En sak i taget...
eller allt pa en gang?

Om undervisning och handledning i gitarrspel och sang
for och inom sattningen bluestrio

Examensarbete
Musikpedagogexamen
Hostterminen 2013

Poidng: 15 hp

Forfattare: Robin Englund
Handledare: Johan Nyberg






Sammanfattning

Séttningen gitarr, bas och trummor, dir gitarristen ocksa &r sangare, har funnits vara mycket
utmanande. Gitarren &r det enda instrument 1 séttningen riktigt lampat for bade ackord- och
solospel. D4 det kan vara svart att kombinera komp- och sologitarr, samt gitarrspel och séng,
har problemet framforallt legat 1 ett meningsfullt och intressant uppfyllande av det
musikaliska rummet. Dessa svarigheter har upplevts som nagot gitarrutbildning sillan berér,
varfor syftet med arbetet var att lagga grunden till en metod for utbildning av gitarrelever i
bluestrio. Detta gjordes genom att studera tidigare forskning om didaktik, samt undersdka hur
gitarrister 1 olika bluestrios kombinerade de ovan ndmnda elementen. Fragestillningarna var:

» Vilka metoder for kombinerande av elementen komp, fills, solo och sang &r vanliga 1
bluestrios?

*  Hur skulle undervisning av gitarrelever i bluestrio, med fokus pa kombination av
ovanstaende element, kunna utformas?

Som teoretisk utgdngspunkt valdes ett antal tankar ur John Deweys filosofi for hur pedagogik
bor bedrivas. Centralt var malens och vixandets betydelse, ett meningsfullt innehall med en
tydlig och underléttande progression, samt att eleven till stor del bor goras delaktig och ges
mojlighet att upptéicka svar, istéllet for att f4 dessa presenterade av ldraren.

Som metod for arbetet valdes kvalitativ analys av atta olika latar. Detta for att visa pa olika
sdtt att variera och kombinera element i gitarr- och sangstimmorna. I gitarrstimman var det
vanligt att lata elementen avlosa varandra, langre stunder dgna sig at ett enskilt element eller
helt blanda ihop dem. Simultant gitarrspel och sang forenklades genom att sinka
komplexiteten i stimmorna, bara dgna sig at en stimma i taget eller ge dem en likartad, ibland
helt unison, utformning. De olika kombinationerna av element och stimmor kan dock dven ha
varit musikaliska val snarare dn speltekniska.

Analysresultaten bearbetades sedan genom Deweys ldrandeteorier samt tidigare forskning om
handledning och vanliga metoder vid sjdlvstudier av gehdrsmusik.

En metod for utbildning av gitarrelever i bluestrio skulle kunna utgé frén bluestolvan som
formel, med en position av pentaskalan knuten till formeln. D& dessa tvd moment kopplas
ihop kallas detta for ett kognitivt schema, vilket sedan 6vas genom att spela latar som haller
sig till bluestolvan i olika tonarter och dér eleven kan dgna sig at ett element 1 taget. Schemat
kan byggas ut med varianter av formeln och latar som gradvis ges fler moment, tills en helt fri
utformning av gitarrstimman dr mojlig. For att koppla undervisningen mer till det
overgripande malet (att spela gitarr och sjunga i en bluestrio) dr det &r bra om ldraren, nir
eleven kan ta hand om gitarrstimman sjélv, gér over till att spela bas.

Kombinationen gitarrspel och sdng kan 6vas genom att borja med latar dar eleven dgnar sig at
en stdmma i taget och sedan ga vidare med latar som har unisona eller liknande staimmor.
Slutligen kan latar som mdjliggor en fri kombination av stimmorna spelas.

Parallellt med den individuella undervisningen bor eleven medverka i en bluestrio. Gruppen
kan tréffas varje vecka, ddr vartannat mote dr innebér handledning och reflektion, och
vartannat bestar av eget arbete.
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1. Inledning

Som musiker har jag funnit sittningen gitarr, bas och trummor, dér gitarristen ocksa ar sangare,
mycket utmanande. Gitarren &r det enda instrument i gruppen som é&r riktigt lampat for bade ackord-
och solospel, vilket ofta ar svart att kombinera. Problemet har darfor framforallt legat 1 att pé ett
meningsfullt och intressant sitt fylla det musikaliska rummet. Som Dave Rubin (1996:14) uttrycker
det; ”Being able to chord, fill, and solo will continue to be the ultimate challenge for the ensemble
guitarist”. Att utover detta dven klara av att sjunga rent och inlevelsefullt har visat sig kunna vara
mycket svért, speciellt om minst en stimma har en komplex rytmik.

Vid spel och séng inom en bestdmd genre dr det dven viktigt att anvdnda ett passande uttryck. Detta
finns det dock gott om kéllor f6r, genom privat eller formell undervisning samt den uppsjo6 av
publicerat instruktionsmaterial som finns for elgitarr. Dessutom finns idag mangder av information
tillgédnglig genom framforallt YouTube (YouTube, 2013). Daremot verkar det saknas forskning,
kunskap och instruktionsmaterial som ror den strukturella aspekten av gitarr och sang i trioformatet
som ndmns ovan, mer specifikt hur kompgitarr, fills, sologitarr och sdng kombineras. Min egen
erfarenhet har som sagt visat pd att det ar dér de stora svérigheterna i det praktiska utférandet ligger
och da den gitarrundervisning jag har fatt (formell och privat) vad jag kan minnas aldrig behandlat
detta vécktes intresset hos mig for forskning 1 &mnet.

Trioformatet bjuder ndmligen dven pé fordelar. I en intervju med de vdlrenommerade musikerna
Tommy Shannon och Chris Layton (Guitar World, 2010:184) konstaterar intervjuaren att
”[s]Jomething really great about a trio is that, compared to a four-piece, there is so much more room
to fill, and it can be filled in so many different ways”, vilket basisten Shannon haller med om. Den
svenske gitarristen och sangaren Clas Yngstrom (Mich + Mik, 2006), sedan manga ar verksam 1
bandet Sky High, menar ocksa att trioformatet ger en stor frihet att spontant utveckla idéer, dven pa
en scen 1 stundens hetta. Andra fordelar med trion dr att den ofta &r littare att kalla till repetition och
mindre krdvande i frdga om lokaler och utrustning an stérre grupper.

Blues och rock verkar vara vanliga genrer for sdttningen, med stilbildande artister som Cream och
Jimi Hendrix. Blues dr &ven en mycket vital del av elgitarristens utbildning, bade som egen genre
och som viktig ingrediens 1 manga andra stilar. Av dessa skél kdndes det naturligt att anvdnda blues
som ram for denna studie. Darfor kommer sdttningen gitarr/sdng, bas och trummor i detta arbete
hadanefter kallas bluestrio, dven i1 de fall den framférda musiken inte r traditionell eller renodlad
blues. En vanlig term dr powertrio, men d& den anvinds lite hur som helst for varierande séttningar
och musikstilar har den valts bort. Begreppen gitarr, bas och trummor kommer ocksa framledes att
avse elgitarr, elbas och trumset.

1.1 Syfte och fragestéllningar

Arbetets syfte dr att ge en grundliggande metodik for utbildning av gitarrelever i spel och sang for
och inom sittningen bluestrio. Syftet dr darigenom musikpedagogiskt. Fokus ér att tydliggora olika
sdtt att kombinera elementen kompgitarr, fills, sologitarr och sang. Sidsel Tveiten (2000) menar att
”[g]enom att medvetandegdra och begreppsbestdmma grunden for egen yrkespraxis dppnas
mojligheterna for att utveckla och vidareutveckla (...) kompetensen”, vilket hér tolkas som att en
forstielse for gitarrspel och sang i bluestrio ger mojlighet att utbilda 1 &mnet. Detta ger arbetet
ytterligare en del, som bestar av musikanalys och dérfor dr musikvetenskaplig.

Syftet ger fragestéllningarna:

* Vilka metoder for kombinerande av elementen komp, fills, solo och séng &dr vanliga i
bluestrios?



*  Hur skulle undervisning av gitarrelever i bluestrio, med fokus pa kombination av
ovanstaende element, kunna utformas?

1.2 Metod och teori

Att arbetet dr bdde musikpedagogiskt och musikvetenskapligt reflekteras i teori och valda metoder.
Som metod for den musikpedagogiska delen valdes studier av tidigare forskning rorande framst
didaktik’, vilket samtidigt gav delen dess teoretiska referensram.

For att ge en inblick i hur gitarrister och sdngare i bluestrios vanligen utformar gitarr- och
sangstimmorna valdes kvalitativ musikanalys som en andra metod. Som teoretisk referensram
presenteras tidigare forskning rorande analys av gehorsmusik.

1.3 Forklaringar av begrepp och termer

I detta arbete har termer knutna till notbunden musik till stor del valts bort, till forméan for mer
genremdssigt lampliga. Lilliestam (1995:140) anser att manga begrepp inom populdrmusik vid det
hir laget &r sé inarbetade att de inte behdver forklaras, men for att gora arbetet tillgdngligt for en sa
bred publik som mgjligt redogors dnda for vissa termer. Detta sker varierande antingen 1 brodtexten
eller genom fotnoter. Alla termer presenteras dessutom i Bilaga B (s.36).

2. Tidigare forskning

Har presenteras tidigare forskning om ldrandeteorier- och metoder, foljt av en redogorelse for
specifika problem i elgitarrundervisning. Forekomst av bluestrio i ett urval av formella
larandemiljoer belyses ocksa, varpé kapitlet avslutas med avsnitt om sjélvstudier av gehérsmusik,
analys av denna samt en kort presentation av litteratur och andra informationskéllor rorande
bluestrio.

2.1 Simultankapacitet

Forutom rent musikaliska val, kan forenklingar 1 stimmorna (for att underlétta kombinationer av
simultana element) bero pa olika grader av utvecklad simultankapacitet. Sveriges Radio (Sveriges
Radio, 2013) tar i ett inslag upp resultaten av en studie” gjord av Sylvain Charron och Etienne
Koechlin, vilka har visat att den ménskliga hjarnan har svart att dgna sig at fler 4n tva upplevt
komplicerade uppgifter samtidigt. Detta skulle 1 sa fall omgjliggora ett simultant utférande av
kompgitarr, sologitarr och sang, 1 de fall dessa upplevs som tre, var for sig komplicerade uppgifter.
Trots detta spelar skickliga jazzpianister ibland baslinjer med vénster hand och ackord med hoger
samtidigt som de sjunger, vilket kan ses som tre element. Fragan ar dock hur pianisten upplever det,
dé pianot speltekniskt dr mycket mer tilldtande 4n gitarren, i frdga om simultant utférda stimmor. I
det senare instrumentets fall leder simultana staimmor (spelade pa ett enskilt instrument) ofta till
strikt arrangerad musik, vanligt exempelvis inom repertoaren for klassisk sologitarr.

Jan Fagius (2001) beskriver hur hjdrnan fungerar i relation till musik, men néstan uteslutande ur ett
lyssnarperspektiv. De musikexempel och undersdkningar han refererar till behandlar ocksa néstan
uteslutande notbunden musik. Hér saknas alltsé till allra storsta del gehdrsmusiken och
utférandeperspektivet. Fagius konstaterar dock att den hdgra hjdrnhalvan styr vinster hand, samt att
rytmsinnet sitter i vénster hjdrnhalva, som styr hoger hand. Vilken hand en musiker spelar med pa
vilken del av instrumentet skulle alltsd kunna paverka mojligheterna till utforandet av simultana
stimmor.

! Didaktik kan kort sagt vara vetenskapen om undervisning

% Divided Representation of Concurrent Goals in the Human Frontal Lobes. Publicerad i tidskriften Science 16 april
2010, vol 328.



2.2 Larandeteorier

Haér presenteras nagra av den amerikanske filosofen John Deweys (1859-1952) tankar om
utbildning och ldrande. Mélet med detta &r att forma en ldrandeteori som via musikanalysernas
resultat kan ge en metod for utbildning av gitarrelever i bluestrio.

En central punkt i Deweys pedagogiska filosofi dr hans syn pa utbildningens innehall och mél, dér
”[v]arje mal blir ett medel for att fora verksamheten vidare sé snart det dr natt. Vi kallar det mal nar
det markerar den framtida riktningen for den verksamhet vi héller pa med och medel nér den
markerar den pagéende riktningen” (Dewey, 1997:147). Det hér dr en bra definition av termerna
mal och medel. Sett utifrin denna uppsats dmne skulle ett mél kunna vara att ldra sig bluestolvan’.
Nar malet dr uppnétt forvandlas det till ett verktyg for att lara sig nésta mal, och sa vidare. Detta
visar ocksa pa att allt innehdll méste vara meningsfullt i sig, samtidigt som det leder fram mot
overgripande maél, vilka Dewey (1997:165) menar fungerar som utsiktspunkter fran vilka man kan
overblicka utbildningens specifika problem”. Oversatt till denna uppsats skulle ett dvergripande mal
kunna vara att ldra sig att spela och sjunga i en bluestrio, utifran vilket det gér att hitta mindre mal
som “’vad behdver jag kunna for skalor?”.

Dewey (1997) menar ocksa att det inte racker att ldraren visar och forklarar meningen med ett
moment, exempelvis en viss skala, utan detta maste kopplas till ett sasmmanhang dér eleven sjéalv
praktiskt provar och utforskar for att f4 en forstaelse for anvéindningen av det aktuella momentet®. I
musikutbildning skulle detta kunna visa pé vikten av att spela mycket istéllet for att prata bort stora
delar av lektionen. Det kan dven vara en del i att ge eleven mgjligheten att sjélv finna vigar frén ett
delmal till nésta, vilket ocksd framhalls som mycket viktigt. Det bor dock poédngteras att detta
kraver en hog grad av motivation hos eleven, vilket gor att denna typ av undervisning méaste utgé
fran elevens intresse for att fungera (Dewey, 1997:173). Darfor dr det av stor vikt att eleven gors
delaktig i alla moment som ror undervisningen, sa langt det dr praktiskt mdjligt. Foljder blir da att
anvindandet av en fast undervisningsmetod med ett i forvig bestamt innehéll omdojliggors, samt att
lararen maste ha kompetens att se elevens styrkor, svagheter och 6nskningar.

En utbildning préglad av dessa tankar kan ge eleven mojlighet att utvecklas pd egen hand bade
under och efter utbildningen. Dewey (1997:83) beskriver det som att;

”[n]4r man ldr sig ett sétt att handla i stéllet for att fa fardigheter till skdnks maste man léra sig att (...) gora
varierande kombinationer av dem. En méjlighet till fortsatta framsteg oppnas av det faktum att nar man lar sig ett
sitt att handla, utvecklas metoder som kan komma till nytta i andra situationer. Annu viktigare #r det att
méanniskan skaffar sig vanan att 14ra. Hon lér sig att 14ra.”

De presenterade tankarna kan samlas 1 fem punkter:

* Utbildningen bor utga fran elevens specifika intressen och behov, varfor denne maste goras
delaktig i aktiviteterna samt utformningen av dessa.

* Elevens utveckling bor vara ett mél i sig, bestdende av moment som kan fungera bade som
metoder och delmél i riktning mot ett dvergripande (men ej slutgiltigt) mal.

* Delmal och metoder bor ha en tydlig och underléttande progression, dér ett moment
anknyter till det foregdende samtidigt som det forbereder nésta.

* Allt innehéll i undervisningen bor vara relevant for det Gvergripande malet och meningsfullt
for eleven.

* Eleven bor ges mojlighet att genom praktik sjélv tilligna sig en uppfattning om varje

3 Bluestolvan bestdr av tolv takter och ar bluesens vanligaste och viktigaste ackordschema.

* Hirav termen learning by doing, ”lanserad vid 1800-talets slut av John Dewey som bendmning pé det centrala i hans
pragmatiska pedagogik” (Nationalencyklopedin, 2013).



moments anvindning, snarare &n genom verbala forklaringar fran ldraren.

2.3 Utbildningsmetoder

Inom utbildningsverksamhet kan flera olika metoder for utveckling eller vidareutveckling av
kunskap och kompetens anvédndas, exempelvis undervisning, handledning och radgivning. Tveiten
(2000) lyfter en méngd intressanta och viktiga aspekter géllande dessa tre metoder, av vilka hér
presenteras nagra av de for detta arbetes syfte mest relevanta.

Det &r innan handledningen startar viktigt att handledare och deltagare tillsammans bestimmer och
klargdr inom vilka &mnes- och tidsméassiga ramar handledningen ska ske, dess avsikter och mal
samt vilka normer och regler som ska gilla. Detta kan 6ka deltagarnas trygghetskénsla, vilken
mojliggér kommunikation och reflektion 1 gruppen och dr nddvéndig da handledning innebir att
deltagarna sjélva soker efter svar, snarare @n far fardiga 16sningar presenterade. Tveiten (2000:39)
skriver om detta att ’[o]m studenten eller yrkesutdvaren ska hjilpas till att bli medveten om
grunden for den egna praktiken mdste handledningen ske pa sé vis att den som handleds stélls i
fokus, ar aktiv och provoceras”. Dewey (1997:52) beror ocksa detta och menar att var
observationsformaga, vart minne och var fantasi [inte sitts] i rorelse spontant, utan av de krav som
reses av de sociala omstiindigheterna”. Aven om detta sikerligen stimmer bor det poéngteras att
detta kan vara littare sagt dn gjort och stéller stora krav pa handledaren, som utdver rena
amneskunskaper anses behova god kompetens inom omradena inldrningsteori, kommunikation,
konfliktlésning och grupprocesser. Det dr ocksé nddvindigt att handledaren sékerstéller jimlikhet
mellan gruppens deltagare, oavsett deras olika roller.

Tveiten framhaller att &ven mdtesplan och innehéll bor bestimmas i1 samarbete med deltagarna,
samt att det dr fordelaktigt om moétena dr en och en halv timme ldnga och sker varannan vecka.

Undervisning anses till skillnad fran handledning innebira en tydlig formedling av kunskaper och
det ar létt att handledning glider 6ver i detta, speciellt dd handledaren ofta besitter en storre
amneskunskap 4n de som handleds. Dock hinger dessa bdda metoder ihop och férekommer i olika
grad 1 varandra.

Rédgivning liknar undervisning i det att svar presenteras for eleven. I detta arbete tolkas radgivning
som en situation dér en eller flera eventuella 16sningar presenteras, men dir det ar helt upp till
eleven att anvinda dessa eller inte.

Alla ovan ndmnda metoder kan vara aktuella vid utbildning i bluestrio. Detta forutsétter att
handledaren &r pa det klara med vilken metod som for tillféllet anvinds och konstant reflekterar
over om det dr den bésta metoden for den aktuella situationen. Nér flera handledare arbetar
tillsammans med en grupp ér det viktigt att dessa tidigare har ldrt kdnna varandra och varandras
metoder, eftersom fokus annars litt kan hamna pa dem sjélva, till nackdel for deltagarna.

2.4 Elgitarrspecifika problem i undervisningen

Enligt Maria Karlsson (2002) &r det inom musikundervisning viktigt med trovérdig, serios
information som hjélper eleven att se bade styrkor och problemomraden. Informationen bor ocksé
vara sa exakt som mdjligt, &ven om det i manga fall inte finns nagot rétt eller fel. Enligt Fredrik
Lydén och Tobias Grim (2006) behover detta dock inte betyda att allt maste forklaras eller grundas i
musikteori. Ett problem med gitarren &r just att den visuellt &r mycket mer abstrakt &n exempelvis
ett piano. Min erfarenhet som gitarrlérare har gjort det tydligt att detta ofta blir ett problem for
elever, exempelvis nér det géller att hitta toner pa gitarrhalsen. Lydén och Grim (2006:29) menar att
en l0sning pa detta kan vara att “koppla det man lér ut till flera musikaliska sammanhang. Néar man
lar ut en skala kopplar man det till en lat dar lararen illustrerar skalans anvdndningsomraden i det
musikaliska sammanhanget”. Det ar dock viktigt att eleven inte bara blir visad sammanhanget utan
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far utforska och uppticka det sjdlv. Ett annat sétt kan vara med hjélp av sd kallade kognitiva
scheman, om vilka Lydén och Grim (2006:29) skriver;

Ett kognitivt schema gor att vi kan uppfatta information som en enhet. Ett exempel pa utveckling av musikaliska
kognitiva scheman kan vara ndr man lar sig att kénna igen hur en blues ar uppbyggd och kunna koppla till hur
man kan improvisera dver ackorden. Nir man har byggt upp ett grundlidggande kognitivt schema kan man bygga
ut det med mer information.

I en vidare bemarkelse ar det forstds dven viktigt att koppla ihop olika kognitiva scheman, sa en
storre, overgripande forstéelse kan uppnas.

Det kan pa gitarr vara svart att spela efter noter, detta pa grund av att samma not ofta kan spelas pé
flera stéllen pa gitarrhalsen. Noter kan dessutom vara helt 6verflodigt, dd den alternativa
notationsmetoden tabulatur pé ett bade enklare och mer exakt sdtt kan anvindas for att nedteckna
gitarrstimmor (Lydén & Grim, 2006).

Ett problem kan ocksé vara att hdger och vénster hand utfor i stor grad skilda moment, dven hir 1
motsats till ett piano, vilket avsevirt kan forsvara koordinationen.

2.4.1 Musikutrustning och gitarrljud i undervisningen

Hur det kinns och later att spela kan, av egen erfarenhet, ha en stor inverkan pa en elevs samlade
upplevelse av en lektion. For att det ska vara roligt och givande att spela &r det viktigt med ett
instrument som later bra och inte dr svart eller jobbigt att spela pd. Darfor ar det av stor vikt att
lararen sdkerstdller att elevens instrument &r korrekt justerat och stimt samt att forstérkaren (i de
fall sddan anvénds) har for lokalen och genren ladmpliga ljudinstédllningar. Detta dr dock inte heller
ndgot som pedagogen bara bor servera eleven, utan ldra denne att forsta och klara av pa egen hand.
Det ar ocksa fordelaktigt om ldraren sjélv har ett mycket bra gitarrljud, da denne ofta tjdnar som
forebild for eleverna (Johansson, 2011:129).

Bluesgitarristen Mike Bloomfield sade om gitarristen och sdngaren Jimi Hendrix gitarrer att “all the
ones that I've tried are hard to play - heavy strings and heavy action” och Ted Nugent, en annan
gitarrist, menade att det var omojligt att anvinda bends’ pa Stevie Ray Vaughans gitarr (Wheeler,
2004:136, 192). Kraftiga strangar och hog stringhdjd verkar vara vanligt i genren, men eget
gitarrspel- och undervisning har gett insikt 1 att detta kan gora det jobbigt och svért att spela och
leda till dmmande (eller i1 vérsta fall skadade) fingrar. For att underlétta spel och gradvis bygga upp
hiandernas muskler och hud, ar det oftast [dmpligt for gitarrelever att borja med tunnare strangar och
lagre stranghdjd. For yngre elever och elever med smé hinder kan det underlitta att anvénda en
elgitarr 1 3/4 storlek.

Forstérkarljudet kan ocksa vara helt avgorande for vad som dr praktiskt mdojligt att spela i en viss
musikalisk situation, exempelvis kan ldnga toner vara svara att spela utan en viss grad av distortion®
och sustain’. For att bland annat lira sig kontrollera feedback och att vinja sig vid hur det kénns att
spela med hoga ljudnivaer dr det ocksa nodvéndigt att 6va med det ljud som kommer att anviandas
live. Dessvérre kan hog volym gora det svart for en pedagog att instruera, samt ge trotta 6ron och
stimband, varfor det fraimst bor anvindas korta stunder och under ensemblelektioner. Det kan till
sist ocksa vara nyttigt att 6va utan fOrstarkare - later det bra om sjélva instrumentet sa later det i
regel dven bra genom en forstirkare - da det dr av stor vikt att fa fram volym och ton samtidigt som
det spel- och sdngtekniska utfors.

Ett annat sitt att uppna det 6nskade ljudet kan vara genom effektpedaler. Stevie Ray Vaughan
(Guitar World, 2010:94) sade i en intervju angdende sin anvandning av effekter; ”’I'm not talking

> Bends #r téjande av en eller flera stringar for att éindra tonhdjden.
% Distortion innebir inom musik overstyrning av ljud, "hérdrocksljud”, ofta kallat dist.
7 Sustain avser hir tidsspannet frén att en ton anslagits tills den helt har klingat ut.
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about space stations, I'm talking about a Fuzz Face, a Tube Screamer or a wah-wah pedal. I also had
a Leslie in another room”. Utvecklingen har sedan slutet av 1960-talet, da effekter borjade bli
vanliga, varit explosionsartad inom detta omrade, men 1 bluestrios anvinds dn idag generellt fa
effekter. Fuzz Face och Tube Screamer, som Vaughan ndmner, dr tva varianter av distpedaler,
medan wah-wabh &r ett slags filter, som &ndrar ljudets tonala kvalitet. Leslie 4r en roterande
hogtalare, ofta anvind med Hammondorgel.

2.5 Bluestrio i formella larandemiljéer

Skolans undervisning i gehdrsmusik kan enligt Anna-Karin Gullberg (2002:54) vara problematisk,
dé ”larande av musik bor studeras med hénsyn till den miljo som utgér musikaktiviteterna och med
beaktande av individens livshistoria”. Denna tanke dras till sin spets av Lilliestam (1995:230, 239-
241), da han hénvisar till en rad namnkunniga musiker vilka anser att utbildning i geh6rsmusik kan
innebdra en 6desdiger begrinsning. Med detta menas att formell utbildning kan hindra en ung,
lovande musiker frén att gé sina egna vagar och hitta det unika uttryck som kanske blir dennes
framtida signum. Undervisning enligt laroplaner riskerar att stopa alla elever i samma form. Om det
bedrivs formell undervisning i bluestrio vore det dock d&nda mycket intressant att studera hur den
bedrivs. For att fa en uppfattning om forekomsten av bluestrio i formella larandemiljéer
genomfordes déarfor sokningar pa Internet i ndgra studieféorbunds kursutbud samt korta intervjuer
per e-post med ansvarig personal pad en rad olika hogskolor, gymnasier och musikskolor. Med
hénsyn till arbetets omfattning begrédnsades undersékningen till larandemiljoer i Sverige, och grund-
och folkhogskola valdes bort.

De fa bluesorienterade kurser som erbjuds inom hdgre utbildning i Sverige omfattar vanligtvis
endast en generell Gversikt av genren, oftast ur ett historiskt och teoretiskt perspektiv snarare an ett
praktiskt. En kurs inneholl dock lérarlett ensemblespel 1 blues, men med strivan efter storre grupper
4n trio. Aven om kursansvarig® sjilv inte ser nigra hinder for undervisning i bluestrio har
forfragningar rorande detta uteblivit.

Tre gymnasieskolor med musikinriktning i olika storstadsomraden kontaktades, men inte heller dar
hittades ndgon undervisning i bluestrio. Motiveringarna kretsade kring att séttningen ar for
resurskrdvande for schemaldggning.

Nir det giller studieforbund och kultur/musikskolor skiljer det sig mycket mellan olika orter och
foretag. Blueskurser for elgitarr dr inte ovanliga, men ingen kurs eller ensemble specifikt inriktad pa
bluestrio hittades. Vissa studieférbund och kulturskolor erbjuder dock studiecirklar i musik, dér
deltagarna sjilva bestimmer vad de vill gora. Cirklarna ges dven pedagogisk hjidlp om de sjidlva
Onskar det, samt stod for att hitta och ordna konserter. Detta ger goda forutséttningar for bluestrio,
men enligt ansvariga’ uteblir forfragningarna dven hir, vilket eventuellt till viss del kan forklaras
med att malgruppen oftast ar barn och ungdom.

I en studie av Eva Georgii-Hemming (1998) anser ett antal unga musiker att ldraren bor vara en
pedagogisk och praktisk resurs, som bara nyttjas da den behovs. Detta kan vara en bra vig att ga nir
det géller ensembleundervisning, &ven om Lucy Green (2001:204) anser att den kan ge en bild av
att ldraren dr mindre nddvéndig &n denne i sjdlva verket ar.

2.6 Metoder vid sjalvstudier av gehérsmusik

Begreppet gehdrsmusik anvinds for musikformer och genrer dér man i mycket liten utstrickning
(ofta inte alls) anvénder noter eller andra skrivna media vid inldrning och framférande. Ett exempel
pa detta dr den svenska folkmusiken, som forts vidare fran en spelmansgeneration till nésta genom

8 Personlig kontakt, 2012-11-05
? Personlig kontakt, 2013-09-06, 2013-09-09
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att unga formégor utav dldre musiker lart sig latar utantill. Det finns, foga forvanande, inget enda
svar pa hur och var folk lar sig gehdrsmusik, utan det sker pa en méngd olika sitt och i manga
varierande situationer. Hér presenteras dirfor tidigare forskning om gehdrsmusik och ldrande.

Sedan musikinspelningens begynnelse har folk inte ldngre behovt ldra sig personligen av sina
foregangare utan har istdllet kunnat studera ljudupptagningar och pé det séttet ta ut och ldra sig
musik (ofta kallat att p/anka). KG Johansson (2002) har undersokt de tekniska aspekterna kring hur
plankning historiskt har genomforts och visar framforallt pa de stora fordelarna med CD-formatet
och dess mojlighet att automatiskt spela ett litet stycke 1 musiken om och om igen. Pa senare tid har
ocksa dataprogram utvecklats, som utan att dndra tonarten mojliggér en sdnkning av ett
musikstyckes hastighet. Plankning &r alltsd idag, ur ett tekniskt perspektiv, avsevért lattare dn for
bara cirka tjugo ar sedan. Green (2001) har studerat hur ett antal gehérsmusiker lért att sig spela och
sjunga, och framhaller ocksa hdrmande av andra artister, samt olika former av musiklyssnande som
de viktigaste och storsta delarna. Personerna i studien ldrde sig framforallt genom att lyssna pa létar,
forsoka lista ut hur exempelvis en viss fras spelades och sedan spela den till skivan. Ett annat
vanligt sétt att 1dra sig var med hjilp av instruktionsmaterial, dock endast som komplement till
lyssning och harmning.

Att pé olika sétt ldra sig av andra musiker ansags ocksé vara bade vanligt forekommande och av
stor vikt (Green, 2001; Gullberg, 2002). Ett exempel pa detta kan vara att spontant och orepeterat
spela tillsammans (ofta kallat att jamma), men det &r ocksa vanligt att gitarrister 1 olika band
diskuterar exempelvis ackordldggningar eller solofraser. Att lara sig latar inom den egna
musikgruppen kan enligt Johansson (2002:42-43) ga till pd ett par olika sitt; antingen ldr sig alla
medlemmar ldten hemma, eller ocksa lars (oftast genom en enskild, drivande medlem) laten
tillsammans i replokalen. I det senare fallet verkar det vara vanligast att lira sig latarna pa gehor.
Anvindning av enklare ackordpapper och nedskrivna lattexter forekommer dock, medan noter
tillhor ovanligheterna. Johansson (2002:45) konstaterar ocksé att ménga gehdrsmusiker &r
sjdlvlarda, men trots bristfélliga musikteoretiska kunskaper &ndd har kunnat léra sig spela, bade pa
egen hand och i grupper. Det ar dock troligt att en viss forstaelse av till exempel tonarter, ackord
och skalor bor kunna underlétta bade inldirande av musik samt kommunikationen mellan musikerna.

2.7 Analys av gehérsmusik

Den storsta delen av varldens musik dr enligt Lilliestam (1995) gehorsbaserad, men samtidigt
kraftigt underrepresenterad i akademiska studier. Om detta skriver han att ”’[g]ehdrsmusicerande
(...) s& gott som alltid [har] legat utanfor den etablerade akademiska kulturtraditionen och dirmed
(...) inte blivit uppmérksammad och synliggjord i vetenskapliga och pedagogiska sammanhang”
(Lilliestam, 1995:11). En annan aspekt kan hittas hos Richard Middleton (1990:77), som menar att
’[1]t is difficult to write down a Jimi Hendrix guitar solo, and still harder to play it from such a
notated version”. Nar gehdrsmusiken vél dr foremal for vetenskapliga studier analyseras den oftast
inte utifrdn vad den &r, utan med verktyg som notexempel och begrepp knutna till noterad musik.

Aven om det sikerligen har skett forindringar i omradet sedan ovan nimnda texter publicerades,
paverkade dessa tankar arbetets analysmetod, dd notexempel helt valdes bort, samt i storsta mojliga
man dven termer knutna till notbaserad musik. Férdelar med detta kan vara att fler ldsare kan ta till
sig analysen och att den kan komma till nytta dven vid sjdlvstudier for gitarrister som inte kan noter
eller dr speciellt insatta i musikteori. A andra sidan kan eventuellt uppmirksamheten fran
akademiska kretsar och skolor minska, d& dessa kan vilja ha ett mer konkret, notbundet
analysresultat.

2.8 Litteratur och andra informationskéllor rérande bluestrio
Malet med s6kningen var att hitta instruktionsmaterial behandlande spel och séng i bluestrio. Detta
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for att eventuellt hitta viktig information om stimmornas element, samt tankar rorande didaktik
kopplat till bluestrio.

Det enda material som hittades var tidigare ndmnda titel av Rubin (1996), innehallande ett antal
egenskrivna exempel 1 olika takt- och tonarter. Alla exempel 1 boken &r korta (12 takter) och
fokuserar pa kompgitarr, vilken utgdrs av olika kombinationer av basgingar och ackord, med
inblandning av fills. Flera av exemplen dr genom de valda tonarterna onddigt svarspelade och
ménga ar dessutom mycket lika varandra, vilket begrinsar bokens bredd. Rubin berdr inte heller
kombinationen gitarrspel och sdng. Detta till trots kan det finnas en del att himta 1 boken.

Det finns en méngd arbeten rorande musikdmnet i svensk grund-, gymnasie- och kulturskola, men
dessa behandlar oftast pop- och rockensembler med fler medverkande &n tre och pa en mer
grundldggande niva dn vad som é&r aktuellt for detta arbete.

3. Metod

Runa Patel och Bo Davidsson (2011:109) skriver att [e]n kvalitativ musikanalys kan (...) leda fram
till en forstaelse av ett fenomen och vilka variationer som detta fenomen uppvisar i relation till sin
kontext. Generaliseringen kan dd eventuellt goras i relation till andra snarlika situationer eller
kontexter.” Som metod for att undersoka pa vilka sétt gitarrister och sangare 1 bluestrios vanligen
kombinerar olika former av gitarrspel, samt gitarrspel och sdng valdes darfor kvalitativ analys och
tolkning av musikstycken. Skillnaden mellan kvalitativ och kvantitativ forskning beskrivs av Sharan
B Merriam (1994:30) med orden;

Till skillnad fran kvantitativ forskning (som sa att sdga plockar isér en foreteelse for att studera dess
komponenter, vilka sedan blir de variabler som studeras) strivar man inom kvalitativ forskning efter att forsta
hur alla delarna samverkar for att bilda en helhet.

Da detta arbete undersoker hur gitarr- och sdngstimmor, genom anvidndandet av enskilda element,
utformas, innehaller det inslag av bada riktningarna. Det dr dock huvudsakligen kvalitativt och kan
med hénsyn till urvalets omfattning 1 princip ses som en samling mindre fallstudier. Merriam
(1994:57) skriver om detta att ’[d]et som vanligen styr fallstudieforskaren &r frdgor som ror process
(varfor eller hur nagot sker)”. Analysen i detta arbete relaterar till #ur ndgot sker, da det undersoker
gitarr- och sangstammornas utformning i en rad musikexempel. Varfor de givits denna utformning
kan déremot, utan intervjuer med artisterna, tyvérr bara spekuleras kring.

Enligt Brolinson och Larsen (1990:43) innebédr musikanalys utifrén ett strukturellt perspektiv en
forstaelse for “verket som objekt; de ingdende elementen och relationerna dem emellan”. Eftersom
musikexemplen i detta arbete inte ses som passiva objekt, utan analyseras for att nd forstielse ur ett
praktiskt snarare @n ett teoretiskt perspektiv, modifieras det dock har till strukturellt-praktiskt.

Som tidigare ndmnts anser vissa (Middleton, 1990:104; Lilliestam, 1995:8) att musikvetenskap
inriktad pa noterad musik inte ar ett [dmpligt verktyg for analys av gehorsmusik, dd den anvénder
sig av notation som sprak for att beskriva musik, vilket ofta kan forsvara snarare @n hjélpa. Att gora
nedskrivningar av latarna som analyserats i detta arbete skulle vara svért, tidsédande och foga
hjalpsamt, d& bade rytmer och toner ofta ligger mellan de fasta virdena och dirigenom skulle ge en
mycket komplex notbild. Ett mal med arbetet var ocksa att gora det tillgangligt for personer som
saknar kunskaper i notldsning, varfor analysresultaten endast beskrivs i ord. Det var emellertid
varken litt eller fordelaktigt att helt franga termer knutna till noterad musik, vilket gav arbetet en
blandning av dessa samt en mer gehdrsmusikalisk terminologi.

3.1 Urval och avgransningar

Triangulering kan enligt Patel och Davidsson (2011) bland annat innebéra att en forskare véljer ut
ett antal datakéllor for att kunna studera ett fenomen i olika sammanhang och dirigenom hitta

14



variationer av det. Utifran detta valdes atta olika latar for analys. Valen var mélinriktade och
grundades pa inkludering av varierande ackordscheman, ton- och taktarter, tempi och groove’.
Detta eftersom gitarrspelet och sdngen antogs kunna variera beroende pé kontext. For att
variationerna i gitarr- och sdngstimmorna skulle hélla en god musikalisk kvalitet valdes latar
framforda av ansett skickliga och populéra artister, representativa for sina respektive stilar. Antalet
musikexempel balanserades mellan att ge arbetet en tillrdcklig bredd for viss generalisering, samt
att ge ldsaren en god chans att kunna lyssna grundligt pa alla exempel, vilket ocksa Lilliestam
(1998) foresprakar. Exemplen valdes darfor dven med tillginglighet f6r lyssning 1 atanke. I de fall
ldsaren har mdjlighet till det rads denne dven till att sjdlv spela och sjunga exemplen.

Ett mal var dven att tdcka in en sa stor tidsperiod som mojligt, detta for att ge ett historiskt
perspektiv och omfatta eventuella variationer knutna till olika tidsperioder. Laten Blues for the
Green framfors av Clas Yngstrom och Sky High, och valdes delvis for att inkludera en svensk
forebild 1 undersokningen

Modern inspelningsteknik gor det ldtt att separera olika element och stimmor genom att exempelvis
forst spela in kompgitarr, sedan sologitarr och slutligen sang. Gitarristen kan da fokusera pd ett
element i taget. Detta dr dock vanligtvis inte mojligt under konserter, varfor endast inspelningar av
liveframtradanden har undersokts.

Eftersom arbetets fokus dr kombinationer av komp- och sologitarr, samt gitarrspel och sang,
undersoktes inte exakt vilka toner som spelades. I fraga om tonval var mélet for analysen istéllet
framst om gitarristen spelade enskilda toner (en och en) eller flera samtidigt. Av samma skél
undersoktes inte heller parametrar som dynamik eller frasering.

3.2 Presentation av analysobjekten

Nedan presenteras de valda latarna genom korta beskrivningar av den rytmiska och harmoniska
karaktéren, vilka samtidigt motiverar valen av latarna for analys. Alla latar innehaller minst en
sadngstimma, med undantag for den forsta 1 listan, Southside Jump. Den ar dock genom
gitarrstimmans utformning samt datum for framforandet (da det var det tidigaste exempel av
bluestrio som hittades) @ndé relevant for undersokningen.

3.2.1 Southside Jump - Buddy Guy

Laten &r en bluestolva i rak, relativt snabb fyra fjardedelstakt. Den spelas formodligen i E, d&ven om
tonarten ligger mellan E och F pa inspelningen. Versionen ér ursprungligen frin skivan Lost Blues
Tapes / More American Folk Blues Festival 1963-65, men YouTube (Guy, 1965) har istéllet
anvénts som killa.

3.2.2 Sunshine of Your Love - Cream

I detta fall bygger laten framst pa ett riff, bestdende av en bluesskala'’ i D, och bara delvis pa
bluestolvan. Laten framfOrs 1 rak fyra fjardedelstakt 1 ett medeltempo. Den analyserade versionen &r
fran albumet Live Cream vol. 2 (Pappalardi, 1972) och spelades in pd Winterland i San Fransisco,
den 9 mars 1968 (Welch, 2000:189).

3.2.3 All Your Love - Magic Sam

Detta nummer bestar av en bluestolva i C-moll, framford i medelsnabb tolv attondelstakt. Laten
finns med pa DVD'n American Folk Blues Festival 1962-1966, Vol.2, men dven har har istéllet
YouTube (Magic Sam, 1957) anvints. Sjdlva framforandet dr dock daterat till 1969.

1 Termen groove definieras av Lilliestam (1998:264) som "musikens framatrorelse och rytmiska karaktér”, men da den
framforallt anvinds for kompets rytmer beskriver termen hir ackompanjemangets 6vergripande rytmik.

" Vanligtvis en moll-pentatonisk skala med tillagd “bl&” ton mellan den fjirde och femte tonen.
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3.2.4 Mean Town Blues - Johnny Winter

Laten kretsar hela tiden kring ett A-ackord och spelas i snabb fyra fjardedelstakt i boogiestil, dar
gitarrkompet ofta ligger pa baktakt. Inspelningen hdmtades fran YouTube (Winter, 1968) och ér
fran Woodstock-festivalen, den 18 augusti 1969.

3.2.5 Hey Joe - Jimi Hendrix

Denna 14t anvinder sig av en helt annan harmonik adn bluestolvan och gar inte riktigt att binda till en
tonart, &ven om laten ofta landar pa ett E-ackord. Taktarten &r rak fyra fjardedelstakt och tempot
medelsnabbt. Versionen ér frdn The Atlanta Pop Festival, den 4 juli 1970, och ska finnas tillgénglig
1 olika utgivningar pd bade CD och DVD. Den kan dock vara lite svar att fa tag pa, varfor den har
analyserats via YouTube (Roberts, 1962).

3.2.6 Thunderbird - ZZ Top

Den hir laten ar en bluestolva i C och spelas i snabb fyra fjardedelstakt i shuffle’’. Versionen
kommer frdn gruppens album Fandango! (Ham, 1975).

3.2.7 Texas Flood - Stevie Ray Vaughan & Double Trouble

Laten klingar 1 Gb men spelas i G med instrumenten stimda en halvton ldgre dn standard. Det ar en
bluestolva som spelas 1 tolv attondelstakt i1 ett medeltempo. Den analyserade versionen ér fran
DVD'n Live at the El Mocambo, vilken finns tillgdnglig hos en méngd skivaffarer (Davis, 1958).

3.2.8 Blues for the Green - Sky High

Laten ar en langsam blues 1 Eb-moll (spelad i E-moll med nerstimda instrument) och framf6rs 1 sex
attondelstakt i sextondelsshuffle. Den analyserade versionen ar frdin DVD'n Sky High: Live In
Gothenburg, som spelades in pa Musikens Hus 1 Goteborg, november 2009 (Yngstrom, 1992).

3.3 Genomférande

Urvalsarbetet inleddes med ldsning om de valda artisterna i publicerade intervjuer, artiklar och
bocker. Latar valdes sedan ut baserat pé olika kriterier som ton- och taktart, tempo och groove, samt
1 viss man latens popularitet. Darefter gjordes sokningar efter inspelningar av de utvalda
musikexemplen pé olika former av utgiven media. Flera exempel var svéra att hitta och i dessa fall
anvéndes istillet YouTube (YouTube, 2013) som kélla.

Analysens fokus var som sagt gitarr- och sangstimmorna, men eftersom utformningen av dessa
paverkas av hur de 6vriga musikerna i gruppen spelar gavs de en kontext genom en enklare analys
av bas- och trumspelet. Ett musikstyckes tempo och groove kan ocksd paverka stimmornas
utformning, varfor d&ven dessa parametrar inkluderades i analysen. Slutligen analyserades
gitarrljudets karaktér ytligt, med tanke pd dess eventuella inverkan pd en undervisningssituation.

Ett diagram gjordes for varje lat, dir den ena axeln beskrev formen och den andra de olika
kategorierna bas, trummor, kompgitarr, fills, solo och sang. I kategorin kompgitarr inkluderades
ackord, riff"’ och basgéngar, samt inslag som i grunden hade mer fill-karaktér, men i sammanhanget
ansags ha en ackompanjerande funktion. Fills utgjordes av solistiskt spel, men med kortare fraser dn
1 kategorin solo. I sdngstdmman undersoktes framforallt rytmer och intervaller.

Analysresultaten kopplades sedan till tidigare forskning och ldrandeteorier.

12 Shuffle innebir en forskjutning i rytmen, vilket ger en ’studsigare” kénsla.

13 Ett riff dr en fast, aterkommande melodi, som dock kan ha bade ackompanjerande eller solistisk funktion. Det kan
dven utgora ett slags ledmotiv for en 14t.
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4. Resultat

Hér redogors for indelningen av gitarr- och sangstimman i olika komplexitetsnivaer, foljt av
analysresultaten och en sammanfattning. For en versikt av analysresultaten, se tabellerna pa sida
35.

4.1 Komplexitetsnivaer i gitarr- och sangstammorna

Skillnaderna mellan de kategorier man véljer bor enligt Merriam (1994:147) vara skarpa. De valda
nivderna enkelt respektive avancerat baseras pa min egen erfarenhet och tolkning av vad som &r
musikaliskt komplicerat, da jag har en mangarig bakgrund som musiker, i skrivande stund ar
gitarrist och sdngare i en bluestrio samt har spelat igenom delar av de analyserade latarna bade sjalv
och 1 grupp. Utifrén detta har nivéerna gjorts sa tydliga som mojligt.

Den starkast bidragande orsaken till att en stimma ansags vara avancerad var komplex rytmik, da
rytmer &r abstrakta jimfort med exempelvis ett gitarrackord, som ju konkret ”finns dér” pa
greppbriadan. Tidigare i arbetet har komplex rytmik dven konstaterats utgora det storsta problemet i
kombinationen gitarrspel och séng.

Enkelt spel karaktariserades frimst av mindre komplex rytmik, fasta monster samt upprepningar av
riff och fills, men dven av farre anvinda speltekniker (vilket i sig inte behdver betyda att en stimma
ar lattspelad), farre toner samtidigt och lidngre toner. Enkel sdng kidnnetecknades ocksé av mindre
komplex rytmik, men dven av sma intervall”.

Viktigt att notera dr dock att stimmorna inte nddvéndigtvis har utformats med tanke pé spelbarhet,
utan dven kan vara rent musikaliska val som artisten gjort for att na ett 6nskat uttryck.

4.2 Analyser av musikexemplen

For att ge alla exempel likartade presentationer redovisas hér analysresultaten enligt mallen:
*  Tempo och form
* Bas- och trumspel samt groove
* Gitarrspel
* Séng
* Kombination av gitarrspel och sédng

Beskrivningar av en lats harmoniska och tidsméssiga uppbyggnad kan goras pa olika sétt. Lilliestam
(1998:250-251) anvénder i sina analyser termer som delar, formdelar, schema, formschema och
modul. Féormodligen har varje term sin specifika betydelse, men for en ldsare kan det dnda bli
forvirrande. I detta arbete anvénds darfor framst begreppen form och chorus, dock ibland i med
nagot eller flera av tilliggen Intro, Outro, B-del och Mellanspel. Chorus avser ett (1) utférande av
en dterkommande ackordfoljd, exempelvis bluestolvan eller fyrataktersperioden i laten Hey Joe.
Form beskriver antalet chorus i en 1at, men omfattar 4ven andra delar som intro, outro och
mellanspel, samt vilken ordning dessa har.

I de olika latarna har gitarrljudet genomgaende nagon grad av dist. Denna kan ha en méngd olika
karaktirer (som overdrive, crunch eller fuzz), men for att forenkla ldsningen anvinds hér endast
termen dist.

14 Med intervall menas hir avstdndet mellan tvé toners respektive tonhojder.
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4.2.1 Southside Jump

Tempot ligger inledningsvis kring 150-160 bpm'® men har i slutet av ldten minskat nigot. Formen
bestdr av nio chorus bluestolva, dér gitarristen Buddy Guy 1 det forsta samt de tva sista chorusen
spelar ett aterkommande riff som utgdr som latens tema (melodi).

Basisten spelar genomgéende en figur som via septiman vixlar mellan grundton och kvint'’. Ljudet
ar lite luddigt och figuren spelas med ganska langa toner, vilket ger en ndgot svavande kénsla.
Trummisen star for mycket av latens driv, med sitt matande pa ridecymbalen och de smattrande
fillsen pé virveltrumman. Han spelar ocksa synkoperade'” slag pa virveltrumman, som gitarren ofta
dubblar. Groovet dr sammantaget drivande och ganska aggressivt.

Guy delar upp kompgitarren 1 olika register - ett basriff foljs av ackordmarkeringar 1 ett
mellanregister och nagra ljusare ackord med en liten melodilinje (oftast i slutet av chorusen). Detta
sker enligt ett fast monster, som dock varieras en del. Aven solochorusen bestér till stor del av
ackordmarkeringar och basriff varvat med korta fills. Det &dr forst 1 chorus 6-7 som langre, mer
sololiknande figurer framtriader. Guy lagger ofta in dramatiska slides'® som inte har ndgon
tonmaissig funktion utan anvénds som effekt. Ljudet dr ndstan helt rent med bara lite 14tt dist.
Kompgitarren dr enkel medan fills/solo varierar mellan enkelt och ndgot avancerat.

4.2.2 Sunshine of Your Love

Tempot ligger inledningsvis runt 110-115 bpm men 6kar mot slutet, speciellt 1 outrot, d4 det toppar
130 bpm. Choruset bestdr av 24 takter och borjar med det synkoperade riffet i 16 takter (8 fonika, 4
subdominant”, 4 tonika), dir det foljer bluestolvans ackordf6ljd. I nésta del av choruset ersitts riffet
av markeringar pd ackorden A, C och G 1 atta takter. Laten har riffet som intro och det spelas dven
mellan chorus. Efter introt foljer tva sangchorus, tre solochorus samt ytterligare ett saingchorus, med
forldngd ackorddel. Outrot bestar av improvisationer i alla stimmor kring 14tens grundackord, varpa
laten avslutas med ett ritardando®™ och ett kort fermat (vilket innebér att musiken stannar upp) pé
grundackordet.

Basisten och sangaren Jack Bruce anvinder ett distat basljud och spelar fram till outrot hela tiden
riffet; samt grundtoner pa chorusets ackorddel. I outrot improviserar han, ofta i ett hogre ldge, med
enskilda toner och fallande linjer. Trumkompet bestar i mellanspel och sangchorus nistan helt av
spel pd pukorna med betoningen pa taktslag ett och tre. Under gitarrsolot 1dgger trummisen Ginger
Baker till cymbaler och fler fills, och i outrot anvinder han hela trumsetet. Kombinationen av riff
och trumspel ger laten ett ovanligt groove som dr tungt och inte direkt drivande men far en slags
uppldsning i chorusets atta sista takter.

Gitarristen och sangaren Eric Clapton spelar i sdngchorusen riffet samt powerchords®', varav bagge
(riffet tack vare de ménga upprepningarna) bendmns som enkelt spel. Bara ndgon enstaka ging
blandar han in enkla fills i kompstdmman. Gitarrsolot 4r genomgaende mycket avancerat och bestar
till storsta del av enskilda toner men innehéller ocksé spel med flera toner samtidigt. Clapton
anvinder ocksa en rad tekniker som bends, slides, hammer-on/pull-off och tremolo® men kompar

15 »Beats per minute”. Anvénds for att ange ett musikstyckes tempo, exempelvis i antal fjdrdedelsnoter per minut.

16 Septima, grundton och kvint &r funktionsnamn for toner i en specifik tonart/skala.

17 Synkoper dr musik med betoningar mellan taktslagen.

18 Slide innebir hr ett glidande med fingrarna 6ver en eller flera strangar. Man kan dven anvénda t.ex. ett metallror.
1 Tonika och subdominant ér funktionsnamn for ackord inom en viss tonart.

20 Ritardando #r en italiensk term betecknande ett gradvis minskande tempo i ett musikstycke.

21 powerchords ér ackord uppbyggda av grundton, kvint och grundton (en oktav upp).

22 Hammer-on och pull-off &r speltekniker dar tonerna produceras med grepphanden. Tremolo betyder hér att upprepat
och sa fort som mojligt spela toner eller ackord.
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inte under solot. Gitarrljudet dr kraftigt distat.

Sangmassigt avldser Bruce och Clapton varandra i riffdelen och sjunger stimmor i ackorddelen.
Bruce improviserar ldtt kring 14tens melodi, medan Clapton haller sig strikt till denna. Sangen foljer
1 riffdelarna 1 princip riffet och anses dirfor vara enkel. Under ackorddelarna 4r den déremot
avancerad, med mer synkoperad rytmik, storre intervall, och stimsang.

Kompgitarren dr i princip unison med séngstimman 1 latens riffdel. Under ackorddelen blir sdngen
avancerad men ligger da frimst i1 gitarrstimmans pauser. I chorus 2 lagger Clapton in ett par enkla
fills 1 riffet, men d4 medan Bruce sjunger.

4.2.3 All Your Love

Tempot ligger runt 80 bpm for punkterade fjardedelar. Introt bestar av tre takter tonika, en takt
dominant™, en takt subdominant och tva takter tonika. Mellan latens intro och outro spelas tre
chorus bluestolva, varav de tvd forsta dr sdngchorus och det tredje gitarrsolo. Gitarristen och
sdngaren Magic Sam bryter dock av gitarrsolot med sang 1 solochorusets elfte takt, varpa outrot
fortsétter pa tonikan 1 ytterligare sex takter innan laten avslutas med ett kort fermat.

Basisten haller sig, med viss variation, till en figur bestdende av en 1ang grundton i forsta halvan av
takten fOljt av en snabbare uppbyggnad till nista takt, gérna till kvinten via septiman. Trummisen
matar slag pa ridecymbalen genom hela laten och anvénder mest virveltrumman pa slag 2 och 4 i
takten. Baskaggen ges en shufflerytm men dven ibland sma synkoperade inldgg. Fills spelas nédstan
uteslutande pé virveltrumman, med nagra fa inslag av pukor. Groovet dr bade lugnt och rorligt pa
samma gang, d gitarr- och basstimmorna &r vilande men trummisen spelar ganska drivande.

Kompgitarren ér enkel och bestar av ett kort basriff foljt av tvd ackord. Detta spelas genom hela
laten, d&ven ndgon ging under solochoruset, men varieras i saingchorusen genom langre ackord,
ibland spelade som arpeggio®. Nagra fa gdnger fir kompgitarren dven ge vika for avancerade fills.
Aven solot #r avancerat och bérjar med flera toner samtidigt och bends, men dvergér snart till
enskilda toner, dock fortfarande ofta med bends. Ljudet dr ganska distat och Magic Sam har valt
bort plektrum till f6rmén for fingerspel.

Sangen dr energisk och innehaller ménga sma nyanser bade ton- och rytmmaéssigt. Darfor anses den
vara avancerad, speciellt pa grund av de ofta fallande frassluten.

Magic Sam spelar ibland riffet under sdngen, men viljer ofta istillet Idnga ackord. P4 samma stille 1
olika chorus spelar han dven fills som dverlappar sdngstammans frasslut.

4.2.4 Mean Town Blues

Tempot dr genomgaende hogt, ca 210 bpm. Choruset bestdr av sex takter sdng, sex takter riff och
tva takter mellanspel. Dérefter upprepas detta men med ett break och ett unisont riff i gitarr och
séng 1 de tva takter som tidigare var mellanspel. Mellan chorus spelas fem takter komp. Efter tre
chorus sang spelar gitarristen och sangaren Johnny Winter ett langt solo, med endast fjardedelar pa
bastrumman (och lite hihat) som komp. Han spelar efter solot tva riff sjdlv innan kompet kommer
in, foljt av lite mer solo. Ldten avslutas med tva chorus sang och nagra gitarrfills fljt av ett kort
fermat.

Basisten Tommy Shannon spelar hela tiden ett riff, ofta unisont med gitarren. Han dubblar dven
riffet som spelas 1 slutet av sdngchorusen. Trummisen spelar ett rakt komp genom hela laten, utom 1
breaken och under solodelen. De fa fills han anvédnder spelas pa virveltrumman och leder oftast in
till en ny l4tdel. Efter gitarrsolot anvdnds mer cymbaler. Tillsammans bildar gitarr, bas och trummor

% Dominant ir ett funktionsnamn for ett ackord inom en viss tonart.
2 Arpeggio innebir att ett ackord spelas en ton i taget.
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ett sammansvetsat, stabilt och framéatdrivande groove i boogiestil.

Gitarrljudet ar l4tt distat och varieras genom att Winter spelar andra halvan av sitt solo med ett
slideror. Kompgitarren &r enkel, med undantag for det avancerade riffet, och bestér i sdngchorusen
av ett A-ackord som spelas 1 baktakt, kombinerat med en baslinje. Winter blandar dven in korta,
relativt ackompanjerande fills, framst pa samma stéllen 1 de olika sangchorusen, samt vixlar i det
avancerade solot mellan ackord, arpeggios och linjer med enskilda toner, ofta 6ver pedaltonen” A
(ocksé spelad av Winter). De korta fills som spelas pa basstrangarna har ocksa en viss
kompfunktion.

Sangen har en enkel melodi som varieras nigot genom improvisation, bluestalk’® och rop.

Gitarrspelet ér 1 breakets riff unisont med sdngstdmman. Fills spelas oftast i sdngstimmans pauser.
Mot slutet av solot spelar Winter enskilda toner med sliderdr samtidigt som han sjunger unisont, sa
kallad scatsang. Han anvédnder sig dir ocksa av en slags call-and-response, da han sjunger fraser
som gitarren svarar.

4.2.5 Hey Joe

Tempot ligger genomgdende runt 80-85 bpm och choruset bestér av fyra takter med ackorden C, G,
D, A och E. Ackorden C-A spelas en halv takt vardera och E tvd hela takter. Laten borjar med ett
gitarrintro, sedan ar det nio chorus séng utan ndgra mellanspel. Dérefter spelar gitarristen och
sangaren Jimi Hendrix solo dver tvd chorus foljt av ett riff som ar unisont med basen i1 nésta. Efter
det kommer sangen tillbaks i ytterligare fem chorus innan laten avslutas med ytterligare ett solo
over tvd chorus samt det unisona riffet.

Basisten Billy Cox spelar under sdngchorusens forsta tva takter relativt lugnt, &ven om tonerna blir
fler och fler 1 de senare sdngchorusen. Han spelar mer i chorusens sista tva takter (pa E-ackordet)
och ofta fills in till ndsta chorus. Under solochorusen spelar han det unisona basriffet, med viss
variation. Trummisen Mitch Mitchell spelar under hela laten pé ride-cymbalen, som dock hors lite
daligt, vilket kan ha med ljudupptagningen att gora. Trumkompet dr under sdngchorusen lugnt, ofta
med rytmiska fills pa fridmst virvel- och bastrummorna in till nésta chorus, I solochorusen spelas
fler fills och under det unisona riffet tunga attondelar pd crash-cymbalen och bastrumman, blandat
med fills pa framforallt virveltrumman. Groovet dr ganska rakt, mycket stabilt och ibland, framst
tack vare fills pd bastrumman, aningen funkigt.

Gitarrljudet &r 1 sdngchorusen létt distat och relativt diskantrikt, for att i solochorusen istéllet bli mer
distat och mindre diskantrikt. Kompgitarren ar avancerad och bestér av ackord, som Hendrix ofta
broderar ut och varierar, samt sma basliknande inpass. Han spelar dock dven avancerade fills mellan
sé gott som alla sangfraser, varav vissa har en ackompanjerande effekt snarare @n en solistisk, vilket
gor att komp och fills smélter ihop. Bdda elementen kénns till stor del improviserade och Hendrix
anvander flera olika tekniker som bends, slides och hammeron/pulloff.

Det forsta solot bestar ndstan helt av enskilda toner, med nagra sma ackord i slutet, medan det i
ndsta ibland forekommer tva eller flera toner samtidigt. Bada solona dr enkla, med enstaka
avancerade passager. Hendrix anvinder da och da dramatiska bends, samt som hastigast (innan det
andra solot) en wah-wahpedal.

Hendrix sade angéende sin egen och den samtida amerikanska sangaren Bob Dylans sangstil; ”They
want you to sing sloppy and have a good beat to your song. So that's what angle I'm going to shoot
at” (Cross, 2005:135). Sdngen kinns har improviserad kring en slags grundmelodi och véxlar
mellan enkel - pa gransen till talsdng - och avancerad.

2 Med pedalton avses hér en liggande, ackompanjerande ton 6ver vilken andra toner spelas.
%6 Bluestalk beskrivas som en slags vokal motsvarighet till fill, ofta med fri tonhjd och rytm
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Under sangchorusen spelar Hendrix oftast enkla ackord, med avancerade solistiska eller
ackompanjerande fills mellan sdngfraserna. Inte helt sdllan spelar han dock enklare fills 4ven under
sangen, vilka ofta ges en likartad utformning och spelas pa samma stélle i olika chorus.

4.2.6 Thunderbird

Tempot kretsar 1 denna 14t kring 200 bpm. Gitarristen och sangaren Billy Gibbons spelar solo direkt
1 det forsta choruset, som fungerar som intro. Darefter foljer tre chorus sang av Gibbons, ibland med
en stdimma fran basisten Dusty Hill, samt gitarrsolo 1 ytterligare tre. Sedan ar det tva chorus till med
sang, samt tva chorus med gemensamma markeringar och fargade ackord (chorus 10-11). Liten
avslutas med ett break och fermat pa tonikan, samt nagra solofraser av Gibbons.

Hill pumpar genomgédende (utom i chorus 10-11) grundtoner, ofta sammanbundna med kortare
linjer. Trummisen Frank Beard spelar ett mycket drivande komp, dér han under sangchorusen
anvander 6ppen hihat, och 1 solochorusen samt chorus 10-11 véxlar till ridecymbalen. Han dr
sparsam med fills, men nér de férekommer anvénds ofta pukorna. Under solochorusen 6kar
anvindandet av crashcymbal samt méngden fills. I takt 9-10 i vissa sangchorus spelar bandet en
markering badde pa dominanten och subdominanten. Gitarr, bas och trummor samverkar, utom 1
solochorusen, i bildandet av ett mycket drivande groove.

Gibbons ton dr genomgéende mycket distad. I sangchorusen spelar han ett fast och enkelt
kompmonster som varken varieras eller blandas med fills. I chorus 10-11 blir kompet dock
avancerat, med fargade ackord, arpeggiospel och en mer melodisk karaktir. Gibbons anvénder 1
introsolot samt det lingre gitarrsolot uteslutande enskilda toner. Det dr inte forrén 1 det tredje
solochoruset som han spelar flera toner samtidigt, men d&ven om dessa klingar ihop spelas de
egentligen en ton i taget. Solospelet dr genomgdende avancerat.

Gibbons sjunger bade sjdlv och tillsammans med Hill. Dér han 4dr ensam bestér sdngen av en fras
som upprepas tre ganger med ungefar samma melodi. I de chorus dér Hill ldgger en sangstimma &r
melodin ndgot annorlunda, och dessa chorus avslutas med tre korta fraser som skiljer sig fran resten
av melodin. Sdngen betecknas som enkel.

Gibbons kombinerar en enkel sdngstimma med ett enkelt komp, vilket han, utan att spela fills,
héller igdng genom hela sdngchorusen. Markeringarna 1 slutet av vissa sdngchorus ligger mellan
sédnginsatserna och i chorus 10-11, dér gitarrstimman &ar avancerad, har sdngstimman paus.

4.2.7 Texas Flood

Attondelarna ligger linge pa 165-170 bpm men blir ndgot l&ngsammare mot latens slut. Utdver
intro och outro, som ocksé foljer inom bluesen vanligt forekommande monster, bestar ldten
uteslutande av bluestolvor. Efter introt spelas tva solochorus, tva sangchorus, fem solochorus samt
ett till singchorus. Det avslutande sangchoruset har ett break pd subdominanten i takt 10, och oljs
av tonika, subdominant, ritardando och fermat pa tonikan, dir Vaughan spelar en soloftras.

Basisten Shannon spelar ofta en slags arpeggiobas med rytmen fjdrdedel-attondel, eller tre
attondelar 1 foljd, samt linjer som leder till grundtonerna. Under solot véxlar han till att spela
grundtonen som pedal och byta mellan kvinten och sexten 6ver denna, i ett klassiskt blueskomp
(ibland kallat honka) som ofta spelas pa gitarr. Trummisen Chris Layton spelar ett stabilt och lugnt
komp dér han oftast anvinder sig av attondelar pa ridecymbalen och enstaka fills med virvel, pukor
och crashcymbal. Under chorus 7 byter han till halvoppen hihat men gar i nésta chorus tillbaka till
ride. Under chorus 8-9 spelar Layton fler fills och lidgger till synkoperade slag pa virveltrumman,
vilket ger ett studsigare groove. Overlag bildar bas och trummor tillsammans ett titt och stabilt
groove som Vaughan kan breda ut sig dver.

Vaughan anvinder ett halvdistat gitarrljud. Han spelar ofta (speciellt under sdngchorusen) enstaka
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ackord, med varierande ackompanjerande eller solistisk funktion. Den avancerade kompgitarren
varieras ocksd med bland annat slides, hammer-on och pull-off. Vaughan (Guitar World, 2010:44)
beskriver sjdilv sitt gitarrspel pa foljande sétt 1 en intervju; “Lots of times I'll play lead and rhythm
together (...) I play as many different things - piano, sax and harp parts - as I can at once”. Mellan
sangfraserna spelas hela tiden linjer av avancerade fills, med béde enskilda toner och flera
samtidigt, vilka genom sin ldngd gransar till solo. I det mycket avancerade solot anvinder Vaughan
en rad olika speltekniker, stor dynamik (det tredje solochoruset spelas mycket mjukare och med mer
vibrato’’) samt dramatiska, effektfulla slides 6ver hela gitarrhalsen.

Liksom i otaliga andra blueslatar bestar sdngen hér av en strof dver fyra takter, som upprepas tva
ganger for att sedan 16sas upp med en annan text over de sista fyra takterna i perioden. Sdngen kan,
trots likartad melodik och upprepningar, anses avancerad, da den innehdller smé variationer och
ganska svérsjungna fraser, 1 synnerhet de fallande frassluten.

I de tvé forsta sdngchorusen spelar Vaughan néstan inte alls medan han sjunger, men ligger som
sagt in langa fills 1 alla sdngstdimmans pauser. Ofta spelar han ocksé flera toner samtidigt, eller smé
ackord mellan sangfraserna. I det sista sdngchoruset spelar Vaughan dock ackord med tremolo
medan han sjunger.

4.2.8 Blues for the Green

Tempot ér inledningsvis ca 135-140 bpm for attondelarna, men okar gradvis till runt 150 bpm.
Choruset bygger pa bluestolvan men ar ganska modifierat och innehaller dven en riffbaserad B-del.
Da laten avviker fran standardformen presenteras nedan, nagot forenklade, klingande
ackordscheman. Bandet spelar dock som tidigare beskrivits med instrumenten nerstimda, vilket gor
att tonarten spelmaissigt blir E-moll.

Chorus
Ebm -//- Abm B Bbm
Ebm -//- -//- -//-
Abm -//- B Bbm
Ebm -//- -//- -//-
B Abm  Bbm Ebm -//-
B-del
Ebm Db B Ebm Gb Abm
Ebm Db B Ebm Gb Abm Bbm
Ebm  Gb Ab  Gb Ebm Gb Ab  Gb
Ebm Gb Ab  Gb Ebm Gb Ab  Bbm

Laten borjar med fyra attondelars upptakt i gitarren samt ett intro (dér Yngstrom solar) som utgdrs
av en nagot varierad, halv B-del. Darefter foljer tva sdngchorus, en B-del, tva solochorus, ett
sadngchorus och ytterligare en B-del. Laten slutar med tvé langa fermat och tremolo pd cymbaler
samt gitarrfills.

%7 Vibrato innebir pa gitarr att i olika grad och hastighet t6ja en eller flera stringar och pa sa vis astadkomma sma
forandringar i tonhojd.
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Basisten Ulf Ivarsson spelar under sdngchorusen ofta 1dnga grundtoner, vilka knyts ihop med
genomgéngstoner eller korta linjer. Han spelar ocksa riffen unisont med gitarr och trummor. I B-
delen 6kar han méngden fills och spelar oftare i ett hdgre register. Under gitarrsolot spelas istdllet
en figur som ofta gar upp en oktav fran grundtonen via kvint och septim. Trummisen James Bradley
Jr. spelar 1 de fOrsta sdngchorusen ett lugnt komp med hihat, samt kantslag pd virveltrumman, men
vaxlar under gitarrsolot till ett studsigare komp med ridecymbal och manga, knappt horbara
virvelslag. Han spelar ofta fills pa pukorna, speciellt under B-delen och det sista sdngchoruset.
Groovet dr liksom 1 Hey Joe stadigt, med smafunkiga fills 1 trummorna.

Yngstrom plockar ofta ackord med fingrarna, later tonerna klinga i varandra, samt anvéinder sig
flitigt av 6ppna stridngar 1 bdde komp och fills, dir de senare framforallt spelas mellan sangfraserna.
Fillsen har ibland en ackompanjerande funktion, dd Yngstrom gérna spelar flera toner samtidigt och
i slutet av laten dven i ett ldgre register. Han anvinder ocksé en rad speltekniker, som svajarm?,
oktavgrepp och slides, samt i det sista saingchoruset d&ven wah-wah. Det &r ofta svart att skilja komp
frén fill och bada ar overlag avancerade, men med enklare inslag. Yngstrom véxlar i det avancerade
solot mellan snabba, korta fraser och lingre, sammanhéllna linjer. Ljudet dr bitvis mycket distat,
men dynamiskt, da ett mer aggressivt anslag ger mer dist.

Séngen ér avancerad och mycket tydlig bdde harmoniskt och rytmiskt, men samtidigt med frihet i
fraseringen och inslag av improvisation. Yngstrom anvédnder ibland bluestalk, och 1 B-delen ldgger
Bradley Jr. stimsang.

Sangfraserna &r oftast korta och ldmnar mycket utrymme for fills, vilket Yngstrom spelar 1 de flesta
av sangstdmmans pauser. Under sdngen spelar han mest enklare ackordplock, men ibland &ven fills
som Gverlappar eller, 1 enstaka fall, dr helt simultana med sangen.

4.3 Sammanfattning

Héar sammanfattas analyserna samt visas pa funna metoder for kombinerande av komp- och
sologitarr, samt gitarrspel och sang.

4.3.1 Variationer i gitarrstamman

Kompgitarren varierar i de analyserade latarna fran véldigt enkel till mycket avancerad. I
Thunderbird anvinds det klassiska blueskompet “honka”, vilket smélter samman med basen till en
tajt enhet. Det forekommer dven i flera andra létar att basisten och gitarristen spelar helt eller delvis
unisona partier i komp och riff, exempelvis i Mean Town Blues, dir gitarrkompet bestér av ett
ackord plus baslinjen. Ett annan variant dr ackord som plockas och dér tonerna fér klinga 1 varandra
(Blues for the Green), vilket dr en typ av komp dér det ibland kan vara mycket svart att avgora vad
som dr komp respektive fill. I Sunshine of Your Love bestir kompet av ett enkelt riff i kombination
med powerchords.

Fills dr i regel avancerade och spelas pa en médngd olika sitt. Korta fills med flera toner samtidigt ar
vanliga och kan fungera som utsmyckning av kompet (Hey Joe). Ofta spelas dven léngre linjer med
enskilda toner och bends (Texas Flood). En méingd olika tekniker anvénds, exempelvis tremolo,
hammer-on, pull-off och slides.

Det finns ocksa flera sétt att kombinera kompgitarr och fills. I enstaka fall &r kompet 1 princip fritt
fran fills (All Your Love, Thunderbird) men oftast spelas fills i de flesta av sdngstimmans pauser,
samt 1 mellanspel. I lugnare latar med en mer fritt utformad gitarrstimma (Hey Joe, Blues for the
Green, Texas Flood) dr det som sagt vanligt att vixla mellan komp och fills, vilket kan fa till foljd
att gransen mellan dessa element néstan helt suddas ut. I dessa fall kan ackord vara solistiska och
fills ha en ackompanjerande funktion. Uppdelningen kan dock ocksé vara tydlig och till och med

28 En arm fiist i gitarrens stall, som kan anvéndas for att 4ndra stringarnas tonhojd (ofta kraftigt, darav termen svaj).
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ligga i sjdlva kompositionen (Southside Jump), till skillnad frdn nyss nimnda 14tar dar
gitarrstimman till storre del &r improviserad.

Solospelet dr avancerat i alla analyserade latar utom Hey Joe och kan, liksom fills, innehalla alla
mdjliga speltekniker samt kombineras med kompgitarren pa en rad olika sitt. Overligset vanligast
ar att inte kompa alls under solot, men manga gitarrister ligger pé gransen till komp nér de solar i
lagre register, dé det kan ge fraserna en basliknande funktion. Ett annat slags komp kan vara att
anvinda en pedalton, dver vilken béde fills och solo spelas (Mean Town Blues). Det &r i1 solospelet
vanligare med en ton i taget dn flera samtidigt eller ackord.

4.3.2 Metodiska overvaganden kring gitarrstammans variationer
Metoder for att kombinera kompgitarr, fills och sologitarr i ett utférandeperspektiv ar:

* att bara dgna sig at ett element 1 taget (flera latar).
* att dela upp elementen och spela dem efter varandra (Southside Jump).

* att fritt blanda komp och fills (Hey Joe, Texas Flood, Blues for the Green).

4.3.3 Kombinationer av gitarrspel och sang

Det var 1 musikexemplen ungefar lika vanligt forekommande med enkel respektive avancerad sang,
och komplexiteten varierar ofta dven inom en viss lat. Kombinationer med gitarrspelet kan ske pa
en rad olika sétt, vanligt dr att spela eller sjunga en enklare stdimma. Gitarrkompet dr det element
som oftast forenklas, i form av liggande ackord, upprepande riff, eller enkla figurer (All Your Love,
Sunshine of Your Love, Thunderbird). I dessa fall pagér kompet under sangstimman, men att helt
sluta spela under sdngen forekommer ocksa (Texas Flood). Endast i enstaka fall spelas fills
simultant med sing, och i dessa fall dr det oftast en frdga om mindre dverlappningar, dir enklare
fills spelas under sdngfrasens sista ton (Hey Joe, Blues for the Green). Nir fills spelas under sangen
ar de dessutom ofta utformade pa ett likartat sétt och spelas pa samma stélle 1 olika chorus. Att helt
separera gitarrspel och sdng verkar vara vanligast i latar som har ett lagre tempo, dér gitarristen och
sangaren lattare kan ”segla” over bas- och trumstimmornas rytmiska och harmoniska grund. I
snabbare latar dr det viktigare att gitarristen bidrar till groovet, bdde nir det géller komp och
solospel. Brolinson och Larsen (1981:210) skriver om detta att ’[d]en fasta motoriska grunden ger
vokalsolisten stor frihet i gestaltningen av melodistimmans rytmiska struktur”. Detsamma géller
naturligtvis dven for en instrumentalsolist och friheten bor logiskt sett bli &nnu stérre om den
motoriska grunden inte byggs pad med andra rytmer i flera skikt, vilket Brolinson & Larsen
(1981:200) menar ofta sker 1 flerstimmig musik, undantaget en stor del av rockmusiken. I de
analyserade latarna &r kompgitarr (ibland &ven riff och fills) och sangstimma som sagt ofta
likartade och ibland ocksé unisona.

4.3.4 Metodiska overvaganden kring simultant gitarrspel och sang
Metoder for kombinerande av gitarr och séng i ett utforandeperspektiv ar:

* att bara dgna sig at ett element i taget (Texas Flood).
e att sinka komplexiteten i nagon, eller bada, av stimmorna (flera latar).
* unisona gitarr- och sdngstdmmor (Sunshine of Your Love, Mean Town Blues).

* att under sangen spela likartade fills pa samma stélle i olika chorus (flera latar).

5. Diskussion
Hair diskuteras, 1 forhédllande till lirande- och utbildningsteorier, dvrig tidigare forskning och
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inledande resonemang, de resultat som framkommit genom analyserna, foljt av ett forslag till
metodik for utbildning av gitarrelever 1 bluestrio.

5.1 Automatisering

En metod da ett simultant utférande av komplexa element eller stimmor &r nddvandigt kan vara att
uppnd automatisering. Ett exempel pé detta dr ukulelespelaren James Hills (Hill, 2006) tolkning av
Michael Jacksons lat Billie Jean, dér han till synes improviserat varierar vilka av de (férmodat)
automatiserade elementen han kombinerar. Sdngstimman kinns dock i detta fall inte automatiserad,
men forenklad, d& den ligger néra talsdng. Pa grund av att stimmorna inom blues ofta ges en
improviserad utformning, kan automatisering inom denna genre snarare handla om att fingrarna
niarmast omedvetet hittar ritt toner och ackord, eller att vara s bekvidm med olika latformer att man
har dem i ryggmargen” och inte behdver tinka pd dem. Fullstindig automatisering av en stimma
betyder ocksa att den inte innehaller ndgon improvisation, varfor denna metod kanske framst passar
riftbaserade latar som Sunshine of Your Love, samt latar med fasta kompfigurer (Southside Jump).

5.2 Spelteknik kontra musikaliskt uttryck

Skélen till att sinka komplexiteten i en stimma kan som sagt ocksé ha att géra med det musikaliska
uttryck en artist vill uppna vid en specifik tidpunkt. Gibbons spelar exempelvis ofta ett mer
avancerat gitarrkomp under sin sdng &n han gor i just Thunderbird; att han dér véljer att bade sjunga
och spela enkla staimmor ar alltsd med stor sdkerhet ett musikaliskt val. Det sdger ocksa néstan sig
sjdlvt att ljudbilden kan bli rorig med ett allt for komplext spel under sdngen. I detta arbete ror det
sig genomgaende om gitarrister som kan anses mycket skickliga och dé det ocksa ofta dr en hog
grad av improvisation med i bilden kan latens arrangemang dndras utifran musikernas kénslor 1
framforandets stund. De forenklande metoder som framkommit av undersokningen har alltsa
mojligtvis inte tillimpats utifrdn en teknisk synvinkel, utan det dr mer troligt att de skett mer eller
mindre omedvetet utifrin utférarens sammanlagda musikaliska bakgrund. Detta gor inte metoderna
mindre 1dmpliga som forenkling ur ett pedagogiskt perspektiv utan snarare det motsatta, da de
uppenbarligen, enligt artisten, fungerar bra musikaliskt.

Vissa musiker har emellertid uttryckt dnskningar om att vilja fokusera pd en stimma i taget. Bruce
anvande ofta en elbas av modellen Gibson EB-3, vilket dr en s kallad short scale-bas med kortare
hals, eftersom han ville skapa ett mer gitarrlikt basspel och slippa ténka pé sitt instrument medan
han sjong (Heatley, 2010:50-51). Hendrix funderade under en period pé att lata trummisen Buddy
Miles skota sdngen, da han sjélv ville fokusera pa gitarrspelet (Cross, 2005:289), vilket dven
Vaughan féredrog under skivinspelningar. Alla sdnginsatser pa dennes skiva Texas Flood gjordes
efter att musiken spelats in (Guitar World, 2010:59), vilket dock till viss del kan bero pa att det
oftast inte dr onskvért att ljud frn instrumenten tas upp av sangmikrofonen och vice versa.

Att utoka trion till kvartett genom att exempelvis ta med en pianist i gruppen kan lindra gitarristens
och sangarens uppgift, men innebér samtidigt ofta en avseviard minskning av det musikaliska
rummet, ndgot Shannon (Guitar World, 2010:206) pa sétt och vis tillbakavisar; ”As a bass player,
the addition of keyboards left me more room; I didn't have to play as much if I didn't want to”.
Vaughan (Guitar World, 2010:163) mirkte ocksé i samband med inspelningen av laten Crossfire att
han inte behdvde spela hela tiden; ’I had to let the band carry the riff, and it's taken me a while to
learn to let the band carry what they're going to carry anyway (...). I don't have to be all over
everything to make it work”. Detta kan vara intressanta aspekter pa uppfyllande av det musikaliska
rummet, vilket ndimndes i inledningen.

5.3 Kommunikation och socialt umgange
Att pa ett tillfredsstdllande sétt spela gehorsmusik i grupp anses ofta kriva en vil fungerande
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musikalisk kommunikation. Begreppet kommunikation definieras av Dewey (1997:44) som “en
process dir erfarenhet delas tills den blir gemensam egendom”. Hér anvénds citatet for att belysa
det faktum att om en grupp ska kunna spela riktigt bra tillsammans krévs insikt i medmusikernas
spelsitt. Gullberg (2002:141) konstaterar att det ocksé krdvs en ”en utvecklad instrumentkunskap
och teknisk skicklighet for att musikaliskt kunna kommunicera med andra musiker”, men det beror
helt pé vilken niva och typ av kommunikation som avses, da enklare former borde ga att uppnd dven
for rena nyborjare. Jag minns en dvning som jag sjilv (under studier vid Stockholms
Musikpedagogiska Institut) deltog 1, dér ett antal elever fick varsitt slagverksinstrument och med en
liten nick skulle skicka turen vidare efter att ha spelat pa det en gang (i takt). Ovningen kriver
varken instrumentkunskap eller spelteknik (det gér exempelvis lika bra att gora ljud med rosten eller
klappa i hdnderna) och kan vara ett bra sitt att trina den typ av kommunikation som anvénds i band
bland annat nér det dr dags att byta solist eller g till nésta latdel.

Samspelet dven hjélpas av att musikerna kinner och bryr sig om varandra, Shannon (Guitar World,
2010:191) menar att ’[i]t wouldn't have worked like it did had we not really cared about each
other”. Musicerandet blir formodligen ocksd mer avslappnat och lekfullt i band dir musikerna
kénner, tycker om och litar pd varandra. Shannon (Guitar World, 2010:25) beskriver dock ockséd en
slags envigskommunikation i bandet Double Trouble; "It was like, 'Okay, where the hell is he
[Vaughan] going tonight because I got to follow.' Stevie never said, 'Now play this.' He just played
and we followed, and it only got more and more exciting”. Det dr tankbart att det ofta fungerar pa
det sdtt Shannon ndmner 1 bluestrios dér gitarristen och sdngaren har uppnatt en sddan grad av
skicklighet (och stjidrnstatus) som i fallen Vaughan och Hendrix. Nar det géller Cream bestod
bandet av tre stjdrnor, vilket kan ha paverkat séttet gruppen musicerade pa. Yngstrom (Larsson,
2010:37) ndmner dock bdde Hendrix och Cream nér han pratar om en mer kollektiv utformning av
musiken. Av hans ord att doma kan ocksa en stor del av tjusningen med improviserad gehdrsmusik
ligga i det spontana musikaliska utbytet av idéer;

Jag gillar den fria tradition, som var kring Hendrix och band som Cream [sic]. Och det &r ju precis som med

jazzen, dar man improviserar. Dér spelar man inte bara ett komp, utan det ar ett sorts integrerat musicerande:
man lyssnar, och s kommenterar man, och spelar tillbaks, och sa vidare. Det tycker jag ar skitkul.

Som tidigare konstaterats sker dessutom en stor del av larandet mellan eleverna eller musikerna
sjdlva och det dr darfor viktigt att de spenderar mycket tid ihop.

5.4 Metodik for utbildning i bluestrio

Hur skulle da utbildning i bluestrio kunna utformas for att underlétta for en elev att ldra sig att
kombinera olika former av gitarrspel och sdng? Texten i detta kapitel tar inte hénsyn till skolors
eller kursverksamheters faktiska uppldgg och val kring undervisning, utan utgér fran att bluestrio
kan schemalédggas utifrn elevernas dnskeméal samt far tids-, utrustnings-, personal och lokalbehov
tillfredsstallda.

Karlsson (2002:45) hénvisar till Zimmerman och Kitsantas (1997) och menar att ’forst nér eleven
behérskar 'byggstenarna' i utforandet ar det aktuellt att eleven fokuserar pa resultatet”. Hér tolkas
resultatet som omsittning av dessa “byggstenar” i ensemblespel, specifikt bluestrio. I de fall eleven
inte har utvecklat kompetensen till att omfatta for genren lampliga byggstenar (som skalor, ackord,
och kunskap om vanliga latformer) krévs alltsd atminstone inledningsvis individuella lektioner.
Lilliestam (1995:238) haller med om att detta kan vara ett sitt for eleven att trdna upp skicklighet,
men att man annars bor arbeta mest i grupp, pa liknande sitt som gehorsmusiker i exempelvis
rockband gor pa fritiden.

Begreppet skicklighet kan ges olika innebdrder. Med hédnvisning till Carlgren och Marton (2000),
anvénder Johansson (2002:60-61) kategorierna fakta, forstaelse, teknik och erfarenhet (min
oversittning) for att beskriva variationerna inom begreppet. En ldrare kan presentera fakta och
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moment for eleven, men for att nd forstdelse méste denne praktisera dem i ett musikaliskt
sammanhang (Dewey, 1997). De forsta tvé kategorierna kan alltsd uppnés via individuell
undervisning, exempelvis genom att larare och elev spelar 1dtar med fasta melodier och
kompmonster, med ett mindre, ndgot styrt, inslag av improvisation. Teknik &r nigot eleven
framforallt bor 6va pa egen hand, da det &r mycket tidsddande. Dock kan lararen dven hér vara
behjélplig och visa pd olika 6vningar samt 1 de fall det behdvs ge rdd. For att fa erfarenhet krivs
déremot ensemblespel 1 en kontext lamplig for genren, 1 detta fall alltsd att spela med en bluestrio.

Den individuella utbildningen handlar alltsd mest om undervisning, dér eleven far ldra sig
nddviandiga moment (dock inte genom att fi allt presenterat av ldraren) medan ensemblespel
handlar om handledning eller rddgivning.

Gullberg (2002) pekar pa att det kan finnas stora skillnader i formell och informell undervisning,
vilket Dewey (1997:44) ocksa insag riskerna med, da han skrev att ”’[n]4r formell undervisning och
utbildning 6kar i omfattning finns det en risk att det skapas en odnskad splittring mellan den
erfarenhet man fir 1 mer informella sammanhang och den man fér i1 skolan”. Dérf6r dr det av stor
vikt att koppla thop formell undervisning med det eleverna tillgodogor sig pa informell vég, sa att
verksamheterna kan gagna varandra istéllet for att bli rivaler. Ensemblespel i utbildningen kan
ocksé vara ett sdtt att behalla elevernas intresse; Lydén och Grim (2006:30) skriver att “’[e]lever
spelar hemma f0r sig sjdlva med forinspelade bakgrunder och tappar fort sin inspiration och
motivation till gitarrspelandet. De fér aldrig uppleva hur det kénns att spela tillsammans med andra
gitarrister eller i en ensemble”.

De analyserade 1itarna dr 1 stort sett (solospel undantaget) uppbyggda av riff, ackord och fills, vilket
bor utgora grunden i1 den individuella undervisningen. Det &r viktigt att bade spela riffen 1 det
ursprungliga sammanhanget, genom att spela hela latar, samt lara eleven att samma riff ibland kan
anvéndas 1 en médngd olika latar och tonarter. Johansson (2002:62) skriver att ’the basis [...] in rock
(...) music is the chord progression” och menar ocksé (2002:50-51) att gehdrsmusiker ofta anvinder
sig av formler (min Gversittning), vilket innebér att utga fran latens 6vergripande struktur,
exempelvis en bluestolva. Inom skolan ses daremot oftast den enskilda 14ten som “en unik skapelse,
istéllet for att ldra ut och ldra studenter kdnna igen de melodiska, rytmiska och harmoniska formler
som laten bygger pad” (Lilliestam, 1995:238). Formler &r ocksa ett sitt att konkretisera
undervisningen, som enligt Lydén och Grim (2006:14) annars kan bli for abstrakt. Lilliestam
(1995:30) definierar for ovrigt begreppet formel som “ett karaktiristiskt musikaliskt motiv eller
monster, vilket har en igenkdnnbar kédrna, &ven om det exakta utférandet av formeln kan varieras
inom vissa ramar”. Hér anvédnds termen endast for ackordscheman och utgors alltsa av harmoniska
monster.

Varken undervisning eller handledning behdver berdéra musikteori i ndgon storre utstrackning, d&ven
om en viss musikteoretisk kunskap formodligen har potential att underlitta bade ldrande och
kommunikation. Problemet ligger snarare i att introducera denna pa ett bra sitt och vid rétt tidpunkt,
nagot som enligt Lydén och Grim (2006) kan skifta avsevért mellan olika pedagoger och elever.
Dock ér det allra viktigaste att musikteorin inte tas upp for musikteorins skull utan pé ett for
utbildningens mél meningsfullt sitt.

Som tidigare ndmnts (Johansson, 2002) anvénds séllan noter och andra skrivna hjdlpmedel i
informellt larande av gehorsmusik. Detta dr nagot som dven bor efterstravas 1 formell utbildning 1
bluestrio

En metodik for utbildning av gitarrelever i1 spel och sang for och inom séttningen bluestrio kan
utifran analysresultat och tidigare forskning se ut enligt foljande.

27



5.4.1 Individuell gitarrundervisning

Individuell undervisning bor inledas med att larare och elev gér igenom det overgripande malet, i
detta fall att ldra sig spela och sjunga i en bluestrio”, och utifran detta samt elevens specifika
intressen diskuterar fram en rad moment som behover laras. Larare och elev utformar [sedan] en
prelimindr handlingsplan, har hela tiden planen framfér 6gonen och modifierar den dndé
allteftersom forhéllandena utvecklas” (Dewey, 1997:146).

Om eleven inte dr helt bekvdm med (har automatiserat) bluestolvan kan den vara en bra startpunkt.
Den bor laras som formel - vilka ackord och perioder den &r uppbyggd av - med grundackordet pa
den ldga E-stringen. Att lara sig formeln ses som ett delmal, vilket sedan forvandlas till en metod
for att kunna spela i andra tonarter. Detta sker genom att formeln flyttas upp och ned for
gitarrhalsen. Lektionerna kan inledas med ett kortare jam 6ver en bluestolva, 1 ny tonart varje gang,
vilket ger kontinuitet samt gor att eleven snabbt fir spela. Lektionsinnehallet kan sedan utgoras av
enkla latar som haller sig till formeln bluestolva och viljs utifran elevens intressen. Det kan dock 1
borjan vara bra att begrinsa latarnas groove till antingen rak takt eller shuffle, sa att mélen inte blir
for minga for snabbt. Ackordldggningarna kan dven vid behov forenklas till intervallgrepp med
ters” och septima eller till och med bara ackordets grundton. Podngen ir i inledningsfasen att
eleven ska léra sig formeln. I relation till elevens speltekniska utveckling (dven 1 viss man fakta och
forstaelse) kan formeln, som ocksa fungerar som ett kognitivt schema (Lydén & Grim, 2006),
byggas pa med storre ackord. I samband med att eleven lar sig den ackordmaéssiga formeln for
bluestolvan kan denne ocksé ldra sig en position (som kan forenklas till exempelvis tre strangar vid
behov) av pentaskalan, ocksa med grundtonen pa den laga E-stringen. Skalan kopplas pa sa vis
thop med bluestolvans formel och flyttas automatiskt med i tonartsbyten. Det kan ocksa vara en god
1d¢ att visa eleven nagra enkla fills, som anvinder positionen av pentaskalan som eleven fatt lira
sig. Dewey (1997:53) skriver att ’[e]xempel &r erkdnt mer verkningsfulla &n regler”, vilket hér
tolkas som att regler sétter begransningar, medan exempel ger en utgangspunkt for elevens eget
upptickande. I detta fall anvénds bade exempel (de fills ldraren visar) och regler (att halla sig inom
den aktuella skalan). Med hénvisning till Green (2001) kan lararen hdr med fordel ge eleven
lyssningsexempel och hemuppgifter, genom vilka eleven kan vara med och paverka
undervisningens repertoar.

I nista steg kan formeln och det kognitiva schemat bluestolva byggas pa, i form av att l1atarna som
spelas ges fler moment, som intron och outron (se exempelvis Texas Flood), mellanspel
(Thunderbird) och turnarounds™. For att eleven ska kunna hitta tonikan i bluestolvan bade pa den
laga E-stringen samt A-strangen dr det bra att gé igenom ytterligare en variant av formeln.
Samtidigt kan d@ven pentaskalan byggas pa med en till position, dir den ldgsta grundtonen ligger pa
A-strangen och flyttas med da formeln transponeras. Hér kan latar girna spelas antingen 1 rak- eller
shuffletakt, samt i olika tempi. Det kan ocksé vara pa sin plats att eleven borjar 6va hammer-on och
pull-off, gérna genom att spela fills, intron och outron. Viktigt &r att alla moment kopplas ihop,
exempelvis genom att varje lat spelas med bdda formelvarianterna och skalpositionerna.
Anvindning av hammer-och och pull-off kan tydliggoéras genom att eleven far spela fills som
tidigare spelats utan dessa tekniker och sjélv reflektera over skillnader.

Niér eleven forstar bluestolvan som formel kan latar som frangar denna och innehéller riff (som
Sunshine of Your Love och Hey Joe) inkluderas i det kognitiva schemat. D4 latens form inte foljer
ett standardiserat monster 0kar komplexiteten, vilket kan innebéra att den blir svarare att ldra,
eftersom det dr ndgot eleven majligtvis inte stott pd forut - &n mindre automatiserat. Léraren kan 1
detta lage byta till bas, for att hindra eleven fran att bara hénga pd” och ddrigenom tvinga denne att

%9 Ters ir ett funktionsnamn for den tredje tonen i en specifik tonart/skala.

3% Turnaround ér en form av fill som vanligtvis f6ljer ndgot av en méngd standardiserade monster och ofta spelas in till
nésta chorus bluestolva.
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forsoka klara uppgiften att spela gitarrstimman helt sjdlv, samt skapa en spelsituation mer kopplad
till det 6vergripande mélet. For att underlétta for eleven att upptéicka olika sitt att kombinera
element kan latar med fasta kompmonster varvat med fills (Southside Jump) véljas. Det kan ocksa
vara dags att borja bygga upp en storre repertoar med fills for eleven att utga fran i skapandet av det
egna uttrycket. Detta kan exempelvis gdras genom att ldrare och elev improviserar fills om
vartannat, tills ndgon av dem fastnar for ett, varpa det spelas in pa till exempel elevens mobil.
Denne kan da ta med det hem och Gva pa det, samt se om det kan utvecklas pa nagot sétt.

Spelteknik bor inte ta upp nagon storre del av lektionstiden, eftersom den 1 sig sjdlv 1 musikalisk
bemirkelse saknar mening. En metafor som visar pa detta kan vara foljande text av Dewey
(1997:105);

”Styrka gor att man kan spela tennis eller golf eller segla bdttre &n om man &r svag. Men det &r bara genom att
anvinda boll och racket, klubba, segel och rorkult pa bestdmda sitt som man kan bli expert pa nagon av dessa
sporter.”

Detta tolkas hir som att teknik bor 6vas utifrén utbildningens syfte (att ldra sig spela och sjunga i en
bluestrio). Ett sdtt att gora detta &r genom att eleven spelar 14tar och dérigenom skaffar sig en
“omedveten teknik” (Green, 2001:84). Med detta menas att eleven ovar olika speltekniska aspekter,
som exempelvis synkoperade riff (Sunshine of Your Love), utan att det blir rena teknikovningar av
det, eller utan att 6verhuvudtaget tdnka pa teknik. En elev med specifika speltekniska svarigheter
kan spela latar med exempelvis riff eller melodier som 6var just problemomradet. Hir behdver
lararen ha en stor bank med olika latar for att 1att kunna hitta material som passar enskilda elever
och problem.

Det sista steget &r att spela latar som tillater en helt fri utformning av gitarrstimman, med olika
kombinationer av ackord och fills (som Texas Flood eller Blues for the Green). Detta kan eventuellt
fa eleven att uppticka en brist pa sitt att variera gitarrspelet, vilket kan avhjélpas genom att
exempelvis ga igenom resterande positioner av pentaskalan samt eventuellt andra skalor, bygga ut
ackord och spela dem 6ver hela gitarrhalsen, samt introducera fler speltekniker. Det kan ocksa vara
lampligt att borja anvénda olika effektpedaler som wah-wah (vilket blir ytterligare ett fysiskt och
mentalt moment att klara av). Teknikintresserade elever kan fa sitt lystméte genom att spela mer
avancerade solon, exempelvis Claptons i laten Crossroads (Cream). Dessa kan, s gott eleven klarar
det, plankas hemma och tas med till lektionen, dér lirare och elev tillsammans fortsitter jobba fram
solot.

Eleven behover inte nddvandigtvis ha gatt igenom hela modellen for gitarrspel innan detta kan borja
kombineras med sing, utan de forenklande metoder som framkom genom analysen i detta arbete
kan anvindas for att 4 eleven att nd sangstadiet sa fort som mojligt. Det kan dock vara svért att veta
exakt nir eleven klarar av att kombinera gitarrspel och sang och hér kan det rora sig om en viss grad
av “trial-and-error”, da elever kan vilja forsoka men tyvarr misslyckas. Det géller dd som pedagog
att dndé forsoka halla undervisningen rolig och intressant, samt poéngtera att det dr okej om det blir
fel. Det ar viktigt att pedagogen podngterar att misslyckandet inte dr ndgot negativt, da det visar pa
samt klargor delmél som fortfarande behover léras, vilka sedan blir metoder for att bemistra
situationen som tidigare inte klarades av.

Fram till dess att eleven far kombinationen gitarrspel och sang att fungera dr det bra om léraren
sjunger, d& detta gor att det blir “riktiga™ latar och foljaktligen en situation mer kopplad till
undervisningens syfte. Det gar naturligtvis att ocksa spela en del instrumentala stycken. Nér det ar
dags for eleven att sjunga kan denne borja med latar dar det gér att separera gitarrspelet helt fran
sangen (Texas Flood). Dérefter kan latar dir det riacker att 14gga ackorden pa forsta slaget i takten
(All Your Love) eller pé slag ett och tre (Hey Joe) vara bra, da det svéra framst ligger i det
rytmiska. Latar med svarare rytmik kan dock ga att automatisera (Sunshine of Your Love) och det
underldttar som sagt om stimmorna &r sa lika varandra som mojligt. I Sunshine of Your Love dr
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sangen ndstan unison med riffet, men sma olikheter finns. En variant skulle kunna vara att spela och
sjunga exakt samma melodi, vilket exempelvis Hendrix gor i1 ldten Voodoo Child. Detta blir di en
forenkling som kan lata mycket bra och darigenom verka inspirerande for eleven. I takt med att
denne blir sdkrare pa bade gitarrspel och sang, samt 6var upp sin simultankapacitet kan latar med
okande komplexitet dér en friare och mer improviserad utformning av gitarr- och sdngstimmorna ar
mojlig (Blues for the Green) viljas. Det viktiga ar att forenklingarna inte “pedagogiserar’™!
undervisningsmaterialet, utan att det som spelas och sjungs fortfarande &r intressant och
meningsfullt samt fungerar bade praktiskt och musikaliskt i ett verkligt framtrddande med en
bluestrio.

5.4.2 Handledning av grupper

Parallellt med de individuella lektionerna &r det av stor vikt att eleven omsitter sina kunskaper 1
praktiken, i detta fall en bluestrio. Det kan skdnka storre mening 4t de moment som lérts, samt visa
pa fler delmal som behdver behandlas och liras inom den individuella undervisningen, for att spelet
och sdngen ska fungera i triosdttningen. Som tidigare konstaterats (Georgii-Hemming, 1998;
Gullberg, 2002) vill manga gehdrsmusiker musicera sjdlva och ser lararen som en behovsbaserad
resurs som ibland kan hindra kommunikation och utveckling av elevernas egna uttryck. Ensemblen
bor dirfor f4 bade handledning samt egen, lararfri, speltid.

Handledning av en bluestrio-ensemble skulle kunna se ut enligt foljande, beroende pa elevernas
niva:

Liksom i den individuella undervisningen dr det viktigt att tydliga och bra mél sétts upp i samarbete
med gruppen. Forslag pa mél kan vara att genomf6ra en spelning, vilket da ger delmél som
bestimmande och indvande av repertoar. Det ér att foredra att eleverna har varsin handledare, da
detta kan bidra till att alla elever kdnner sig jamlika, oavsett instrument eller roll 1 gruppen. Det kan
dven underldtta for handledarna, som dé inte behdver ha expertkunskaper om tre olika instrument.
Vid det forsta motet bestdms overgripande mél och en motesplan gors upp. Métena kan, som
Tveiten (2000) foreslér, vara en och en halv timme ldnga (vilket kan delas upp i tva lektionstimmar
med tio minuters paus i mitten), men hennes forslag modifieras hér till att de halls varje vecka, dér
vartannat mote innebdr handledning och reflektion, och vartannat bestdr av eget spel. Ett fast
motesschema kan dock enligt Gullberg (2002:59) inverka negativt pa elevernas motivation. Hon
hinvisar till Johansson (1996) angdende nackdelar med schemalédggning av ensemblespel, och
menar att ”’[IJektionerna inom musikinstutitionerna ar schemalagda pé en viss tid som inte paverkas
av studenternas eventuella lust att spela just da”. Ett fast schema &r dock i praktiken ett maste, da
manga elever har en rad andra fritidsaktiviteter pé olika dagar och tider och lokalerna méste finnas
tillgéngliga for bokning av andra grupper.

Handledarna kan vid det forsta motet ha ett par enkla latar forberedda, sé att gruppen snabbt
kommer igdng och spelar. Darefter kan, utifran elevernas intressen, ett par latar véljas ut och lyssnas
igenom. Green (2001:188) foreslar 4&ven musiklyssning som hemuppgift, gdrna med en rad punkter
att lyssna efter. Dock anses det dven viktigt att bara ha musik pé i bakgrunden, da det kan hjélpa
elever att hitta rétt kénsla och uttryck for en viss genre (Green, 2001:189). Hemuppgifter kan ocksa
vara att planka latarnas form, ackord, riff och melodier. Om eleverna inte har ndgon tidigare
erfarenhet av plankning ér det nodvéndigt att handledarna visar pa verktyg*® for detta, i form av
underlattande tips och rad. For att visa eleverna hur det gar till, samt lagga en grund for dem att
jobba vidare pa, kan plankningen dven pdborjas under det forsta motet.

Nista motestillfdlle bestar som sagt av eget spel, dér eleverna utifran sina plankningar forsoker fa

3! instruktionsmaterial hittas ofta latar som har forenklats och gjorts tydliga till den grad att den pedagogiska
meningen helt har drivit bort den musikaliska. Dessa stycken blir darfor tyvérr ofta ointressanta for eleven.

32 Johansson (2002:3) tar upp nagra bra punkter for plankning av latar, vilka skulle kunna anvindas som utgangspunkt.
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ordning pa liten sa de kan spela den fran start till slut. Gruppen kan nu arbeta med eventuella
problem som uppstatt i hemarbetet, eller som uppstar under motets gang, och darigenom sjdlva
uppticka vad fungerar bra respektive daligt och gemensamt forsoka hitta ett sétt att 1sa det. De
latar som anvinds, samt eventuella problem som uppstar kan dven tas med till den individuella
undervisningen, dér ldrare och elev har mer tid till férfogande och dérfor kan g& mer pa djupet.

Veckan dérpd dr handledarna aterigen niarvarande, som observatorer och rddgivare. Eleverna spelar
upp resultatet frn forra veckans rep, varpa detta reflekteras och diskuteras kring. Handledarna kan
hédr svara pa frdgor som eleverna har, men bor forsoka styra reflektionen sa att eleverna sjilva ges
mdjlighet att hitta vigen framat. Detta kan ske genom motfragor (Tveiten, 2000:198) som
exempelvis ’vad var det som inte fungerade?”, ”vad skulle behdvas for att fa det att fungera?”, var
skulle du kunna hitta information om detta” och "hur skulle du kunna 6va pa detta moment?”.

P& sa vis blir den individuella undervisningen och ensemblespelet bide varandras mal och metoder.
Undervisningens metod ir att trdna olika moment, nddvindiga for att nd malet; ett fungerande
ensemblespel. Om ensemblen misslyckas med detta blir mélet en metod for att se vad som behover
Ovas pa, vilket ger nya delmal i undervisningen, och sa vidare. Dirigenom ges de tvd aktiviteterna
tydliga roller, ddr den individuella undervisningen fokuserar pa att ge eleverna lampliga verktyg for
att fa gruppens samspel och uttryck att fungera.

Det inte 4r samma sak att repetera som att spela live, speciellt 1 bluesens fall, da denna i sa stor
utstrdckning handlar om att i stunden formedla kénslor och berétta en historia. Reese Wynans,
keyboardist i Double Trouble (Guitar World, 2010:179), sade om detta i en intervju;

That's one of the toughest things about the blues: how can you rehearse the blues? You could sit around a
rehearsal room and say, 'This is the way I want to do it', but, as a form, it's 'live' music. You don't put the same
thing into it in a rehearsal room as you do in front of an audience.

For att ge erfarenhet av att musicera i en for genren ldmplig kontext ar det darfér bra om gruppen
ges tillfdlle att spela live sd ofta det dr praktiskt mojligt. Lararna kan dé hjélpa till med att hitta
spelningar, delta i roddningen®, samt eventuellt skota ljudteknik och presentationer. I de fall det &r
nddvéndigt (exempelvis pa spelstillen som har en &ldersgrians som eleverna inte nér upp till) kan de
ocksa agera som mélsmin for eleverna. Detta kan ordnas genom skolan, genom att ldraren jobbar
kvill, dock girna med hjélp och engagemang fran elevernas fordldrarna. Skolan kan ocksé ofta
erbjuda konserttillfdllen pa avslutningar och dylikt (Green, 2001:79), vilket, trots en kanske inte helt
korrekt kontext, &r mycket positivt. Under ensemblemdtena kan handledarna dven agera publik for
eleverna, nir dessa spelar upp resultaten fran forra veckans egna arbete. Detta bor ges en sa
konsertliknande milj6 som mgjligt, med scen, ljus och bra ljud. Om det finns flera ensembler pa
skolan kan alla grupper och handledare, forslagsvis en gang i manaden, traffas och spela for
varandra. Detta §var inte bara live-situationen utan kan éven framja ett pedagogiskt utbyte mellan
eleverna.

5.5 Metodkritik

Den kvalitativa musikanalysen fyllde sitt syfte, men kunde ha omfattat fler musikexempel, vilket
eventuellt hade gett fler sitt att variera och kombinera element och stimmor, samt starkt
generaliseringen. Analysen kunde dven ha kompletterats med intervjuer av aktiva bluesmusiker,
pedagoger och elever, samt observationer av gitarrlektioner och ensembleundervisning, vilket
kunde ha gett exempel att utga fran i den foreslagna metodiken.

Sokandet efter information om bluestrio kan anses snivt, men har gjorts i relation till arbetets
omfattning och balansen mellan de olika delarna. Det bor dock rimligtvis finnas tidigare forskning
av musik framford av bluestrios, exempelvis ndgon av Jimi Hendrix olika grupper, varfor ett fortsatt

3 Att packa upp, stélla i ordning och koppla in musikutrustningen.
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sokande formodligen hade kunnat leda till ytterligare anvéndbar information. Jamforande studier
kring undervisning i andra ensembleformer kunde ocksa ha gett intressanta aspekter, men dven detta
alternativ valdes bort, da det inte ansdgs rymmas inom ramarna for arbetet.

Den litteratur och forskning som refereras till borjar 1 flera fall bli ndgot utdaterad, varfor den
atminstone kunde ha kompletterats med senare ron.

5.6 Vidare forskning

Jag hade girna fordjupat mig i hur automatisering gar till, samt vilka pedagogiska och musikaliska
mojligheter den skulle kunna innebdra. Denna aspekt dok dock upp i ett sent skede och kunde
dérfor inte kunde utvecklas i ndgon storre utstrickning. En utdkad genomgang av litteratur
behandlande simultankapacitet kunde ocksé ha gett fler perspektiv. Da arbetets nuvarande
inriktning helt utgdr fran elever utan nigra sérskilda fysiska eller mentala svarigheter hade, med
mer tid till forfogande, vidare sokningar eventuellt kunnat visa pa hur pedagoger gjort i fall dér
elever har haft extremt svért for exempelvis koordination.

Ingen av de undersokta eller kontaktade skolorna nimnde kombinationen av gitarr- och
sangstimmor. Det vore dérfor intressant att intervjua pedagoger med fokus pé just denna aspekt.
En enkdtunders6kning skulle eventuellt kunna ge svar pa varfor forfradgningar kring undervisning i
bluestrio helt verkar saknas hos de undersokta skolorna och forbunden. Att studera hur denna
situation ser ut vid grund- och folkhdgskolor vore ocksa intressant. Slutligen vore det spainnande att
undersdka hur situationen ser ut vid skolor och institutioner utomlands, vilket kanske skulle kunna
visa pa undervisning i bluestrio att studera.

Analysen skulle kunna utdkas med béde fler artister och latar, samt fler exempel av samma artist,
vid olika tidpunkter och med olika bandmedlemmar. Lilliestam (1998:340) anser att
gruppsammansittningen alltid ger ett unikt uttryck &t musiken, som darfor forédndras om
medlemmar byts ut. Detta héller Yngstrom (Larsson, 2010:37) med om, di han sdger att ’bandet
hela tiden [fordndras] med dom som kommer in i det”. Middleton (1990:197) pépekar ocksa att det
var stor skillnad 1 hur jazzmusikerna Charlie Parker och Louis Armstrong solade ver en bluestolva,
varfor jimforande studier av en enskild 14t, framford av flera olika artister skulle kunna vara mycket
intressant. Att analysera bluessdngare som Robert Johnson och John Lee Hooker, vilka ofta sjong
enbart till det egna gitarrkompet, skulle ocksd kunna ge information om hur gitarrspel kan utformas
1 kombination med sang. Giles Oakley (1997:201) skriver om Robert Johnssons spel att ”[w]hen
holding the rhythm steady in the instrument he would ride across it with his voice, or when singing
strictly on the beat would let his his guitar range freely, creating its own rhythm”. Om en ensam
musiker kan fa gitarrspel och séng att fungera ihop musikaliskt bor det rimligen inte vara nigra
problem att gora detsamma med stdd av en bra basist och trummis, vilka minskar antalet nddvéndigt
simultana element och darfor kan gora gitarristens roll mindre krévande.

Gullberg (2002:77) skriver; ”Att fungera som pedagog inom populéra genrer [...] stéller stora krav
pa ldrarens stilistiska kinnedom och de olika instrumentens funktion och roller i en rockensemble”.
En ensam ensembleldrare behdver kunskap om samtliga bluestrions stimmor, och for att
metodikfOrslaget som presenteras i detta arbete ska kunna fungera som beskrivet behdver studier
likande denna goras dven av bas- och trumstimmorna.
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Bilaga A - Tabeller

Tabell 1 — variationer i gitarrstimman

Musikexempel Kompgitarr Kombinationer av kompgitarr och fills/solospel

Southside Fast monster bestdende  Fills/solo spelas mellan kompinsatserna.

Jump av basriff och ackord.

Sunshine of Fast monster med Nastan inga fills 1 kompet, ingen kompgitarr

Your Love upprepat riff och ackord. under solot.

All Your Love Fast monster bestdende Nastan inga fills 1 kompet, viss kompgitarr under
av basriff och ackord. solot.

Mean Town Fast monster med Korta fills pa samma stélle i olika sdngchorus.

Blues ackord, baslinje och riff. Pedaltoner och solistiskt ackordspel under solot.

Hey Joe Varierat ackordspel med Fills spelas ofta mellan kompinsatserna, inget
inslag av riff. komp under solot.

Thunderbird  Upprepad kompfigur.  Inga fills i kompet, inget komp under solot.

Texas Flood  Fritt spel med ackord Kompgitarren blandas séllan med fills. Enstaka
samt basriff. ackord under fills/solo.

Blues for the ~ Ackordspel och basriff, Ofta fills med flera toner samtidigt. Inget komp
Green Oppna strangar. under solot, dock solistiskt ackordspel.

Tabell 2 — kombinationer av stammorna

Exempel Stimmornas komplexitet Kombinationer av gitarrspel och sdng
Sunshine of Enkel kompgitarr, avancerade Likartade och upprepande stimmor.
Your Love fills/solo, enkel/avancerad séng. Sangfraser 1 gitarrstimmans pauser.
All Your Love Enkel kompgitarr, avancerat solo,  Enklare spel och bara enstaka fills
avancerad sang. under sangen.
Mean Town Enkel/avancerad kompgitarr, Upprepande kompstdmma, fills i
Blues avancerat solo, enkel sdng. sdngstimmans pauser, scatsdng.
Hey Joe Alla stimmor véxlar mellan enkelt Fills mest i singstimmans pauser.
och avancerat. Upprepande av likartade fills. Enklare

komp under singen.

Thunderbird Enkel kompgitarr, avancerat solo,  Enkla, fasta stimmor, inga fills under

enkel sang. sangchorusen.
Texas Flood  Avancerad gitarrstimma, Nastan inget gitarrspel samtidigt som
avancerad sang. sang.
Blues for the  Avancerad gitarrstimma med Korta sangfraser lamnar utrymme for
Green enklare inslag. Avancerad séng. fills. Enklare komp under sdngen.

Ibland sang och fills samtidigt.

35



Bilaga B - Definitioner

Arpeggio - Innebdr att ett ackord spelas en ton 1 taget.

Bend - Vanlig spelteknik pé elgitarr som innebér att tdja en eller flera stringar for dndra tonhg;jd.
Bluesskala - En pentatonisk skala med en adderad ”’bla” ton mellan fjirde och femte tonen.
Bluestalk - En slags vokal motsvarighet till fill, ofta med fri tonh6jd och rytm.

Bluestolva - Bestér av tolv takter och dr bluesens vanligaste och viktigaste ackordschema.

Boogie - Rytmbas som kan anvéndas for att beskriva ’svingets” karaktir i en lat, ofta med
betoningen pa baktakt.

Bpm - ”Beats per minute”. Anvinds for att ange ett musikstyckes tempo, exempelvis 1 antal
fjardedelsnoter per minut.

Call & response - Termen anvinds hér nér gitarren svarar en sangfras eller vice versa.
Didaktik - Vetenskapen om undervisning

Distortion (dist) - Overstyrning av ljud, “hardrocksljud”.

Dominant - Funktionsnamn for det femte ackordet inom en specifik tonart/skala.

Feedback - Ett tjutande som exempelvis kan uppsta nér gitarrens mikrofoner fangar upp ljudet fran
forstirkarens hogtalare. Aven kallat rundging.

Fermat - Italiensk term som innebér att musiken stannar upp. Bestar ofta av att ett ackord eller en
ton halls ut oberoende av takt.

Fill - Ett kort instrumentalt inpass, som oftast dr av en solistisk karaktidr men dven kan ha en mer
ackompanjerande funktion.

Fuzz Face - En modell av distpedal.
Groove - Termen beskriver hir ackompanjemangets dvergripande rytmik.
Grundton - Funktionsnamn for den forsta tonen i en specifik tonart/skala.

Hammer-on - Vanlig spelteknik pd elgitarr som innebér att sld an en ny ton genom att hamra pa”
ett av grepphandens fingrar istéllet for att anvénda plektrumhanden.

Intervall - Avstdndet mellan tvd toners respektive tonhdjder.

Kvint - Funktionsnamn f6r den femte tonen i en specifik tonart/skala.

Leslie - En roterande hogtalare som ofta anvinds till hammondorgel.

Pedalton - En liggande, ackompanjerande ton over vilken andra toner spelas.
Powerchords - Ackord uppbyggda av grundton, kvint och grundton (en oktav upp).

Pull-off - Vanlig spelteknik pa elgitarr som innebér tonbildning genom att dra bort ett eller flera av
grepphandens fingrar fran strangarna.

Riff - Ett riff ar en fast, aterkommande melodi, som dock kan ha bade ackompanjerande eller
solistisk funktion. Det kan dven utgora ett slags ledmotiv for en 1at.

Ritardando — Italiensk term som betecknar ett minskande tempo i ett musikstycke.
Roddning - Att packa upp, stilla i ordning och koppla in musikutrustningen. Aven motsatt
ordningsfoljd.
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Septima - Funktionsnamn for den sjunde tonen inom en specifik tonart/skala.

Slide - Slide innebér ett glidande med fingrarna 6ver en eller flera strdngar. Det kan dven avse
anvindandet av ett metall- eller glasrér som dras dver stringarna.

Shuffle - Rytmbas som kan anvéndas for att beskriva ”sviangets” karaktir 1 en 14t. Shuffle innebér
en forskjutning som ger ett ’studsigare” rytm.

Subdominant - Funktionsnamn for det fjarde ackordet inom en specifik tonart/skala.
Sustain - Tidsspannet frén att en ton anslagits tills den helt har klingat ut.

Svajarm - En arm fést 1 gitarrens stall, som kan anvéndas for att dndra stringarnas tonhdjd (ofta
kraftigt, ddrav termen svaj).

Synkop - Musik med betoningar mellan taktslagen.

Ters - Funktionsnamn for den tredje tonen i en specifik tonart/skala.

Tonika - Funktionsnamn for det forsta ackordet inom en specifik tonart/skala.
Tremolo - Betyder hir att upprepat och sé fort som mdjligt spela toner eller ackord.
Tube Screamer - En modell av distpedal.

Turnaround - En form av fill som vanligtvis foljer nagot av en médngd standardiserade monster och
ofta spelas in till ndsta chorus bluestolva.

Vibrato — Vibrato innebér pé gitarr att 1 olika grad och hastighet tdja en eller flera strdngar och pé
sé vis astadkomma smé fordndringar i tonhojd.

Wah-wabh - Ett slags filter, som éndrar ljudets tonala kvalitet. Forekommer oftast i pedalform.
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