Per-Erik Brolinson & Holger Larsen

MUSIKALISK UTTRYCKSPOTENTIAL

Om meningsrelationer text-musik i rockmusiken

Rockmusik * mening * uttryck ® estetik ® populdrmusik * Elvis Presley * innehdll
* tolkning * karaktdr ® text-musik

Vad &r det egentligen vi hor nér vi sitter oss ner framfoér hogtalarna och
later en rocklat skolja over oss? Om man efter en eller ett par genom-
lyssningar ombeds beskriva vad man har hort kan man ge svar av en
méngd olika slag. Trots mangfalden av tinkbara beskrivningsalternativ s&
kommer svaren med storsta sdkerhet att vara av tva principiellt olika slag:
dels s&dana som avser ldtens struktur i vidaste mening, dels sddana som
hénfor sig till dess karaktir, "uttryck”, "mening", etc. Som exempel pé de
forra kan man tidnka sig iakttagelser av typen: "den dr uppbyggd over ett
synkoperat basostinato”; "dess form &r AABA+coda"; "i sticket &r
vokalstimman fordubblad"; "codan &r textligt uppbyggd av en upprepad
nonsensfras". Som exempel pd de senare kan nimnas sddant som "hetsig
karaktdr"; "sdngaren har en aggressiv framtoning"; "hela liten andas des-
peration".

Trots att dessa olika slags uttalanden dr av principiellt olika art har de
mycket gemensamt. De flesta &r nog dverens om att den forstndmnda grup-
pen av péstienden dr rena beskrivningar, tillika ldtta att verifiera/falsifiera.
Nir det giller de senare - uttalanden som hanfor sig till 14tars karaktir -
kan det i nigon mén vara kontroversiellt att hdvda att dven dessa &dr rent
beskrivande. Ndgon vill kanske hinfoéra sddana pastdenden till kategorin
"tolkningar" och dessutom hédvda att de varken 4r sanna eller falska utan
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blott uttryck for en attityd hos lyssnaren. Séledes skulle en oenighet
rorande uttryckskaraktdrer inte vara ndgon oenighet om latens egenskaper
utan blott ett luftande av respektive lyssnares kénslor infér samma 14t.
Mycket talar emellertid for att pdstdenden eller utsagor av den typ som
ovan exemplifierats kan uppfattas som beskrivningar. Ddrmed inte sagt att
de i alla avseenden dr jamforbara med strukturella beskrivningar, t ex vad
giller svérigheterna att verifiera. For att ett pdstdende om en 1dts karaktir
skall kunna accepteras som en beskrivning snarare dn en tolkning krévs
emellertid att pastdendet begrinsas till att utpeka - eventuellt metaforiskt -
en karaktirsegenskap. Om vi jamfor pastdendet om att liten har "hetsig
karaktdr" med ett annat pastdende om att liten "speglar storstadslivets hets"
har vi exemplifierat var grinsen kan sdgas gd mellan beskrivning och
tolkning. Sistndmnda innehéller en specifik referens som mdste uppfattas
som ett pdstdende om en relation mellan liten och ndgot utanfor den-
samma.

Detta resonemang antyder ett slags trestegsraket: strukturell beskriv-
ning - karaktirsbeskrivning - tolkning. Den strukturella beskrivningen ir
uppenbarligen primédr i den meningen att de tvd Ovriga stegen madste
baseras pa strukturella iakttagelser. Det dr svart att forestilla sig att en 14ts
karaktdr i nigot avseende skulle vara frikopplad frdn strukturella egen-
skaper i vidaste mening. Likasd torde varje rimlig tolkning utgd frin
karaktdrsmiassiga iakttagelser. Betrakta exempelvis foljande utsaga frén
Wilfred Mellers om Bob Dylans Mr Tambourine Man:

...although the song is notated as though it were in D major, the tune behaves
melodically, and is harmonized, as though it were in a Lydian G major - D
major’s subdominant with sharpened fourth. It can be only fortuitous,though
happily so, that the Lydian mode was traditionally associated with healing. Here
it is the tonal ambiguity that makes the melody float so dreamily, so that when a
D major cadence is reached at the end of the stanza, it has little finality and the
music, like the words, seems ready to take off again. So, as the rings of the
melody unfold, we are liberated; and the song turns out to be about recharging
our spiritual batteries today in order to find life again tomorrow. (Mellers 1984, s
137).

Hir demonstreras de tre stegen sammanvévda och i huvudsak i ordnings-
foljd. Till strukturell beskrivning rdknar vi Mellers beskrivning av
harmonikens tonala implikationer och melodikens dédrav betingade "be-
teende". Till karaktdrsbeskrivningen riknar vi pdstiendena om melodiens
dromlika "flytande" och bristen pd slutgiltighet i kadenserna. Till
tolkningar slutligen hor Mellers hela sista citerade mening. Ovanstiende
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citat #r fortjanstfullt i det avseendet att samtliga tre led redovisas,
atminstone antydningsvis. Ett problem dr samtidigt sammankopplingen
mellan de tre stegen, sirskilt de tvd sista. Vi kan mdjligen utifrén en allmén
musikalisk fortrogenhet inse att tonal flertydighet kan ge en karaktir som
kan beskrivas som "dromsk" och "oavslutad". Daremot kan dessa egenska-
per inte utan vidare tolkas som symboler eller uttryck for "befrielse” och
"uppladdning av véra andliga batterier". Uppenbarligen har Mellers hir,
fullt rimligt, 14st samman sina musikaliska iakttagelser med en tolkning av
texten. Hér illustreras en mycket vanlig mekanism i tolkningsproceduren:
musiken har ofta en intensiv och, pd sitt sdtt, mycket specifik karaktér.
Samtidigt dr denna karaktir vanligtvis semantiskt svarfingad och méng-
tydig. For att kunna ta steget frdn beskrivning till tolkning behover vi
normalt s a s hjdlp utifrdn, dvs stdd frin ndgot utanfér musiken. Det kan
vara en text, ndgot konventionellt genrebestimt sammanhang el dyl som
har tillrdckligt starka semantiska implikationer for att reducera den
musikaliska mngtydigheten.

Det forefaller rimligt att se ett ndra samband mellan karaktir och ut-
tryck. Ddremot &r det ofruktbart att hdvda att karaktiren 4r identisk med
uttrycket. Att ndgot "uttrycks" implicerar en relation; dels fordras négot
som &r uttrycksbédrande och nigot annat som uttrycks. Nar vi beskriver en
musikalisk passage som "hetsig" s& kan denna under vissa forutsittningar
fungera som uttrycksbdrande. Nir vi sdger att den uttrycker "hetsig
storstadspuls" gor vi en tolkning av vad den uttrycker. For att tolkningen
skall kunna accepteras som rimlig saknas emellertid ett viktigt mellanled
(det som ibland kallas interpretand) som forbinder uttrycket med det ut-
tryckta. Saknas detta mellanled &r det knappast fruktbart att betrakta egen-
skapen "hetsig" som ett uttryck, eftersom vi inte kan peka p& négot som
uttrycks. Déremot kan vi dven i detta fall hivda att musiken har en hetsig
karaktér, och ddrmed vad vi kan kalla en uttryckspotential. En konsekvens
av ovan forda resonemang dr att alla strukturella komponenter som kan
sdgas ha en ndgorlunda specifik karaktir ocks& har en uttryckspotential.
Detta forefaller uppenbart nidr det géller mer sammansatta komponenter,
som ett helt avsnitt. Mer komplicerat blir det emellertid nér vi bryter ner
musiken till mindre bestdndsdelar. Kan ocks& enskilda element, exem-
pelvis en viss klangfarg, ha uttryckspotential? Ett sddant element kan ju
vara en viktig byggsten i en mer sammansatt struktur, och dédrmed bidra till
helhetskaraktiren hos denna. Hirmed &r vi alltsd inne pad den med flera
svérigheter forbundna frigan om relationer mellan delar och helheter. Det
ar ju fullt mojligt att vi kan utpeka en karaktir hos en mer sammansatt
struktur som inte finns representerad hos ndgot av dess element isolerat. Vi
kan exempelvis tinka oss att vi upplever ett musikaliskt avsnitt som
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"oroligt" och "sokande". Vid analys visar sig avsnittet bestd av sinsemellan
mycket olikformade fraser, sévil i ldngd som i kurvatur. Varje fras tagen
for sig dr emellertid varken "orolig" eller "sokande", inte heller de ackord,
klangfédrger, rytmceller eller 6vriga element som bygger upp strukturen.
Karaktiren framkommer endast hos avsnittet som helhet. A andra sidan
kan vi karakterisera ett annat avsnitt som "hetsigt". Vid analys visar det sig
att motorik, klangfarg, dynamik och andra element och delkomponenter i
varierande grad dr bérare av samma karaktir som helheten.

Detta resonemang illustrerar den klargérande distinktion som Beard-
sley gjort mellan "local" och "regional qualities". Den forra termen refe-
rerar till fornimbara egenskaper hos ett element, medan den senare utpekar
sddana egenskaper hos ett komplex. Vad giller "regional qualities" skiljer
han mellan "summative" och "emergent". De forra dr egenskaper hos kom-
plex som i ndgon mening kan ségas vara summan av de ingéende elemen-
tens "local qualities", medan de senare dr sddana som endast framtrdder ur
komplexet som helhet. Den oroliga och sokande karaktéren i ovanndmnda
musikavsnitt med oregelbundna fraser kan anféras som exempel pd en
"regional quality". (Beardsley 1958, s 83 ff).

Vi har hirmed antytt ndgra av de svérigheter som infinner sig ndr man
utifrén en musikalisk analys forsoker sig pd en tolkning. Det rdcker alltsd
inte att peka ut enskilda "karakteristiska" element och hévda att dessa utan
vidare préglar helheten. Vi har emellertid intrycket av att just rockmusik
pafallande ofta fungerar additivt i detta hénseende. Med detta avses att
helhetskaraktidren uppkommer som ett resultat av de ingdende elementens
"sammanlagda" karaktér.

Ett av de mest ambitiosa forsoken att pd populdrmusikomrédet analy-
sera fram meningsbidrande komponenter har gjorts av Tagg (1979). I
anslutning till frimst Seegers idéer om minsta musikaliska meningsbiarande
bestdndsdelar - museme - utvecklar Tagg en analysmodell med inriktning
pa att utsortera meningsbdrande komponenter. Dessa komponenter varierar
i komplexitet; vissa 4r pd elementnivd, medan andra utgérs av mer sam-
mansatta strukturer. Forfaringsséttet har vissa berodringspunkter med det
som nedan skall skisseras. Atminstone en viktig skillnad skall emellertid
framhdllas: vi vill inte utan vidare betrakta dessa komponenter som
meningsbdrande i sig, men vil som mojliga bestdndsdelar i en mer sam-
mansatt meningsbirande struktur.

Att rockmusikens karaktir till 6vervdgande del uppkommer additivt
hénger intimt samman med den avgorande roll som dimensionen sound
spelar inom genren. Med "sound" avser vi en musikalisk dimension in-
nefattande de aspekter av den musikaliska helhetsstrukturen som &r kopp-
lade till upplevelsen av ett musikaliskt "nu". Upplevelsen av sound gene-
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reras sdledes av samtliga musikaliska element sd som de framtridder i ett
mycket kort tidsavsnitt av musiken, men vilka normalt sitter sin pragel pd
ett lingre sammanhingande avsnitt. Annorlunda uttryckt kan vi séga att
soundet upplevs som den totalitet av klang och rorelse som genomgéende
priglar det musikaliska forloppet. Vi har tidigare (1981 a,b) argumenterat
for och exemplifierat sounddimensionens betydelse for genren som helhet.
Vi har ocksd skisserat tdnkbara infallsvinklar f6r analys av denna dimen-
sion, sdrskilt med avseende pd de viktigaste soundgenererande paramet-
rarna.

I och for sig kan man inte utan vidare péstd att helhetskaraktidren hos
ett sound med nodvindighet médste uppkomma additivt, dvs som summan
av karaktiren hos de ingéende parametrarna. Didremot visar det sig som
regel att det i praktiken fungerar si. Aven om det rockmusikaliska soundet
ofta dr komplext s framtrdder vanligen ett fital parametrar med sédan
pregnans och konsekvens att de blir helt karaktidrsbestimmande. Denna
forkdrlek for tydlighet vad giller exempelvis klangfirger och rytmiska
rorelsemonster, i kombination med ndamnda konsekvens i gestaltningen, gor
att de soundgenererande bestindsdelarna tydligt upplevs som individuella
komponenter inom helheten. Motsatt giller att bestdndsdelar som inte
fungerar additivt i helheten samtidigt tenderar att bli utan tydlig profil som
individuella komponenter i samma helhet. Har bor inskjutas att det ocksd i
rockmusiken sjdlvfallet finns "karakteristiska" faktorer som inte &r
additiva. Ett tydligt exempel dr harmoniken; det enskilda ackordets karak-
tdr dr ju knappast summan av ackordtonernas karaktirer, och frégan dr om
karaktdren hos en ackordfoljd kan sdgas vara summan av de ingdende
ackordens.

Den uttryckspotential som kan tillskrivas ett enskilt element dr néstan
alltid mycket méngtydig. Om vi exempelvis betraktar en klangkaraktir
som "frianhet" sd dr dess mojliga uttrycksméssiga associationsfélt synnerli-
gen brett. Som exempel kan man anfora ngra vanliga uttrycksméssiga as-
sociationer i samband med frinheten: tuffhet, utlevelse, hets, upproriskhet,
m fl. Frinheten &r varken nodvindig eller tillrdcklig ingrediens for att
dessa karaktdrer skall vara for handen, men den tycks upptrdda i dessa ut-
tryckssammanhang med hogre dn slumpartad frekvens. Det verkligt intres-
santa dr séledes att granska hur detta element samverkar med andra. Nigot
tillspetsat kan det enskilda elementets uttrycksskapande roll jaimforas med
fonemets roll i spriket. Det enskilda fonemet har ju i sig ingen entydig in-
nebord, men kan tillsammans med andra fonem bilda ett komplex som har
sddan innebord. Det dr just en likartad relation som avses med termen ut-
tryckspotential; den syftar pd elementets bidragande forméga i en relation,
inte dess uttryck i sig.
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Precisionen i uttryckspotential kan variera mellan olika element i hel-
heten. Parentetiskt bor noteras att precision i detta hdnseende &r ndgot an-
nat én intensitet. Ett element i rockmusiken som ofta karakteriseras av re-
lativt hog grad av precision, och normalt &ven hog intensitet, 4r det vokala.
Vi tinker i detta sammanhang frimst pé den i egentlig mening musikaliska
utformningen av dessa element, men viktigt dr ocksé att det vokala vanligt-
vis samtidigt forser oss med en interpretand i form av en text. Just de ver-
bala innehdllsanalyserna har ocksd dominerat den del av musikforskningen
som sokt reda ut frigor kring uttryck och mening i populdrmusiken.(Se t ex
Bjurstrom 1983 och Bjornberg 1987).

Det texttema som traditionellt sett dominerat populdrmusiken ar tvek-
16st kirlekstemat i alla dess varianter. Aven om temats forekomst genom
rockhistorien har varierat (Bjurstrom, a.a. s 123) sd &dr det det mest
frekventa vid varje tidpunkt. Det verkligt spdnnande 4r fluktuationerna
inom temagruppen. Det finns mycket som tyder pd att man kan generali-
sera fram en huvudpolaritet inom temat kirlek. A ena sidan har vi de mer
oskyldiga, lyriska, idealiserade och nigot pryda kiirleksskildringarna. A
andra sidan finner man skildringar priglade av uttalat erotisk karaktdr,
konflikter, hedonistiska drommar och "for stunden"-njutningar. Denna po-
laritet dr ju ingalunda specifik for ungdomsmusiken - en jaimforelse mellan
europeisk schlagermusik och svarta forformer till rockmusik torde vil
kunna illustrera polariteten. I flera innehdllsméssiga studier har ocks be-
lagts att det skett en forskjutning i riktning frén det oskyldigt drommande
perspektivet till det realistiska och tuffare (senast i Bjornbergs avhandling
om den svenska Melodifestivalen), ndgot som stoder hypotesen om att
rockmusiken fatt allt starkare inflytande pd "vuxenmusiken" och dess
mainstream-karaktir

Hur &r di den verbala budskapsdimensionen kopplad till den sound-
maissiga? Hur 4r relationen mellan det man bruka kalla "text och musik"?
Hir stér vi dessvirre infor jamforelsevis outforskade frdgor inom populér-
musiken.

L4t oss vilja tvd dskddningsexempel for att diskutera ndamnda polaritet.
For att eliminera den tidsmissigt betingade stilvariabeln har vi valt exemp-
len frdn samma period. For att inte heller belasta exemplen med variationer
i den imagemadssiga inbdddningen och den generella personstilsfaktorn har
vi hdmtat 18tparet frdn samma artist. Det skall understrykas att det hir &r ett
exempel som inte medger generaliseringar. Det dr fullt mojligt att den po-
laritet som foreligger i det beskrivna exempelparet i nigon mén &r betingad
av tids- och personstilsfaktorer. Bidda dessa &r ju synnerligen visentliga;
det finns goda skl for att se till dynamiken och fluktuationerna inom ung-
domsmusiken som ndgot centralt, likasd dr variationerna mellan olika
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artistpersonligheter och ddrmed kopplade vokala framtoningar vésentlig.
Syftet &r hdr i forsta hand att skissera en metod for att komma at relationer
mellan verbala och musikaliska uttrycksfaktorer i allménhet.

Vara exempel ér Elvis Presleys inspelningar av Love Me Tender och
Hound Dog frén 1956. Textligt representerar den forra den oskyldiga och
lyriska varianten av texttema medan den senare tjinar som exempel pa en
tuffare och konfliktartad temavariant. Texterna &terges har:

Love ME TENDER. (Elvis Presley * och Vera Matson)

Love me tender, love me sweet
never let me go

you have made my life complete
and I love you so

Love me tender, love me true
all my dreams fulfill

for my darlin’ I love you
and I always will

Love me tender, love me long
take me to your heart

for it’s there that I belong
and we’ll never part

Love me tender, love me true...
Love me tender, love me dear

tell me you are mine

I'll be yours through all the years

till the end of time

Love me tender, love me true....

*) Presleys upphovsmannaskap &r troligen en kommersiell konstruktion. Det 4r tveksamt
om har i realiteten bidragit till texten. Musiken &r, utan killangivelse, baserad pa folk-
melodin Aura Lee.
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Hounp DoG (Jerry Leiber och Mike Stoller)

You aint nothin’ but a hound dog
Cryin’ all the time

.
Well, you aint never caught a rabbit
and you aint no friend of mine

When they said you were high classed,
well, that was just a lie

.
Well, you aint never caught a rabbit
and you aint no friend of mine

Redan den strofiska formen i respektive text indikerar skillnader i stilistisk
hemvist. Love Me Tender har en typisk "europeisk” ballad- och vismissig
form med ett klassiskt rimschema och ett refringartat omkvide. Hound
Dog diremot &r ett typexempel pd den textliga formelteknik som &r typisk
for bluesen. Den textliga enheten &r hir versraden som uttrycksmaéssigt be-
arbetas kumulativt. Den textliga strukturen f&r sin tydliga musikaliska .
motsvarighet i det tolvtaktiga harmoniska grundmonstret om 3x4 takter. En
forsta visentlig relation mellan text och musik har just att gora med for-
men. I Love Me Tender betonas strofen som enhet genom den klara perio-
diska strukturen, medan uppbyggnaden av Hound Dog betonar raden som
grundformel for melodisk, harmonisk och textlig variation. Blueshar-
moniken har en viss grad av sjdlvstindighet gentemot den melodiska
gestaltningen vilket ger vokalsolisten betydande frihet. Visharmoniken dr
ddremot starkare kopplad till melodilinjen - hédr dr det snarare friga om en
harmonisering av melodin &n en sjilvstindig ackordfoljd over vilken
melodin gestaltas.

Vad giller den sprikliga drikten &r skillnaderna pafallande mellan det
vérdade och ndstan hoviska tonfallet i Love Me Tender, och det medvetet
ovérdade spriket och den vardagsméssiga nonchalansen i Hound Dog. Hir
finns spér av bluesens metaforiska kodsystem.(Jfr Oliver 1963, s 315 ff).

Den sprékliga artikulationen i Love Me Tender bestims av den intimi-
tet och viddjande innerlighet som man inom amerikansk populdrmusik for-
knippar med termen "ballad". Presley forsoker att skapa intrycket av att
han menar allvar. Han undviker att applicera artikulatoriska finesser som
gér utdver en normal "konversationston" och distanserar sig ddrmed inte
fr&n det sentimentala verbala budskapet.
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1 Hound Dog gbr bl a textupprepningen ett visst métt av variation i den
vokala gestaltningen naturlig. Detta giller sdvil det fonatoriska som
artikulatoriska. Forsta gdngen sjungs den inledande frasen som ett ilsket
utrop, med fridn, ndstan vrilande rost. Vid upprepningen far frasen en
gickande och retsam karaktir genom en mer manierad deklamation.
Tendensen ir att genom slapp artikulation sluddra 6ver vissa ord. Vi kan
notera hur vissa konsonantfonem, sirskilt klusiler, absorberas och
avtrubbas i det artikulatoriska flodet. Genom att markant férsvaga de obe-
tonade stavelserna och slarva med vokaluttalet &stadkommer Presley vad
fonetiker kallat "vocal murmur", vilket vi tolkat som en "rullande rytmisk
gestik" (1981b, s 52 ff). Uppenbarligen &r det den fasta ackompanjemangs-
motoriken som mojliggor den rullande gestiken - sdngstimman "surfar” pa
kompet. Som komplement till denna artikulationstyp fungerar den "stud-
sande" deklamationen, ddr man bl a med hjidlpfonem efterslagsmissigt
markerar foéregdende konsonant och samtidigt bryggar Over till nésta
stavelse. Hirmed &stadkoms en rytmisk fortdtning med pddrivande, lite
hetsig karaktdr.

I relationen vokallinje-ackompanjemang finner man likasd affektlad-
dade konventioner av skilda slag. I Love Me Tender finns den klassisk
crooner-auran gestaltad med stark fokusering pd vokalsolisten. Hans pro-
filering kan beskrivas i termer av nérhet och intimitet; ett slags "just for
you"-relation till lyssnaren. Med nédstan forstirkta in- och utandningar
placeras sdngaren i lyssnarens rum, for att inte sdga i soffan. Samtidigt
finns emellertid ett métt av oskuldsfull troskyldighet som inte tillhér den
klassiska, sofistikerade crooner-stilen av nattklubbstyp. Detta drag for-
stiarks bl a av det enkla kompet; klangbilden dr ganska naken med sprod
gitarr i nérperspektiv och 6vrigt komp pa distans. Pleasants har en trdffande
kommentar till inspelningen: "Elvis sounds like a country boy singing for
friends and neighbors on the front porch. That was part of his appeal."
(1974, s 276)

Den frdnare och samtidigt giickande vokalartisten i Hound Dog deltar
pé ett helt annat sitt i ett kollektivt, ganska vildsint, musikaliskt fram-
forande. Hér ndra nog kdmpar han sig igenom den tungt markerade mo-
toriken. Frinheten i fonationen paras med dynamisk tyngd och nidrhet
ocksd i kompet. Till de affektskapande elementen i gestaltningen hor ocksa
slutligen klangfiargen. I den vokala gestaltningen framtrdder viktiga och
tydliga skillnader mellan de bdda exemplen. I Love Me Tender ir de klang-
liga huvudingredienserna himtade ur crooners recept pa framgangar med
ballader: en ljus nasalitet, ett slags oskolad och okomplicerad fonation,
som man #dven kénner igen frdn countryartister, liksom de ganska "primi-
tiva" vibratot. En helt annan fonation anvénds i Hound Dog. Hir ir det
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Presleys rotter i den svarta tradtionen (foretrddesvis gospel) som lockat till
en forcerad frinhet. Intrycket av forcering uppkommer delvis genom att
frinheten inte appliceras genomgéende, utan kryddar och kolorerar
gestiken i vissa fraser. Mest pdtaglig dr den i ldtens Oppning - det 4r en
tuffing som tar till orda. Man far intrycket att litens hela klangliga energi
och uppstudsiga beat far sitt nédringstillskott ur en enda ansats, initialinsat-
sen.

Med denna jamforelse har vi velat pdvisa vissa principiellt viktiga
mekanismer vad giller olika musikaliska elements uttrycksskapande funk-
tion. Betraktade var for sig har de enskilda elementen en mycket vid asso-
ciationssfdr, dvs en tdmligen vag uttryckspotential. Det dr ndrmast s att
det enskilda elementet mera utesluter vissa karaktdrsméssiga associationer
dn direkt utpekar sddana. Det fungerar sdledes som ett slags precisering i
semantiska sammanhang, dvs det reducerar antalet rimliga tolkningar. Men
ndr ett antal sddana uteslutningar av rimliga associationer samverkar s& kan
det &terstiende gemensamma filtet - den associationssfir som samtliga
element medger - bli ndgorlunda vélavgrinsad.

Mot denna bakgrund &r det sérskilt viktigt att notera en uppenbar, men
alltfor sidllan uppmirksammad, relation mellan textens uttryck och
musikens karakteriserande funktion. Liser vi texten till exempelvis Love
Me Tender si far vi i ett avseende klart besked om innehdllet. Det handlar
om kirlek. Vi far ocksa viss information om vilken kérlek det handlar. Men
samtidigt finns det en vaghet i det textliga budskapet, dir nyanser i stil med
gliringar, ironi, drlighet, nonchalans mm &r sirskilt svirdtkomliga. Vi far
reda pd vad séngaren vill ha sagt, men inte vilken attityd han har till det
sagda och ddrmed inte heller utsagans mer implicita mening. Det dr hir de
musikaliska elementens uttryckspotential kan skidnka helheten precision.
Genom Presleys gestaltning av Love Me Tender utesluts ménga av de
attityder som utifrén texten vore tidnkbara. Varje text kan gestaltas pd en
mingd olika sitt, vart och ett fullt Gvertygande. Samtidigt kan varje par-
tikuldr musikalisk gestaltning dvertygande kombineras med olika texter.
Diremot méiste det foreligga ndgon uttrycksdomén dér respektive text och
musik 6verlappar varandra. Rimliga tolkningar av texten maste harmoniera
med rimliga tolkningar av musiken. Med den gestaltning Presley brukat i
Love Me Tender kunde texten inte utan konflikt mellan associationer
handla om exempelvis tuff raggning pé diskotek.

En konsekvens av ovanstdende resonemang blir att ju mindre den
gemensamma uttrycksdoménen for de ingdende elementen - inklusive tex-
ten - dr, desto storre blir precisionen i uttrycket. Det dr emellertid mycket
sdllsynt med gestaltningar som efterstrivar hoggradig precision pa detta
sdtt. En tidnkbar anledning hdrtill &r att hoggradig precision vinns pd
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bekostnad av uttryckets intensitet. Maximal precision krdver ndmligen att
varje element fungerar uttrycksskapande s a s i marginalen av sin ut-
tryckspotential, d& ju omradet for en rimlig tolkning blir vildigt litet. Detta
tycks vara ett generellt drag for alla estetiska objekt; entydighet dr oféren-
lig med uttrycksintensitet. Det forra &r kdnnetecknande for tradgards-
arkitektens planritning och lagstiftarens forfattningstext - inte for land-
skapsmaélarens tavla och inte heller poetens lyrik. Som dessa exempel ger
vid handen &dr motsatsparet entydighet-mangtydighet oberoende av enkel-
het-komplexitet.

Mangtydighet med avseende pé karaktir dr alltsd ndgot som préglar de
flesta musikaliska strukturer. Samtidigt &r karaktdren i ett visst stycke
musik i rent musikaliskt avseende synnerligen specifik - mingtydigheten
uppkommer i relationen mellan musiken sjidlv och den verbala utsagan om
samma musik. Karaktidren hos exempelvis Mr Tambourine Man édr oerhort
specifik i den meningen att ingen annan 13t har exakt samma karaktir. Men
ndr vi i ord soker finga denna karaktir s& upplever vi beskrivningen som
méngtydig och svarfdngad eftersom den rent musikaliska karaktéiren dr
omdjlig att oversitta verbalt. I ett avseende &r detta musikens mening, att
dess specifika uttryck aldrig kan ersittas med andra uttrycksmedel.
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Summary

Expressive capacity; on relations of meaning between lyrics and
music in rock

Descriptions of rock music often focus on its expressive qualities.
Consequently they are not mere descriptions in the strict sense, but also
contain elements of interpretation.In this article we argue that it is possible
and reasonable to separate descriptive statements from interpretative. This
means that such a description aims to single out those musical features that
are significant for the interpretation of the music in expressive terms.

Let us call such features "characteristic". This term denotes such
qualities that some philosophers of art (e.g. Beardsley) refer to as "human
qualities". As examples of such qualities we may give "dreamy",
"searching","plaintive", "wild", etc. By virtue of their character such
elements of the musical structure may be said to have expressive capacity.
Generally, our experience of the character emerges of the structure as a
whole, but further analysis will usually reveal that it is chiefly dependent
on some specific elements within the structure. Such elements might be a
certain type of rhythmic movement, a vocal or instrumental timbre or a
specific harmonic progression.

Different elements within one musical structure might have different or
even contradictory characters. This is however rarely the case in rock
music, where the various characteristic elements tend to reinforce one
another. Usually a short segment of the music will reveal the character of
the whole.

The character of a single element can generally be described only in
vague terms. This means that its expressive capacity is wide; it can be
associated with many different, though related, expressions. But usually we
have an interaction between several characteristic elements, each with its
own "field of expressive associations"”. When all of these elements work
together there will be a somewhat limited common ground, which defines
the character of the whole.

Even though the character of the musical structure as a whole may be
intense it is still normally somewhat vague. But there is one element,
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which we have so far not discussed, that usually provides the listener with
contextual reference: the lyrics. Rock lyrics, as many other types of verbal
statements, tend to have a comparatively precise reference, i.e. "meaning"
in the everyday-sense of the word. At the same time they rarely have a very
strong intensity of expression. But this is provided by the expressiv
capacity of the music. This cooperation between music and lyrics in the
creation of meaning and expression is demonstrated through an analysis of
two hits with different character, recorded by Elvis Presley.

The argument is that the music by itself has very vague meaning, but
intense character. Only in connection with the lyrics is the expressive
capacity of the music realised and turned into a meaningful expression.
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