningen af gruppen, der benaevnes starttryk, midttryk og sluttryk. En gruppe
kan i et rytmisk lag have overensstemmelse mellem metrisk og rytmisk betoning, hvilket
betegnes medbetoning, eller der kan veere uoverensstemmelse, hvilket betegnes modbeto-
ning.

En gruppe kan slutte dbent eller lukket i forhold til de omkringliggende grupper, hvilket
ofte heenger sammen med placeringen af en strukturel accent. Ofte bestar en gruppe af en

45
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aben + en lukket delgruppe, sdledes at der skabes en sterk gruppe. I andre tilfeelde er en
gruppe forst og fremmest karakteriseret ved dens forskellighed fra musikken for og efter
gruppen, og der er tale om en svag gruppe.

Grupperingsstrukturen kan som hovedregel fores helt op til hele nummeret, der kan
betragtes som en enkelt gruppe, sdledes at der opleves en samlet tidslig struktur for et helt
nummer.

Grupperingsstrukturen siges at bestd af lag, hvis grupper er karakteriseret af afstanden
til gruppen af hele nummeret, en bestemt musikalsk funktion (som regel stykker) og/eller
en omtrentlig laengde.
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