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“Once Upon a Time in the West”, italiensk
western 1968

I starten af Sergio Leones film “Once
Upon a Time in the West” venter
nogle skumle typer pé en lille bane-
gird. De vil tilsyneladende give en af
det kommende togs passagerer en
varm velkomst. Spandingen i denne
scene skyldes i hoj grad lydunderleg-
ningen. Man herer den monotone,
enerverende knirken af et metalskilt,
der dingler i heengslerne, dryppen fra
en utet vandhane, en flues irrite-
rende summen. Hver af disse lyde er
knyttet til en af de ventende kumpa-
ner, som kun tilsyneladende tager si-
tuationen med ophejet ro. Pludselig
klippes billedet i nogle fi sekunder
til det infernalsk larmende, fremad-
brusende damplokomotiv nogle fi
kilometer fra stationen — for s3 lige sa
pludseligt igen at klippe tilbage il
stationens dirrende stilhed. Filmen
spiller p4, at vi alle kender, og mere
eller mindre ubevidst pavirkes af den
irriterende lyd af knirkende hang-
sler, dryppende haner og summende
fluer.

Den forste pointe ved dette eksem-
pel er, at vi alle pavirkes af lydene —
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spendingen i scenen afthzenger jo af dette. Vi har alle en oplevelse af denne
spaending, og vi kan forstd filmen. Vi kan ogsé let forklare, hvorfor vi ople-
ver dette: Vi kender denne knirken og summen og forstdr, hvorfor disse
lyde er valgt — vi er folelsesmassigt resonante for dem.

Filmscenens gimmick er imidlertid den skrigende, skingre lyd af det bru-
sende tog. Det er miske den lyd, som giver den staerkeste oplevelse, og som
vi teenker mindst over. Ved et genher viser det sig at vare en skrigende lyd,
som slet ikke objektivt set kan vare lyden af et tog, men vi oplever alligevel
en naturlig forbindelse mellem lyd og billede.

Den naste pointe er, at viden om, hvordan denne lyd rent faktisk er blevet
til, kan uddybe en analyse af filmen og bestemt ogsd oplevelsen. Det for-
holder sig nemlig sidan, at den skrigende lyd er frembragt ved at skrabe
med en gaffel mod bunden af en dése — en lyd som kan fi det il at lobe
koldt ned ad ryggen pa de fleste. Lyden er bagefter blevet manipuleret pa
forskellige mader for at fi forbindelsen til tog-billeder til at virke mere
overbevisende. Denne gimmick er altsd et bevidst forseg pé at bringe staerke
ubevidste folelser ind i filmoplevelsen. Det var de andre irriterende lyde
ogsd, men de var nemmere at gennemskue.

Konklusionen p4 dette er, at filmens lydside er afgarende for vores ople-
velse, og at denne oplevelse kan analyseres og forklares et langt stykke ad
vejen, selvom den subjekrive oplevelse i sig selv er noget helt andet end
forklaringen. Sidan er det ogsi med sound. Den spiller en stor rolle for
vores oplevelse af musikken, og den kan et stykke ad vejen analyseres. Der-
ved kan man uddybe oplevelsen og forstielsen af’ musikken.

Nér vi finder det s nedvendigt at arbejde med sound i analyse af rockmu-
sik, er det fordi, det meget ofte er en afgorende udtryksparameter: En stor
del af et nummers identitet kan ligge i dets sound, der maske er mere gen-
nemarbejdet, personlig og karakteristisk for nummeret end de harmoniske,
melodiske og rytmiske elementer. Det er i hvert fald ofte lytterens og mu-
sikerens erfaring. Dertil kommer, at sound i dag er blevet en vigtigere para-
meter end nogensinde far, og at den derfor er uomgangelig ved analyse af
nutidens og fremtidens rockmusik.
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KLANG OG SOUND

Sound er ikke helt det samme som klang. Klang er et objektive begreb. Vi
kan gd teknisk og naturvidenskabeligt til vaerks og analysere og beskrive klan-
gen af feks. et musikinstrument ganske noje. Klangen af et instrument kan
beskrives ved hjalp af overtonernes sammensatning og deres relative styrke,
og dette kan nu til dags let analyseres ved hjelp af en computer med et pro-
gram, der er i stand til at lave en sdkaldt Fourier-analyse. Ved at beskaftige os
med musik-instrumenternes virkemdde, kan vi fi et indblik i, hvordan klan-
gen frembringes, og hvorledes man ved forskellige teknikker kan @ndre klan-
gen af et inscrument. Nér vi har kendskab til de enkelte instrumenters klang,
kan vi beskftige os med, hvordan klangen af et ensemble pavirkes af, hvor-
ledes forskellige instrumenter kombineres — altsd instrumentation. Endelig
kan vi undersoge orets fysiologi og derved forstd, hvordan oret registrerer
lyde og sender et lydsignal til hjernen. Dette er alt sammen meget teknisk og

ligger egentlig udenfor denne bogs rammer.

Det, vi her vil beskeftige os med, er sound. Vi vil definere sound som

oplevelse af klang.

Vi har alsd ac gore med et begreb, der dels indeholder noget objektive —
nemlig klangen — og dels indeholder noget subjektivt — nemlig oplevelsen af
denne klang.

[ en analysesituation kan det vaere yderst svart at have med noget at gore,
der er s subjektivt og folelsesladet. Hvordan kan vi beskrive en sound?
Hvordan undgdr vi det sproglige problem, alle, der har forsagt at udtrykke

e I

TRTPLE SUPER'LEAD
Lis

Mabshagy

Masshae

Brolet fra en Marshall-mur — reklame i “Soundcheck”, dec. 1998
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sig om sound, kender til? : “Jeg synes guitaren er luftig og sveevende, men
lide sovset” — eller: “Stortrommen lyder som et knytnzveslag i en sandsak”.
Y
Det kan veere en kunst at ramme det herte med sproget pd en made, vi kan
blive eniee om, selvom vi har hver vores subjektive oplevelse af sounden.
8 )

Det er vores ambition at kvalificere samtalen om sound og gore den s
eksakt og entydig som muligt. For at kunne gore dette ma vi for det forste
have et vist kendskab til de anvendte instrumenter og til de tekniske virke-
midler, der anvendes i produktionen af sound. For det andet m vi have et
vist indblik i, hvordan de forskellige virkemidler indvirker pi vores ople-
velse af sounden. For det tredje m4 vi have et sprog, der med ord kan be-
skrive virkemidlerne og deres virkning og miske endda argumentere for,
hvorfor de virker, som de gor.

Det kan synes som en stor mundfuld, men bide sproget og indsigten ud-
vikler sig i take med, at man beskaftiger sig med analysen af sound — avelse
gor mester. Man md dog ogsd indstille sig pd et “teknisk” kursus i et vist
omfang.

Det er vigtigt for os at understrege, at man godt kan beskaftige sig analytisk
med sound, uden at man kan gennemskue den i den forstand, at man i
detaljer kan gore rede for, hvordan den er blevet til. Det vigtige er som naevnt
oplevelsen, og i den forbindelse er det vaesentligste ikke, hvad det helt pracist
er, men hvad det lyder som. Hvis man alligevel ikke kan hore forskel, er det
siledes ikke vasentligt for oplevelsen, om et givet instrument er en trompet,
eller om det er en synthesizer, der til forveksling fyder som en rompet.

DEN LILLE SOUND-ABC

Nar vi skal beskrive sound, kan vi skelne mellem instrumental-sound og
ensemble-sound.

» INSTRUMENTAL-SOUND er det enkelte instruments sound.
» ENSEMBLE-SOUND er orkestrets sound som helhed.

For at kunne beskeftige sig med instrumental-sound mi man forst og
fremmest kunne genkende klangen af de forskellige instrumenter og have
et vist elementert kendskab til instrumenternes forskellige spilleteknikker.
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En violin kan f.eks. spilles pizzicato — dvs. at strengene knipses — eller arco —
hvilket betyder, at strengene stryges med buen. Stryges buen tet ved stolen,
giver det en skarpere, mere overtonerig klang, end hvis der stryges midt pd
screngen. En saxofon kan spilles med growl, hvilket giver en 3, upoleret
klang — eller den kan spilles sofi tone, hvilket betyder en bled klang med
meget luft pi. Messingblaesere kan bruge forskellige former for dempere
(mutes), der ®ndrer pd klangen. En guitarist kan @ndre klangen ved, at
strengen slds an pd forskellige mader og forskellige steder. Feks. kan stren-
gen ved en serlig teknik dempes, si den ikke klinger s3 lenge og bliver
mere overtonefattig og dermed morkere i klangen (mute).

EKS. 1: Eksempler pi forskellige spilleteknikker:

“A Salty Dog", Procol Harum (1969). Her spiller strygerne bide pizzicato og arco. Til sidst i
nummeret tillige tzt ved stolen,

“Yndlingsbabe™, TV2 (1998). Mute pa trompeten.

“Sikke no'et”, Det Neodepressionistiske Danseorkester (1987). Growl pa saxofonen,
“Sherry Darling”, Bruce Springsteen (1980). Growl pa saxofonen.

“Smooth Operator”, Sade (1984). Soft tone sax.

“Peaches and Diesel”, Eric Clapton (1977). Abent klingende guitar.

“Could You Be Loved”, Bob Marley and the Wailers (1980). Guitaren spiller med dempede
strenge (mute).

“Every Breath You Take", Police (1983). Muted spillestil pa guitaren,

Idet den musik, vi beskeftiger os med, for det meste er indspillet pa plader,
er det vigtigt ogsd at have et vist kendskab til de tekniske muligheder, der er
i et lydstudie for at modificere klangen af sivel de enkelte instrumenter
som ensemblet som helhed. De enheder, der bruges i et lydstudie til ac
modificere klangen, kaldes effekter. Der folger her en liste over nogle almin-
delige brugte effekter og en kort beskrivelse af, hvordan de kan opleves.
Listen er ikke fuldkommen — dette er um uligt, da der til stadighed udvik-
les nye effekrer. Det er vigtige at lere effekterne at kende ved at lytee ¢l
musikeksempler, hvor de er anvendt — eller endnu bedre: selv at lege med
dem i et lydstudie.



[image: image7.jpg]6P Sound

EQUALIZER (TONEKONTROL)

En equalizer svarer til tonekontrollerne pa en radio, hvor man kan fremhave
eller dempe bas og diskant. En equalizer i et lydstudie er blot mere avanceret
og fleksibel. Ved hjelp af en equalizer kan man fremhzve eller dempe ud-
valgte frekvensomrader i klangen. Frefvens er et mdl for tonehejde: En dyb
tone (bas) har en lav frekvens, mens en lys tone (diskant) har en hej frekvens.
Overtonerne i en klang har forskellige frekvenser, og man kan siledes ved
hjelp af en equalizer ndre overtonesammensatningen i en klang,

Fremhaves de hoje frekvenser vil klangen opleves lys og klar. Dampes
samtidigt de dybe frelvenser bliver klangen skarp og maske endog skinger.

Fremhaves de lave frekvenser bliver klangen dyb og fyldig. Dzmpes sam-
tidigt de hoje frekvenser kan klangen opleves merk og ulden.

Dampes bide de hoje og de lave frekvenser og fremhaves de midrerste
(mellem-tone omrédet), fir man en flad eller nasal klang ligesom i en tele-
fon eller i en gammel transistor-radio.

Konsonanterne i sproget er vigtige for forstdelsen af ordene. Konsonanter-
nes lyde ligger i det hoje frekvensomrade, og dette omréde er derfor vigrigt
for taleforstielsen. Prov at dreje pa tonekontrollerne pé en radio og be-
merk, hvordan det @ndrer pi klangen — og pé taleforstdeligheden.

EKS. 2: “Come Together”, The Beatles (1969). De fleste af instrumenterne er gjort morke
og uldne i klangen ved, at de hoje frekvenser er deempet. Sangstemmen er gjort flad i klangen
ved at fremhaeve de midterste frekvenser og dempe de haje og de lave.

“Wish YouWere Here", Pink Floyd (1975). Nummeret starter med en guitar, der lyder som om,
den kommer fra en lille transistorradio. Denne lyd er frembragt ved, at de heje og dybe fre-
kvenser er dempet, og de mellemste er fremhavet. Lidt senere begynder en anden guitar, der
lyder helt naturlig og teet pa, at improvisere til det, guitaren i transistorradioen spiller. Forskel-
len i klangen pa de to guitarer — og dermed equalizerens virkning — er her meget tydelig.

“Suzie Q", Creedence Clearwater Revival (1968). | et vers midt i nummeret er lyden af stem-
men ved hjelp af equalizeren gjort flad og nasal, si den lyder som om, den kommer fra en
telefon.

“Be”, Lenny Kravitz (1989). Stemmen er her gjort flad og indeklemt i klangen ved hjzlp af
equalizeren.
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En hjelpende hind —
reklame for elektronisk
“handclap” i Downbeat,
april 1985

REVERB (RUMKLANG)
Er der ingen rumklang pd en lyd, siger vi, at lyden er tor.

Rumklang opstar naturligt i et rum, hvor lyden reflekteres i alle retninger af
vagge, gulv og loft — som f.eks. i badevarelser og kirker. I et lydstudie kan
man efterligne den naturlige rumklang ved hjalp af en (digital) rumklangs-
maskine. Rumklangen kan varieres pd uendeligt mange mader. Den afhan-
ger bl.a. af rummets storrelse og facon, af efterklangstiden og af, om nogle
frekvenser eventuelt reflekteres mere end andre.

Rumklangens virkning er farst og fremmest, at den giver klangen fylde —
det er derfor, det er sd dejligt at synge i et badevaerelse. Men samtidig gor
den ogsd, at klangen bliver blod og, hvis det er en lang rumklang, tillige
mere fjern og uklar. En tor stemme vil opleves helt tet pi, mens en



[image: image9.jpg]6» Sound

stemme med meget rumklang vil opleves fyldigere, men samtidig ogsa

mere fjern og utydelig.

EKS. 3: “Smuk og dejlig", Shit & Chanel (1975). De fleste instrumenter er torre og fornem-
mes helt tet pa. Kun tamburinen har meget rumklang, og den befinder sig derfor ligesom i et
helt andet univers.

“Suzy Q", Creedence Clearwater Revival (1968). Trommerne starter svagt og med meget
rumklang, og de fornemmes fjerne. Efterhinden bliver de kraftigere, og idet rumklangen
samtidigt forsvinder, fornemmes de helt tzt pa.

“A Day in the Life”, The Beatles (1967). | de forste to vers er der en del rumklang (og ekko)
pa John Lennons sangstemme, og den opleves noget fiern. | kontraststykket efter det store
strygercrescendo er Paul McCartneys stemme helt tor, og den fornemmes meget nzrvae-
rende. | mellemspillet bagefter forsvinder sangeren ud i marihuana-tigerne, ved at der tilfe-
jes stadigt mere rumklang — sangstemmen svaever i @vrigt ogsa frem og tilbage mellem hejre

og venstre kanal.

DELAY (EKKO)

Ekko kender vi fra naturen og fra store sportshaller, hvor lyden kun reflek-
teres af endevaeggene. I lydstudier kan det laves med en (digital) ekko-
maskine. Et ekko er én eller flere gentagelser af et signal med en vis tids-
forsinkelse. Delay betyder p4 engelsk forsinkelse.

Ekko-effektens virkning er ogsé at give klangen fylde. Hvis tidsforsinkelsen
er meget kort, horer man det ikke som et egentligt ekko, men det lyder
som om, klangen fordobles — sikaldt ADT (automatic double tracking). Er
det f.eks. en sanger, lyder det som om, der er to sangere, der synger det
samme. Hvis tidsforsinkelsen er leengere, horer man det som et egentlige
ekko. Virkningen er fylde, men p4 en mere hird og upoleret mide end
rumklang.

EKS. 4: “Heartbreak Hotel”, Elvis (1956). Her er et kort ekko pa sangen foruden rumklang.

“Come Together”, The Beatles (1969). Ekko-effekten er her brugt bade pa sangen og pi klap-

pene i starten af nummeret.
“Working on the Highway", Bruce Springsteen (1984). Kort ekko pa sangen.

“Blues for Sister Someone”, Lenny Kravitz (1989). Et lengere ekko pa sangen.
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VIBRATO

Nar man laver vibrato p4 en tone, @ndrer man tonchojden en anelse op og
ned. Vibratoet kan varieres, dels ved hvor meget tonehgjden @ndres op og
ned, og dels ved hvor hurtige det gores.

Vibrato kan bide laves elektronisk og pd nogle instrumenter mekanisk ved
hjelp af en serlig spilleteknik.

EKS. 5:“When a Man Loves a Woman", Percy Sledge (1966). Vibrato pa orglet.
“Warm and Tender Love”, Percy Sledge (1966). Vibrato pd melodi-orglet i starten.
“Dogs”, Pink Floyd (1977). | starten er der et spinkelt orgel med en del vibrato.

“Smoke on the Water”, Deep Purple (1972).1 starten af guitarsoloen laver Ritchie Black-
more vibrato ved hjelp af guitarens vibrato-arm.

“Speed King”, Deep Purple (1970). | forspillet til LP-versionen af nummeret er der en vild
guitarsolo med en del vibrato.

TREMOLO

Tremolo kan minde lidt om vibrato, men ved tremolo er det tone-styrken,
der @ndres op og ned. Tremolo kan ogsd varieres ved, hvor meget tone-
styrken @ndres og ved, hvor hurtigt tonestyrken @ndres. I rockmusik er det
iseer guitaren, der anvender tremolo-effekten.

EKS. 6:
“I Wanna Marry You", Bruce Springsteen (1980). Tremolo pa guitaren, vibrato pa orglet.

“Twin Peaks Theme", Angelo Badalamenti (1989). Tremolo pé guitaren.
“Alt i alt”, RayDeeOh (1990). Tremolo pa guitaren.
“Mysterons”, Portishead (1994). Tremolo pa el-klaveret.

“Roads"”, Portishead (1994). Tremolo pa el-klaveret.

LESLIE

Leslie-effekten laves ved hjelp af to roterende hejttalere. Teknisk set sker
der det, at ndr en lydgiver bevager sig i forhold til en lytter, vil tonehojden
(= frekvensen) @ndre sig. Dette fenomen hedder Dobbler-effekt, og de
fleste kender det fra dagligdagen. Nir f.eks. en ambulance passerer én pa
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gaden, har lyden fra hornet en hejere frekvens, ndr ambulancen bevaeger sig
hen imod ¢én, mens lyden bliver dybere, nar ambulancen bevager sig vk.
Nir en hojrraler roterer, vil den skiftevis bevaege sig hen imod og vk fra
lytteren, og der opstir derved et vibrato, idet tonehajden skiftevis stiger og
falder. I en Leslie-box er der to hajttalere, som vender hver sin vej, og nér
de roterer vil der opst to vibrato'er, der er i modfase, hvilket betyder, at nar
tonehejden fra den ene hojttaler gar op, gir den ned fra den anden. Virk-
ningen er en klang, der bliver bred og fyldig.

Leslie-effekten kan varieres ved, at hejttalernes rotationshastighed @ndres.
Nir det gir hurtigt, virker klangen vibrerende, nir det gir langsomt, virker
den nzrmest svaevende.

Leslie-effekten bruges iser til orgel, men kan ogsé heres pd guitar og endog
pa sang.

EKS. 7: “A Whiter Shade of Pale”, Procol Harum (1967). Leslie’en pé orglet kerer lang-
somt i introen og versene og hurtigt i starten af omkvadene.

“Does Anybody Out There Even Care”, Lenny Kravitz (1989). | 2. vers hores tydeligt skiftene
mellem hurtig og langsom Leslie pi orglet.

“Little Wing”", Jimi Hendrix (1967). Her heres Leslie-effekten pé guitaren.
“Let It Be", The Beatles (1970). | solostykket er der Leslie-effekt pa guitaren.
“Snehvide”, Gasolin (1972). Leslie-effekt pa guitaren.

“Lucy in the Sky with Diamonds”, The Beatles (1967). Leslie-effekten er her brugt pa sangen,

der hvor John Lennon synger: “Cellophane flowers of yellow and green ...".

CHORUS OG FLANGER

Chorus opstod oprindeligt som forseg pé at efterligne Leslie-effekeen elek-
tronisk. Virkningen er derfor nesten den samme, selvom det lyder lidt
anderledes. Man har imidlertid mere kontrol over lyden, ndr det foregir
clekronisk, og man kan derfor variere den mere og gore den mere ekstrem
end med de roterende hojttalere. Teknisk set frembringes chorus ved at der
samtidigt afspilles to identiske lydsignaler, hvoraf det ene er faseforskudt,
hvilket betyder, at det er forsinket en lille smule (ca. 20 millisekunder).
Der opstar derved en interferens mellem de to lydsignaler, som @ndrer
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klangen. Forsinkelsen moduleres (= ndres periodisk), og der opstir der-
ved en bred, svevende effekt ligesom med Leslie-hejttalerne.

Flanger er en udgave af Chorus, hvor forsinkelsen er kortere (ca. 10 millise-
kunder). Virkningen er mere ekstrem, og det lyder ikke lengere naturligt,
men narmest vibrerende, forvredent og kunstigt.

EKS. 8: “Rosemary”, Lenny Kravitz (1989). Der er chorus pa den akustiske guitar.

“Ace in the Hole", Paul Simon (1980). Chorus pé bide guitar og el-piano.

“Long, Long Day", Paul Simon (1980). Chorus pa el-piano.

“Breakfast in America”, Supertramp (1979). Chorus pa klaveret.

“ComeAsYouAre”, Nirvana (1991). Der er flanger pa den dybe guitar, der indleder nummeret.
“Yuko Hiro", Blur (1995). Her er masser af voldsom flanger.

“Smoke on the Water”, Deep Purple (1972). Flanger-effekt pd trommerne i slutningen af
nummeret.

OVERDRIVE, DISTORTION (FORVR/ZNGNING)

Da de forste elektriske guitarer blev lavet, havde man ikke opfundet transi-
storen, og man brugte derfor elektroniske ror i forsterkerne — ligesom i
gamle radioer. Nar man skruede hejt op for disse rer-forsterkere, begyndte
de at forvrenge lyden. Normalt er forvrengning ikke noget, man tilstreber
i en forsterker, men guitaristerne blev pa et tidspunke opmerksom pa, at
de kunne udnytte denne forvrengning til at opné en ré, vild og beskidt
klang pé guitaren. Man kalder dette overdrive.

I dag kan man efterligne denne ror-forvrengning elektronisk, og man kan
ogsd lave en voldsommere forvrengning. Nir forvrengningen er mere
voldsom kaldes det distortion.

Athengigt af graden af forvrengning kan lyden vere meget forskellig. For-
vrengningen fra en rer-forsterker vil som regel veere mere varm og rund
end en voldsom distortion, der kan veere bide hérd og anmassende.
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EKS. 9: Eksempler pa forskellige guitar-forvrangninger:

“Hound Dog”, Elvis (1956). Her forvrenger guitaren i soloen, fordi der er skruet helt op for

lydstyrken pa en rerforstarker.

“Satisfaction”, Rolling Stones (1966). Her anvendes en sakaldt “Fuzz"-pedal, der er den for-
ste elektroniske forvranger-pedal

“Smoke on the Water”, Deep Purple (1972). En ra og varm forvrangning bade pa guitar og
orgel.

“Hold the Line”, Toto (1978). Her er guitarforvrengningen gjort stor og fyldig, si guitar-
lyden ligesom danner en bred vaeg af lyd.

“Don't Look Back”, Boston (1978). Vaeg-til-vaeg teppe af guitarforvraengning i starten. Efterhan-
den indtreeder flere guitarer med forskellige typer forvrangning og andre effekter, chorus m.v.

“Reconstrucdead”, D:A:D (1995). Efterhianden som de mange guitarer kommer ind, prasen-
teres man for forskellige typer mere eller mindre voldsom distortion.

FEED-BACK

Feed-back — eller akustisk tilbagekobling
— opstdr, hvis man skruer for hojt op for
en mikrofon. De fleste kender nok den
ubehagelige hyletone, der kommer, hvis
man skruer for hejt op for sanganlegget.
En elekerisk guitar kan ogsd lave feed-
back, hvis der skrues tilstrazkkelige hojt
op. En rutineret guitarist kan styre feed-
back lydene og derved udnytte dem
kunstnerisk som en serlig effekt.

EKS. 10: | Feel Fine”, The Beatles (1964). | star-
ten af nummeret heres historiens ferste indspillede
guitar med feed-back.

“Star Spangled Banner”, Jimi Hendrix (1969). | den-
ne guitarsolo udnytter Jimi Hendrix med overlegen
kontrol guitarens mange klangmuligheder, heriblandt

Jimi Hendrix

feedback.
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WAH-WAH

Wah-wah er en effeke, der iser bruges til guitar. Det er en pedal, man kan
vippe med foden, som i princippet er en slags equalizer: Nér foden vippes
tilbage, dempes de hoje frekvenser, ndr foden vippes frem, fremhaves de
hoje frekvenser. Man kan siledes @ndre pd klangen, mens man spiller, og
nir man gor det i et passende tempo, lyder det, ligesom ndr man siger
“wah-wah” — deraf navnet.

EKS. 11: “Voodoo Chile (Slight Return)”, Jimi Hendrix (1968). Wah-wah pi guitaren i
starten.

“Come Together”, Michael Ruff Band (1992). Wah-wah pd basun-soloen.

“Waterfalls”, TLC (1995). Der er “almindeligt” wah-wah pa rytmeguitaren og “automatisk” —
sakaldt touch-wah — pa bassen i starten.

“Karmacoma”, Massive Attack (1995). Et stykke inde i nummeret kommer en forvranget
guitar med masser af wah-wah.

KOMPRESSION

En elektronisk kompressor fremhaver svage passager og demper kraftige
passager i musikken saledes, at lydstyrken bliver mere konstant. Graden af
kompression kan varieres. En moderat kompression kan f.eks. bruges pa en
sanger, siledes at svage passager ikke drukner i et mske larmende akkom-
pagnement. En kraftigere kompression kan bruges f.eks. pa en guitar, hvor-
ved klangen bliver meget bastant og pdgiende. Kompression kan ogsd bru-
ges pd hele musikken. Derved opnis, at det samlede lydniveau kan haves,
og virkningen er en mere kompakt sound. Kompression har den virkning,
at lyden ligesom kommer lengere frem i hojttaleren.

EKS. 12: “Come Together", Michael Jackson (1995). Her er alt meget komprimeret.

GATE

Gate betyder pa engelsk lige. Det er en elektronisk lige, som lukker op, nir
der kommer et signal af en vis styrke, og lukker igen, nir signalets styrke
nar under et vist niveau. Gate bruges iszr sammen med kompression for at
udelukke den staj, som ellers vil blive fremhavet, nir der ikke er lyd — f.eks.
ndr der er en pause i musikken.



[image: image15.jpg]6» Sound

Gate kan ogsd bruges sammen med rumklang. Normalt vil en rumklang
langsomt blive svagere og de ud, men med en gate kan den standses brat,
nar den nir ned til er vist niveau. Det hedder da gated reverb.

Kompression og gate bruges ofte pa lilletrommen. Man opnér derved en
lang lilletrommelyd, der standser brat. Lilletrommens ophor bliver da ogsd
en rytmisk begivenhed, og den bidrager lige sdvel som anslager til det ryt-
miske groove.

EKS. 13: “Come Together”, Michael Jackson (1995). Her er lilletrommen gated som be-
skrevet ovenfor. Bemark endvidere den sugende tomhed i breaket efter |. vers. Denne to-
tale stilhed opnis ved, at al stgj er udelukket ved hjzlp af en gate.

“Another Day in Paradise”, Phil Collins (1989). Gated lilletromme.

“7", Prince (1992). Sangstemmerne er her komprimerede og gatede.

PANORERING

Panorering er ikke en effekt, som de fornavnte. Det er et sporgsmdl om
hvor i stereo-billedet, et instrument er placeret. Man kan pd mixeren i lyd-
studiet velge en vilkirlig placering mellem venstre og hejre hejttaler.

EKS. 14: “Smoke on the Water”, Deep Purple (1972). Guitaren star her helt til venstre,
orglet til hejre, mens trommer, bas og vokal befinder sig nogenlunde midt for.

“Voodoo Chile (Slight Return)”, Jimi Hendrix (1968). Panoreringen er her brugt som en
effekt, idet guitaren suser frem og tilbage mellem de to hojttalere.

“A Day in the Life”, The Beatles (1967). Sangstemmen bevager sig frem og tilbage mellem
hejre og venstre kanal adskillige gange gennem nummeret.

Nogle af de ovenfor nzvnte effekter kan have en stereo-virkning sledes, at
et instrument, der uden effekter stir i midten, kan bredes ud ved hjelp af
f.eks. rumklang eller chorus, s& det fylder hele spekeret fra venstre til hojre.

VOLUMEN - BALANCE

P4 mixeren i et lydstudie kan man regulere styrken af hvert instrument for
sig og derved regulere balancen mellem de forskellige instrumenter. Denne
balance mellem instrumenterne er naturligvis afgerende for indspilningens
ensemble-sound.

117



[image: image16.jpg]- Rockmusik i tid og rum

SOUNDBOX-MODELLEN

Nar vi skal beskrive en ensemble-sound kan det vare nyttigt at bruge en
model, vi har kaldt Soundbox-modellen. Vi kan forestille os, at lyden ud-
gor et tredimensionalt panorama-billede, som vi vil kalde en soundbox:

Top

LAGDELING

Bund

/ /Hmire

4 PANORERING
Nzar  Venstre

Det lydbillede, vi herer, vil ofte vaere temmelig komplekst. De enkelte in-
strumenter kan f.eks. vere meget fyldige i klangen og overlappe hinanden,
og alligevel kan vi tydeligt skelne dem. Nar vi skal beskrive en indspilnings
ensemble-sound, kan det vre en fordel at lave en meget forenklet illustra-
tion, der viser noget om, hvor vi opfatter, at de medvirkende instrumenter
fortrinsvis befinder sig i soundboxen. Eeks. vil en bas som regel ligge i
bunden af soundboxen, men athengigt af klangen kan vi opfatte, at den
enten ligger bredt i bunden, eller at den er slankere og méske rager hejere
op. Vi kan altsi danne os et overblik over en ensemble-sound ved at placere
de enkelte instrumenter i forhold til de tre dimensioner i soundboxen.
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D:A:D i soundboxen — “Bad C; ) 1991

PANORERING er et sporgsmil om instrumentets placering i forhold til
hajre og venstre. Men det er ogsa et spargsmél om, hvorvidt instrumen-
tet har en smal veldefineret placering, eller om det er bredt mere eller
mindre ud ved hjelp af forskellige effekter.

LAGDELING handler ofte om forskellige frekvensomréder. Et lyst klin-
gende inscrument vil oftest opleves som liggende i toppen, mens et dybt
klingende instrument vil opleves som liggende i bunden. Et instru-
ment, der har bide lave og heje frekvenser, kan brede sig over flere lag i
soundboxen.

DYBDE handler bide om rumklang og balance. En tor klang virker et
p4, mens meget rumklang giver en oplevelse af afstand. Samtidig virker
et instrument, der er kraftigt i forhold til de andre til at vare tet pa,
mens et svagere instrument vil opleves fernt. En tor og kraftig lyd vil
sledes entydigt opleves som varende tzet pa. Tilsvarende vil en svag lyd
med meget rumklang entydigt fornemmes fjern. Det bliver mere tvety-
digt, hvis det er en svag og tor lyd eller en kraftig lyd med meget rum-
klang. I sidanne tilfelde md man forsege at vurdere hvilken virkning,
der er sterkest, og derved placere klangen et sted i dybdeperspekriver.
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Nér man har indplaceret de medvirkende instrumenter (og sangere), kan
man overveje, om instrumenterne er jevnt fordelt, og om soundboxen er
fylde helt ud i alle retninger, eller om instrumenterne samler sig bestemee
steder méske siledes, at der opstar uudfyldte huller i boxen. Nogle gange
vil det forekomme let at placere instrumenterne, og man kan miske lige-
frem se orkestret for sig som pa en scene, hvor guitaristen stir til venstre,
bassisten til hojre, sangeren foran i midten, trommerne bagved osv. Andre
gange er de enkelte instrumenters sound méske mere diffus siledes, at de er
svare at give en nojagtig placering i soundboxen. Det kan ogs vaere sidan,
at de slet ikke herer hjemme i det samme lydlige univers. Man vil da f3 et
mere abstrake lydbillede, som maske slet ikke hznger sammen, og man vil
da opleve en fragmentarisk og opsplittet sound.

LIVE-LYD ELLER SOUNDSCAPE

Hvis man var en flue pd veggen i et lydstudie, ville man erfare, at det er
meget forskelligt, hvordan forskellige kunstnere indspiller deres musik.

Som det ene yderpunke er der nogle, som indspiller musikken live i stu-
diet. Det vil sige, at alle musikerne spiller samtidigt, som om det var til en
koncert. Teknikeren har stillet mikrofoner op ved hvert instrument, og
instrumenterne bliver derved indspillet pa hver sit spor pd en bandoptager
med méske 24 spor. Efter indspilningen skal de 24 spor mixes ned til 2
stereo-spor. I denne proces er der mulighed for en del redigering af lyden.
Der kan equalizeres og legges rumklang og andre effekter pi et eller flere af
instrumenterne, panoreringen og balancen mellem instrumenterne kan ju-
steres, og deres placering i lydbilledet kan derved fastlzgges.

Som den anden yderlighed er der nogle, som laver al musikken ved hjelp
af en computer. Dette vil vi kalde programmeret musik. Ved hjalp af ser-
lige musikprogrammer kan man indspille/programmere musikken pi en
computer i stedet for pd en bindoptager. Dette giver mulighed for at bear-
bejde og kontrollere musikken i de mindste detaljer. Man kan f.eks. nojag-
tigt regulere styrken og lengden af hver enkelt tone, man kan regulere den
rytmiske placering, s4 alle instrumenter spiller helt pracist — eller, hvis man
onsker det, forskyde nogle toner, si de kommer lidt for tidligt eller lidt for
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sent. De lyde, man bruger, kan vare fra synthesizere, eller det kan vare
samplede lyde, og de kan naturligvis tilfojes effekter og bearbejdes pd sam-
me mide som under mixningen af live-indspillet musik.

Herover: PUK-Studier 1985
Til venstre: Indspilning —

«.Aw\"w*\‘g:;, .

Hindbog for det rytmiske
musikfolk, 1981

Imellem disse to yderpoler er der alle mulige mellemveje. Man kan lave
sikaldte over-dubs, hvilket betyder, at man f.eks. kan rette en fejl i et live-
indspillet instrument, eller man kan tilfoje en ny stemme til det allerede
indspillede. Der kan laves sikaldt lagkageindspilning, hvor instrumenterne
indspilles ét ad gangen pd hver sit spor, og derefter mixes. En storre eller
mindre del af musikken kan vare programmeret, mens nogle instrumenter
— ofte i hvert fald sangen — indspilles live eller som lagkage.

Hyvis musikken er af @ldre dato, kan det naturligvis ikke vare programme-

ret musik. Tilblivelsesprocessen er betinget af de tekniske muligheder, der
er til radighed pd det givne tidspunke. Men siden 60’erne har nogle musi-
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kere eksperimenterer med ar lave serpregede lyde og dermed skabt en
sound, der ikke er realistisk og live-agtig som et band, der spiller. Et sidant
mere eller mindre kunstigt lydlandskab vil vi kalde et soundscape, uanset

om det er frembrage med simple hjelpemidler eller med avanceret
computerudscyr.

Soundscape — Future Sound of
London, “Lifeforms”, CD-cover
1994

Omtrent indtil midten af 80’erne har musikerne som noget helt naturlige
benyttet sig af de nyeste tekniske muligheder, der har vaeret til ridighed, il
at skabe den bedst mulige — eller maske mest personlige — lyd. I dag, hvor
de tekniske muligheder er blevet s omfattende, og det er muligt at lave en
lyd, som er sd perfeke, at den neermest virker steril, forholder det sig noget
anderledes. Noget musik er indspillet live, og musikerne gor miske en dyd
ud af, ac man kan hore, det er indspillet af levende musikere. Andet musik
er helt igennem programmeret, og musikerne/programmeren gor maske
en dyd ud af, at det netop lyder programmeret og maskinagtigt. En meget
stor del af den musik, der indspilles i dag, er imidlertid en kombination af
live-optagelse og programmeret musik — ogsd selvom det giver sig ud for at
vaere indspillet af levende musikere. Som lyttere har vi ofte ikke en jordisk
chance for at gennemskue, hvordan et givet stykke musik faktisk er blevet
til. Nir vi skal analysere sound, er vi derfor nod til i hojere grad at forholde
os til, hvad det yyder som, og ikke bekymre os s& meget om, hvordan det helt
pracis er blevet til.

Vi kan som analytikere placere et musikstykke sddan som det lyder pa en
skala mellem live-lyd og soundscape vel vidende, at det maske overhovedet
ikke er i overensstemmelse med den faktiske tilblivelsesproces. Men al den
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stund det er oplevelsen, der interesserer os, er det i og for sig underordnet,
hvordan det er blever til. Vi kalder denne skala for live-skalaen:

LIVE-LYD <« —» SOUNDSCAPE

Oplevelsen af live-lyd er, at det er en realistisk band-lyd, som er et pd,
hvad man ville kunne opleve ved en koncert. Det lyder autentisk, som nir
det er laver af rigtige levende musikere, der spiller sammen p4 deres instru-
menter.

Oplevelsen af soundscape er, at det lyder kunstigt, abstrakt, manipuleret

og miske endda maskinagtigt og collageagtigt, fragmentarisk opsplitter.

SOUND-ANALYSE
AF TRE VERSIONER AF “COME TOGETHER”

THE BEATLES (1969)

The Beatles, “‘Abbey Road”, LP-cover 1969

The Beatles’ egen udgave af “Come Together” er et ret enkelt groove-num-
g det 8 g
mer med en markverdig tekst.

Instrumentationen er: trommer, bas, rytmeguitar, sologuitar, el-piano, 2 x
vokal, maracas og hindklap. I soundboxen kan instrumenterne indplaceres
pé folgende made:
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HH stér for hi-hat og LT stdr for lillecromme. Bas, guitar, el-piano, mara-
cas og det meste af crommeszttet ligger helt fremme i lydbilledet, mens
sologuitaren, bakkenet, klappene og vokalerne ligger lengere tilbage. Vi
kan se, at der er mest fyldt op i bunden af soundboxen, mens der er god
plads i de ovre lag. De fleste instrumenter er ude i siderne, siledes at voka-
len stér alene lide indeklemr og tilbagetrukket i midten.

Indspilningen er givetvis optaget “live” i studiet med visse over-dubs: sang,
guitarsolo, el-piano og maracas. Der er en hej grad af realistisk band-lyd,
men ogsd elementer, som peger i retning af et mere kunstige lydunivers:
Den generelt morke lyd og nogle lojerlige ekko-effekrer.

Melodien er overvejende mol-pentaton, og det meste af nummeret ligger
og vugger i simple, nasten underspillede, rytmisk tilbagelznede ostinater
pd grundtone-akkorden Dm. Mol-karakteren og bluespraget er med il at
farve nummeret morkt, men dets sound er ogsd merk i sig selv. Bdde bas,
rytmeguitar og el-klaver er nesten uden diskant og derfor ret morke og
uldne i klangen. Guitaren er desuden med sin morke og varme ror-for-
vrengning og den mutede spillestil med til at give en dunkel og ré sound.
Guitar, bas, el-klaver og trommer har desuden ingen rumklang. Dette giver
en tor, dempet og indelukket sound. Trommerytmen spilles i verset ude-
lukkende pd en dempet gulvtam. Alt dette danner tilsammen den “sum-
pede” morke sound, som karakteriserer indspilningen.
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Sangstemmen er mixet noget tilbage i lydbilledet. Den er tilfajet en hurtig
ckko-effekt, og det meste af de hoje og dybe frekvensomrider i klangen er
mixet vak. Tilbage stir en noget flad, mellemtonerig og fjern “telefon-
stemme”. Sangerens anspandte, komprimerede syngestil og flade, nasale
klang stdr i kontrast dl det sumpede og morke akkompagnement. I dette
modsaztningsforhold ligger meget af nummerets energi.

Indspilningens klareste gimmick er de to skarpe hindklap med hurtige
ckkoer, som indgdr i introens og mellemspillenes meget usedvanlige ryt-
mefigur med de dumpe tamtrioler. I rytmefiguren indgir ogsi andre dis-
kantlyde: To let utydelige kogende bakkenslag og en triol p& dben hi-hat
samt en stemme, som siger “shu” med ckko (angiveligt siger John Lennon
“shoot me”! — men halvdelen af udsagnet drukner i klappene med ekko).
Det er bemarkelsesvardigt, at introens rytmefigur sammen med basosti-
natet i mindst lige si hoj grad er nummerets hook som selve omkvaeds-
linien.

De diskante lyde i intro'en stdr i kontrast til versets diskant-fattige sum-
pede lyd. Kun i omkvaedslinien, soloafsnittene og codaen lukkes der mere
op for diskanten, uden at lyden dog pa noget tidspunke bliver klar. Guira-
ren er forvrenget, de kogende bazkkener er uden tydeligt anslag, lilletrom-
mens seiding syder pd grund af vibrationer (sandsynligvis fra bassen), og
ind imellem skelnes lyden af de aparte maracas.

Mange vil opleve, at den sumpede morke sound,
de tranceagtige ostinater, den rituelle tamrytme,
elkoeffekterne og den pressede sang tilsammen
skaber et “syret” uderyk. Det kan der ogsi vare
belaeg for i tekstens leg med ord og associationer,
hvor konkrete betydninger fortaber sig i det
uvisse, men hvor meningen er en opfordring til at
slippe fantasien los ved at frisatte sproget og sig-

nalere modkulcur; en antieliter anarkisme i en
blanding af politiske og seksuelle undertoner.

Egen indgang — John Len-
non, “Theres a Place”, 1eg-  Man kan ogsd bemearke indflettede ord som juju

net af Alan Aldridge, 1969 og mojo, som henviser til noget okkult og magisk.
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MICHAEL RUFF BAND (1992)

Michael Ruff;
CD-cover 1992

Det umiddelbare indtryk af denne version af “Come Together” er, at der er
tale om en funky, soulprager og hojglanspoleret indspilning med “smarce”
akkorder og overgange samt et tzt, groovy sammenspil uden originalens
mystik og aggressivitet. Tempoet er haevet lidt i forhold il originalen, hvil-
ket giver et mere letlobende groove, som understottes af musikernes vir-
tuositet og ubesvarede spil. Det er ikke sejt og rit som originalen, men

overlegent elegant — og maske uforpligtende.

Instrumentationen er: trommer, bELS, guital‘, clavinct, DI’gCL U’OH]bOHC, vO-

kal og masser af kor. I soundboxen kan instrumenterne indplaceres siledes:
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Soundboxen er her fyldt godt ud. Hvert instrument har sin klare placering
i boxen: guitar og clavinet i hver sin side, bas og trommer i bunden, hi-
hat’en i toppen, vokal og kor i midten, et orgel, der fylder godt i bredden,
og en synthesizer, som breder sig ud over det hele i baggrunden.

Mile pd “live-skalaen” fremstir denne indspilning helt realistisk, selvom
der er kaeler si meget for arrangementet, at der sikkert er tale om en hajere
grad af lagkageproduktion end ved The Beatles’ originalindspilning, Der er
tilsyneladende ikke elementer, som forstyrrer forestillingen — eller illusio-
nen — om et band, som spiller sammen. Den velkendte wah-wah effekt pa
basunsoloen er ikke forstyrrende for det generelle inderyk, at instrumen-
terne lyder rent, flot og naturligt. Der er ikke prefabrikerede elementer i
form af samples og ingen maskiner, som er programmeret til at spille i
stedet for musikerne. Den heje grad af variation af de enkelte lag i groovet
vidner om interaktion og menneskelig tilstedevaerelse.

Det lydlige rum, som dannes i soundboxen, er livagtigt uden unaturlige
effekter. Det svarer ret godt til, at bandet stod foran os i levende live, Det er
en velklingende teknisk perfekt udgave af virkeligheden. Hele det klanglige
spekter er udnyteet, og lydene virker neje afstemt i forhold til hinanden,
siledes at der opstér en stor lyd med maksimal plads til hvert enkelt instru-
ment. Hor feks. clavinettets spidse lyd overfor rytmeguitarens lide mere
runde wah-wah-lyd overfor trommernes rene og forholdsvis torre lyd med
meget top — eller hvordan korets, orglets, flyde-synthesizerens og blzsernes
lyde er afstemte i forhold til hinanden.

Klangen i arrangementet er ogsi meget egal og “smagfuld”. Leg marke til
hvordan overgangene klangligt udjevnes: Feks. glider et orgelfill ind for
det farste solostykke og skaber derved en klanglig udjevning til det efter-
folgende blaeserspil. Egaliseringen kommer ogsd frem ved at den snerrende
parallelle kvart i andenstemmen til melodien slores af arrangementets haijt

opbyggede akkorder.

Men der er dog enkelte steder, hvor studiemiljoet eksplicit titter frem. Man
fir en fornemmelse af lagkage-lyd iser af nogle sangstemmer med forskel-
lig rumklang, som er mixet ind, og der er noget utydelig snak, som giver et
indtryk af at vaere tilstede under optagelserne i studiet.
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Det er vaerd at bemearke, at den originale gimmick — hdndklappene med
ckko — er udeladt her, og at gimmicken i denne indspilning er wah-wah
effekten pd ventilbasun-soloen.

Oplevelsen af decte nummer er i hojere grad at vaere med pd en lytter under
indspilningen i det pene og avancerede studie end at veere til en koncert
med bandet — og der er slet ikke tale om at vere ude i et abstrake sound-
scape. Denne soundoplevelse af panhed — naermest hygge — og perfektio-
nisme, af flot teknisk sammenspil i det “checkede” smarte arrangement
med det funky dansende groove er si markant, at det kan opfattes som
denne indspilnings egentlige budskab. Der er ikke noget af originalens sej-
hed, rihed eller mystik og heller ingen kontraster eller spending. Instru-
menterne spiller ikke tilbageholdt, men i fii udfoldelse. Der er ikke megen
krop og intensitet i den pene og karakterlase sang, og den formir slet ikke
at seette fokus pi tekstens indhold. Fokus er pd musikerne og deres flotte og
dygrige spil.

MICHAEL JACKSON (1995)

MIGHAEL

JACKSON

Michael Jackson,
“History”,
CD-cover 1995

[ denne udgave er vi tilbage i det oprindelige seje tempo, og der er i det hele
taget mange referencer til The Beatles” indspilning. Det bemarkelsesvar-
dige ved Michael Jacksons version er, at den har en fundamentalt andetle-
des sound. Den er for det forste ekstremt teknisk perfeke — naermest kli-
nisk, over-virkelig. Men det mest karakteristiske er, at hvert instrument har

sin egen individuelle sound, sin egen rumklang og sin egen placering
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fremme eller tilbage i soundboxen. De spiller s at sige i hver sit eget rum,
uathengigt af hinanden.

Instrumentationen er nasten den samme som hos The Beatles: trommer,
maracas, bas, rytmeguitar, sologuitar, el-piano, 2 x vokal. I soundboxen
kan instrumenterne indplaceres sledes:

Her er der mere treengsel pd midten. Stortromme, bas og vokal stir som en
sojle midt i soundboxen. Lilletrommen er ogsd i midten, men alle instru-
menterne i midten stdr ikke oven i hinanden, da de ligger forskelligt i dyb-
den. Lilletrommen er helt fremme ved forkanten, mens bas, stortromme
og vokal har hver sin placering lidt lzngere tilbage. Symmetrisk om sajlen
i midten ligger hi-hat'en til venstre og el-pianoet til hejre — hi-hat’en dog
lidt lengere fremme og hojere oppe end el-pianoet. Rytmeguitaren er for-

doblet ved hjelp af et kort delay og lagt ud i begge sider.

Teknisk set er alle inscrumenterne ekstremt komprimerede, sd de virker
kraftfulde og kompakte. De er tillige gatede saledes, at der slukkes helt for
dem, nir de har klinget en vis tid. Deres efterklang fortseetter ikke, men
forsvinder fuldstendig, og det rum, der er om et instrument, eksisterer
saledes kun i det jeblik instrumentet spiller — bagefter er der kun tomhed.
Dette giver en helt speciel kunstig oplevelse. Ingen instrumenter — heller
ikke sangstemmen — stdr med naturlig klang. Alt er komprimeret, gated og
farvet af diverse effekter: rumklange, chorus-effekter og distortion.
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Som en klar reference til hindklappene med ekko hos The Beatles har
trommerne hos Michael Jackson pa tam’erne en kompleks efterklang — en
slags ekko, hvor lyden kastes tilbage forskellige steder fra pi en mide, som
ikke kan lade sig gore i et naturlige rum. Lilletrommen ligger — som hos
Michael Ruff — konsekvent pé after-beatet, men det er nu blot ikke en
rigtig lilletromme, men en gated lyd, der fungerer som lilletromme. Hi-
hat’en pé off-beatet str alene i den ene side af lydbilledet, nasten lengere
fremme end lead-vokalen. Senere optreder en sologuitar med sin egen fyl-
dige rumklang, som adskiller sig klart fra de andre instrumenters torre
klang. Groovet fungerer nogenlunde pa samme made som i The Beatles’
version, men foregdr her i et kunstigt univers — i et soundscape. 1 dette
tilfelde er det som en collage, som hanger sammen rytmisk, men ikke
klangligt. Det kunstige treder ogsd tydeligt frem i det forste break: Nar
maskinerne ikke spiller, er der ingenting — total stilhed og sugende tomhed.

Indspilningen er ikke serlig varieret i groovet, og kun guitarsoloen er enty-
digt spillet af en levende musiker. De gvrige figurer er si ens spillet med
hensyn til timing og styrke, at vi m4 befinde os et godt stykke hen mod den
programmerede musik pd “live-skalaen”. Denne fornemmelse understottes
af, at der er tale om en betydelig grad af soundscape.

Der er mange ligheder med originalen i arrangementet, men store forskelle i
sound og spillemade. Det ri og primitive er trukket frem. Bemaerk den tilfa-
jede underkvart pa basfiguren, de tunge mekaniske trommer og ikke mindst
den hirde, afsnuppede udtale af ordene i sangen. Kontrasten gir ikke pa
spandingen i aktivitetsniveauet mellem sanger og band — her er niveauet hojt
hele vejen rundt — men snarere mellem de kunstige dede instrumenter og
den levende sanger. Sounden er heller ikke merkfarvet som hos The Beatles,
men klar og stor som hos Michael Ruff, bare meget mere komprimeret og rd.

Plademediet er her brugt som et selvsteendigt udtryk. De r4, men perfekte
lyde i et kunstigt univers vil noget andet end de andre indspilninger. Det er
ikke syret som originalen og ikke hyggeligt som hos Michael Ruff. Det er
moderne, aggressivt, rit og groovy, let fremmedgprende, individualistisk
og kunstigt — altsd typisk Michael Jackson vil nogen mene: frastodende
eller fascinerende?



[image: image29.jpg]6P Sound

Kort og sammenfattende om de tre indspilninger kan man sige, at The

Beatles’ indspilning er karakteriseret ved en indre spending og ved en eks-

perimenterende sound, der er typisk for slutningen af 60’erne. Michael

Ruff Band er karakteriseret ved teknisk og musikalsk egaliseret sound uden

spaendinger — en typisk 80’er-lyd. Michael Jacksons indspilning er karakre-

riseret ved en teknologiseret sound praget af fragmentering og individuali-

tet — en rigtig 90’er-lyd.

SKEMATISK SAMMENLIGNING AF DE 3 INDSPILNINGERS SOUND

THE
BEATLES

MICHAEL
RUFF
BAND

MICHAEL
JACKSON

Overtone-
fattig, tor og
ulden.

Dynamisk
med bade fyl-
dig bund og
klar top.

Komprimeret,
hard og skarp
og med
chorus.

TROMMER
Terre, dempe-
de skind. Utyde-
lige larmende
bakkener.

Naturlige og
forholdsvis terre
med stor top og
bund.

Komprimerede,
gatede og skar-
pe. Syntetisk
lilletromme med
stor efterklang.
Komplekst ekko
pa tam'er.

RYTME-GUITA|

Tor, overtonefattig,
mork og rerforvran-
get, muted spillestil.

Ren og klar med
wah-wah. Aben
spillestil.

Forvraenget med
stor rumklang.

VOKAL
Flad telefon-
stemme uden
top og bund
med et kort
hurtigt ekko.

Ren og klar
med nogen
rumklang.

Skarp, kompri-
meret med
rumklang og
chorus.

Come Together — Paul McCartney og Michael Jackson i Abbey Road Studios 1983





