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Samandrag

"Flow” er eitt av dei mest sentrale omgrepa i rap-musikk. Rytmen i orda og rima til ein
rappar er ved sidan av stemmebruken og det tekstlege innhaldet den musikalske
framgrunnen av ei rap-lat. Denne oppgava tek for seg flow som musikkteknisk fenomen, og
presenterar ein metode for @ studere og samanlikne ulike flows. Denne metoden vert
anvendt til 3 studere utvalde flows fra tre sentrale norskspraklege rap-artistar, Elling
Borgersrud fra Gatas Parlament, Lars Vaular og Runar Gudnason fra Side Brok. Vidare drgftar
oppgava korleis desse flowane liknar pa eller skil seg fra kvarandre, og korleis dei kan peike

pa generelle trendar i norsksprakleg rap fra spede rgter pa nittitalet og fram til i dag.



Forord

Vegen fra a innsja at min fascinasjon for musikkteoretiske strukturar kunne kombinerast
med interessen for og arbeidet mitt med rap, fram til det ferdige produktet denne oppgava
er har vore ei herleg reise. Eg har lzert vanvittig mykje, hgyrt store mengder fabelaktig
musikk, og har utvikla meg bade som forskar og musiker. Men eg hadde ikkje klart dette
aleine. Mange menneske har vore med pa a leggje grunnlaget for at denne oppgava vart ein

realitet, og desse fortener ein ekstra takk.

Ferst og fremst vil eg trekkje fram rettleiaren min, Anne Danielsen, som, ved sidan av a ha
trakka opp rytmeforskingsstiane eg no freistar @ mangvrere, har hjulpe meg til 3 fa oversyn
over eit stort forskingsfelt, gitt meg uhyre presise tilbakemeldingar og har fortalt meg at eg

jobbar med "ei spanande oppgave” kvar gong eg har hatt behov for a hgyre det.

Pa IMV larte eg ogsa veldig mykje av Stale Wikshaland, og dei ekstra faglege
tilbakemeldingane eg fekk til arbeidet med metodebiten av denne oppgava var bade

motiverande og inspirerande.

Bade Elling Borgersrud og Runar Gudnason har vore behjelpelege med svar pa spgrsmal eg
har hatt nar det gjeld flowane deira. Ikkje berre raplegender, men reale typar som brenn for

rap-faget.

Familien min ma takkast, for a alltid "haie” pa meg, uansett kor ufornuftig eg kan vere, og a
alltid vere blide, motiverande rgyster i telefonrgret. Storesyster Line ma nemnast spesifikt,
bade fordi hennar MTV-opptak av Tupac og Warren G var mitt fgrste mgte med gangsta-rap,

men ogsa for hennar krosstog mot fyllord som ivrig og dyktig korrekturlesar.

Shoutout til baisa i Sinsenfist — Bennzern, Ugstad, TeddyFoxXx, Reffrenget og Gutten (og var
7. mann, Eppy) — for inspirasjon, rapkunnskap og jamnleg pafyll av Kaboul. Ma ogsa nemne

Krigsskip som ein del av “the extended crew”, og for at han viste meg Bad Spit.

Og, viktigast av alle, pa alle matar: Kana. Rachel, min betre halvdel, har vore intellektuell
sparringpartner og motivator nar eg har hatt behov for dét, og har, som alltid, gitt meg det
eg ikkje visste at eg trong da eg trong det gjennom heile prosessen. Som vanleg, eg hadde
ikkje klart det utan deg, elsking.

(ogsa eit supersecret shoutout til GIENGEN!) I(je// Andl’eas Oddeka/v, OS/O, 201 7
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1 Innleiing

”

”...mykje betre flows enn Akerselva
- Dr. Kjell, Sinsenfist — “Ugstad” (2016)

Det var ikkje sjglvsagt at det skulle verte rap. Det tok rett og slett ganske lang tid fgr
kjenslene blomstra fra eit gamalt, halvironisk venskap til eit ikkje heilt monogamt, men
kjeerleg ekteskap. Klart, det var nokre teikn der. Nar gutungen som var noko over middels
glad i synge (og etter kvart spele) fgrst oppdaga popmusikk gjennom ein tgff, svart Sony
Walkman i 1994, sa var det gjerne blanda inn noko kul, engelsk snakking med dei fengande
melodiane til Ace of Base. Nar storesystera sin VHS-opptakskassett hadde eit halvtimes MTV-
program om East 17 innspelt var det i alle hgve gjort. Tony Mortimer matte vere den
barskaste fyren i historia. Pa same kassetten var musikkvideoen til “Regulate” med Warren

G. og Nate Dogg. Vi visste det ikkje da, men det var tydelegvis gjort eit uutsletteleg inntrykk.

Gutungen tok nokre omvegar, sa klart. Nar gitaren vart hovudfokuset i oppveksten var det
vel naturleg at det vart meir gitarorientert musikk som fekk tyngst rotasjon pa CD-spelaren
og i Winamp-avspelaren pa datamaskina, og nar gutta pa trinnet under fekk seg side brok
("seeggebukser”) og mima til Klovner i Kamp i langfri, var det ubeskriveleg mykje teitare enn
svart lbanez-gitar og Jimi Hendrix. Men igjen, nar ein ser tilbake og finn ut at det var Red Hot
Chili Peppers som var den store favoritten, var det framleis nokon som snakka fort oppa
musikk som prega lydsporet til forfattaren sine tenar. Anthony Kiedis er kanskje ikkje ein

"rappar” (og definitivt ingen hiphoppar), men det er ingen tvil om at det han gjer er & rappe.

Utdanninga vart med klassisk gitar, korsong, komponering og arrangering, tett
akkompagnert av speling i rockeband, jasskomboar, trubadurjobbar og superironisk
progmetall. Pa eitt tidspunkt sette eg til og med i gong med a skrive ei masteroppgave om ei
kryssing av samtidsmusikk og jass, for skuletrgyttleik og manglande motivasjon for temaet

sette ein stoppar for dét prosjektet. Men s3, plutseleg, spelte eg i eit hiphop-band.

Eg vil nok tilskrive Sinsenfist sin eksistens til serendipitet heller enn naturleg konsekvens,
men fra augneblinken eg byrja a jobbe med rap, sa har fascinasjonen og interessa berre

vakse. Det vart etter kvart heilt openbart for meg at eg ville gjere eit akademisk arbeid om

rapping.



1.1 Tematisk avgrensing, problemstilling og mal

For meg som bade utgvar og lyttar, er det fgrst og fremst som musikk eg er fascinert av rap.
Hiphop som "kulturelt fenomen” eller ”livsstil” vert analysert, omtala og studert bade av
akademia og media, men det er ikkje det eg er interessert i. Robert Walser (1995) skriv: ”
”(...) despite widespread debates over the meanings and significance of rap, its musical
elements have largely escaped all but the most superficial discussion” (s. 193). Adam Krims

kjem med liknande kommentarar i 2000:

(...) a relatively neglected but crucial aspect of rap music’s cultural force: namely, the
particularity of its sounds. (...) the “musical poetics” of rap music must be taken
seriously, because they are taken seriously by many people in the course of its
production and consumption — is meant (...) as a corrective to the vast majority of rap
and hip-hop scholarship which takes the music seriously but gives little, if any,

attention to its musical organization. (Krims, 2000, s. 3)

Sjolvsagt har feltet endra seg noko sidan Walser og Krims kom med sine hjartesukk, men det
er framleis slik at den overveldande majoriteten av litteratur om rap hgyrer meir heime
innanfor kulturstudiar enn musikkvitskap. Viktige, tidlege akademiske verk om hiphop som
til dpmes Tricia Rose sin "Black Noise: Rap Music and Black Culture in Contemporary
America” (1994) har i hovudsak fokus pa det ikkje-musikalske. Av moderne akademiske
stemmer kan ein nemne til dgmes Michael P. Jeffries (2011), som skriv om at kvit ungdom
konsumerar ”svart musikk” fra hovudsakleg svarte utgvarar, og implikasjonane av denne. Ein
kan 6g sja pa dgme pa akademiske initiativ om hiphop som ”"The Journal for Hip Hop Studies
(JHHS)” (jhhsonline.org), som freistar & samle akademiske arbeid om hiphop pa nettstaden

sin. Dei skriv:

The Journal for Hip Hop Studies (JHHS) is committed to publishing critically engaged,
culturally relevant, and astute analyses of Hip Hop. Submissions should emphasize Hip
Hop’s relationship to race, ethnicity, nationalism, class, gender, sexuality, justice and
equality, politics, communication, religion, and popular culture. JHHS also explores the
intersections of the sacred and profane for a better understanding of spirituality and

religious discourses within the Hip Hop community. (jhhsonline.org)



Legg merke til at ordet "music” ikkje dukkar opp. Ikkje “art” eller ”artist” heller. Andre er
meir opptekne av det tekstlege innhaldet, og korleis dette speglar samfunnet og kulturen.

Denne vinklinga finn vi hja mellom anna Jeffrey O.G. Ogbar (2007).

Min observasjon er at det kan sja ut som om mange av dei som arbeidar akademisk med
hiphop og rap kanskje ikkje er seerleg opptekne av rap som musikk. Joseph G. Schloss, som

tek for seg sample-basert "beatmaking” er einig med meg:

It does no disservice to previous work to say that it has tended to focus on certain
areas (such as the influence of the cultural logic of late capitalism on urban identities,
the representation of race in popular culture, etc.) to the exclusion of others (such as
the specific aesthetic goals that artists have articulated). Nor is it criticism to say that
this is largely a result of its methodologies, which have, for the most part, been drawn
from literary analysis. We must simply note that there are blank spaces and then set

about to filling them in. (Schloss, 2004, s. 2)

Ein av grunnane til dette kan sjglvsagt vere at det er mange som er interessert i dei ikkje-
musikalske delane av hiphop- og rap-kulturen, men eg trur at denne skeivheita i vinkling kan
bidra til at rap som musikalsk fenomen kan verte oversett. Om sa er tilfelle trur eg det er ei

uheldig skeivfordeling av akademisk merksemd.

Rose (1994, s. 25) skriv: “Rap’s musical elements (...) are a crucial aspect of the development
of the form”. Og sjglv om ho (og andre) fgrst og fremst er interesserte i rap som ein del av
ein stgrre “hiphop-kultur”, vil eg i denne oppgava freiste a vere forsiktig med bruken av
ordet "hiphop”. Omgrepet peikar til ein heil subkultur opphavleg bestdande av bade MC-ing

”r

(rapping), DJ-ing (”spinning” av plater), breakdance og graffitikunst: "'rap’ describes only a
kind of music, whereas there is also hip-hop dancing (breakdancing), hip-hop visual art
(graffiti), hip-hop clothing, and, depending on whom one asks, perhaps other hip-hop things
as well” (Krims, 2000, s. 10). Ordet hiphop har altsa ein del utanommusikalske

konnotasjonar.

Eg vil difor halde meg til 3 snakke om “rap”, som eg vel a formulere som eit konkret
musikalsk fenomen: Rytmisk, rimande vokalutgving (fortrinnsvis) utan ein tydeleg definert

melodisk parameter. Toop, Cheney og Kajikawa (2012) skildrar rap som ”ein musikalsk stil



(...) karakterisert av 'semi-spoken’ rim deklamert over ein rytmisk musikalsk bakgrunn” (mi
omsetjing), men eg har behov for a nytte omgrepet om aktiviteten, ikkje sjangeren, og nyttar
difor min eigen definisjon. Nar eg snakkar om “rap” som sjanger kjem eg til 8 nytte omgrepet
"rap-musikk”. Definisjonen til Toop et al. (2012) er like fullt veldig nyttig nar eg vidare skal
forklare to viktige omgrep innanfor rap-musikk. Den "rytmiske musikalske bakgrunnen”
kallast for ”ein beat”, og nar ein skal skildre kva som skjer musikalsk i dei ”semi-snakka” rima
oppa beaten snakkar ein om ”ein flow”. "Flow” som omgrep er overraskande upresist i bruk,
og den definisjonen eg vil nytte i denne oppgava er neppe ukontroversiell, sa eg kjem til a vie

det ganske mykje merksemd i kapittel 3.1: “Metodar og omgrep”.

Sa langt har vi etablert at eg vil sja pa rap pa musikkteknisk niva; eg vil studere flows. Vidare
er det naudsynt a sette nokre avgrensingar for studieobjekt. For meg er det naturleg a sja til
den arenaen som star meg naermast, bade fysisk og metaforisk, nemleg norsksprdkleg rap.
Dette feltet er sjglvsagt ogsa sapass stort at det er bade uoversiktleg og uhandterbart, sa eg
vel a gjere eit utval som kan gi ein ekstra parameter a analysere. Eg vil velje a sja pa flows fra
artistar som har halde pa over ei lengre tidsperiode, slik at analysen kan verte komparativ i
tillegg til deskriptiv. Dette set fgringar for kva artistar og kva flows eg kan velje a sja p3, sjglv
om det framleis ma verte eit element av subjektiv eller tilfeldig avgrensing av studieobjekt.
Men utvalet gjer at analysen altsa har eit samanliknande niva, der ein kan sja pa ulike
utgvgrar og deira utvikling over tid, i tillegg til at ein potensielt kan finne nokre generelle
trendar. Temaet for oppgava kan dermed oppsummerast som utviklinga i flows i
norsksprdkleg rap fra nittitalet til i dag, representert ved eit utval etablerte artistar,og

problemstillinga for oppgava vert fglgjande:

Kva musikalske strukturar kjenneteiknar norskspréklege rap-flows? Og korleis kan

dette analyserast?

Eg ser ikkje for meg at eg vil kunne levere sa mange “universelle sanningar”, all den tid det
korkje er tid, kapasitet eller plass til noko meir enn eit meir eller mindre representativt utval
av norske rap-artistar i analysen. Likevel har eg nokre mal eg trur og vonar at denne oppgava
skal klare a na. Fgrst og fremst ynskjer eg a finne ein fornuftig metode og diskurs til
analysere og drgfte rap pa eit musikkteknisk niva. Dette trur eg vil kunne vere veldig nyttig

for eventuell framtidig forsking pa omradet, i tillegg til at det kan vere nyttig bade for



utgvarar og spesielt interesserte. Om vordande eller rgynde rapparar og hiphop-
connoisseurar kan fa noko ut av denne oppgava, metoden eller transkripsjonane i den, vil
det glede meg. Eg meiner ogsa at det har ein konkret verdi 3 gjere eit slags
”katalogiseringsarbeid” med analyser av flows som er signifikante i norsk rap-historie.
Uansett om eg finn tendensar eller poeng nar eg samanliknar ulike artistar, eller ikkje,
meiner eg at den konkrete produksjonen av transkripsjonar, og analysen av desse, har ein

eigenverdi.

1.2 Gongenioppgava

Eg har strukturert oppgava slik at det teoretiske rammeverket og drgftingar omkring denne
kjem i hovudkapittel 2, med underkapitlar for sentrale tema for denne oppgava, hgvesvis
flow (kapittel 2.1.), populeermusikkforsking (2.2), norsksprakleg rap (2.3), rap og sjangrar
(2.4) og rytmeforsking (2.5).

| kapittel 3 tek eg for meg metoden. Eg presenterar allereie eksisterande metodar for a
analysere flows og andre sentrale analytiske omgrep, og drgftar desse. Vidare forklarar eg

korleis eg vel a nytte og tilpasse desse metodane i mi analyse av flows.

Kapittel 4, 5 og 6 ser eg pa ei rekkje flows fra Elling Borgersrud (kapittel 4), Lars Vaular
(kapittel 5) og Runar Gudnason (kapittel 6), analyserer desse, og drgftar sentrale persontrekk

og flow-tekniske detaljar og strukturar som kjem fram i desse analysene.

Avslutningsvis, i kapittel 7, drgftar og vurderar eg metoden eg har nytta og presentert.
Vidare samanliknar eg trekk ved artistane eg har analysert og drgftar korleis desse har
utvikla seg over tid, og korleis desse utviklingslinjene kan peike til eventuelle generelle
utviklingslinjer i det norskspraklege rap-feltet spesifikt, eller rap-feltet generelt. | tillegg
drgftar eg nye forskingsspgrsmal som metoden og forskinga i denne oppgava kan vere med

pa a belyse.



2 Teoretisk rammeverk

”

”Selv haterne vet min flow flyter som en kano
- Oral Bee —”Sann Vi Putter Det Ned” (2012)

Det har vorte skrive ein heil del bade om rap, om rytmisk fokusert musikk, om musikkanalyse
og om populaermusikkforsking som heilskap. | dette kapitlet kjem eg til 3 presentere og
kommentere ein del av den eksisterande teorien eg meiner er relevant for denne oppgava,

men aller fgrst ma det aller mest sentrale omgrepet vi skal ta for oss drgftast litt ngyare.

2.1 Flow

Sjolvsagt snakkar eg om “flow”. Mange ulike fagfelt og samanhengar har nytta dette vesle
ordet, som stort sett kan omsetjast direkte til norsk som "flyt”. Innanfor psykologien lanserte
Mihaly Csikszentmihalyi (1990) omgrepet i samanheng med opplevinga av “flytkjensle” —
"kjensla av den optimale opplevinga” (mi parafrasering), og ogsa i norsk daglegtale nyttar ein
"flyt” om ei tilfredsstillande framgang/rgrsle i til dgmes samtalar eller i trafikken. Utan at vi
skal legge i veg pa ei lengre etymologisk oppdagingsreise er det like fullt verdt 3 merke seg
ulike bruksomrade for omgrepet, og det er lett a forsta korleis det spraklege biletet av ei

uanstrengt framoverretta rgrsle er lett 3 assosiere med rapping.

Innanfor rap har flow vorte eit musikkteknisk omgrep. Rose (1994) har ein noko laus
definisjon, som er meir metaforisk enn forklarande: "Rappers speak of flow explicitly in
lyrics, referencing to an ability to move easily and powerfully through complex lyrics as well
as of the flow in the music” (s. 39). Toop et al. (2012) kjem nzaerare ei musikkteknisk
forklaring nar dei definerar flow som ”ein kombinasjon av [rapparane sin] taiming og
innfallsvinkel til riming”. Krims (2000) kallar flow for ”The rhythmic styles of MCing” (ein
"MC” er ein "Master of Ceremonies”, og er i praksis eit anna namn pa ein rapper), og skildrar
ulike stilar av flow for a setje amerikanske rapparar inn i ein historisk kontekst. Edwards
(2009) skriv det sa enkelt som “the flow of a hip-hop song is simply the rhythms and rhymes
it contains” (s. 61). Det er viktig a bite seg merke i at flow vert nytta om rytmen i sjglve
rappinga, og ikkje nokon andre av dei musikalske elementa. Alle instrumentale lydar, og ogsa
ofte vokalspor som ikkje er ein tydeleg del av eit rap-vers, vert ein del av det vi kallar
"beaten” (Edwards, 2009, s. 61). Adams (2009) freistar a gjere ei akademisk avgrensing av

omgrepet: “’flow’ describes all of the rhythmical and articulative features of a rapper’s
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delivery of the lyrics”, medan Connor (2013) utbroderar litt meir: ”[flow] means the rhythmic
structure that arises in a rap from the interaction between the rapper’s words and the
strictly musical rhythms of those words.” Det er altsa viktig 8 understreke at det bade er
orda sine noteverdiar og plasseringa av rim som definerar ein flow. Connor poengterar ogsa
at fraselengd og frasene si plassering i forhold til taktane er ein viktig del av kva som

kjenneteiknar ein flow.

| praksis er ikkje bruken av omgrepet veldig presis. ”(...) many different frames of reference
have rendered popular terms for flow diverse to the point where generalization becomes
confusing” (Krims 2000, s. 48). | tillegg til @ kunne bli brukt om eit konkret stykke musikk, kan
ofte “flow” i praksis verte brukt om ein artist sin generelle flow-stil: ”I think to be one of the
best MCs, you gotta have the crazy flow” (Fredro Starr, Onyx, i Edwards 2009, s. 65); "A
rapper with a great flow (...) Someone with great flow (...)” (DJBooth.net, 2014). Ein kan av
og til sja ei presisering ved hjelp av fleirtalsbgying som kan gjere det klarare kva det er snakk
om: ”(..)they essentially invented the melodic flows that ever[sic] rapper after them has
used” (DJBooth.net, 2014), sjglv om det her 6g er ein upresis bruk av omgrepet. Det er
vanskeleg a sette konkrete definisjonsgrenser mellom “flow” som ei samling av stilistiske
trekk og som ein konkret rytmisk struktur slik den kjem til uttrykk i eit transkriberbart stykke
musikk. Eg meiner at det gir meir meining for ein akademisk diskurs a freiste a vere sa
konsekvent i bruken som mogleg. Eg ynskjer difor a snakke om at ein artist har fleire
interessante “flows”, og & kunne peike pa desse spesifikke “flowane”, heller enn a skulle
vatne ut det akademiske omgrepet til ogsa a skulle omhandle ein meir generell personstil.
Dermed kje meg i denne oppgava til a sja vekk i fra bruken av "flow” for a skildre ein artist
sin stil, og berre nytte omgrepet om konkrete bitar musikk. Eg vil til dgmes kunne skrive:
”Stilen til X er prega av at flowane...”, heller enn a formulere at ”X sin flow...”. Det vil i denne
oppgava ogsa vere meir interessant a kunne samanlikne ulike flows heller enn a freiste koke

ned eit stgrre volum med musikk til éin definerande flow-stil.

Eg innser at denne maten a angripe flow-omgrepet og definisjonen av det pa kan vere noko
kontroversiell, og som med alt sprak er det sjglvsagt den praktiske bruken som har reell
definisjonsmakt over innhaldet. Men eg vil argumentere for at all den tid omgrepsbruken er
upresis og irreguleer, er det vanskeleg a skulle handsame konseptet med den presisjonen det

fortener. Eg trur alle som driv med rap, bade som utgvar, lyttar, produsent, akademikar eller
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journalist vil ha godt av a ha eit medvite forhold til omgrepet “flow”. Personleg meiner eg a
konkretisere omgrepet til den konkrete tydinga rytmen og dei rytmiske strukturane i orda og
rima i eit avgrensa stykke rap-musikk, er ein god, presis og fornuftig definisjon for praktisk
bruk av omgrepet. Da opnar ein ogsa for at ein kan snakke om “flows” i fleirtal, og nar ein
skal diskutere ein artist kan ein bade snakke om vedkomande sin “flow-stil” og om éin og éin
"flow” samanlikna med "dei andre flowane”. Slik trur eg at alt det essensielle i den
alminnelege bruken av omgrepet kan behaldast, men vi kan likevel ha ein presisjon i
diskursen som tillet akademisk analyse pa eit visst detaljnivda. Med dette gar eg motsatt
retning av det til dgmes Krims (2000, s. 46-54) gjer. Han nyttar “flow” om ulike
framfgringstekniske stilretningar (”sung”, ”percussion-effusive” og ”speech-effusive”). Sjglv

meiner eg at det er meir presist a heller nytte "flow-stil” om stgrre stilistiske “retningar”, slik

at éintalsomgrepet “flow” kan avgrensast.

Eg vil kome attende til meir teori som omhandlar flow som musikkteknisk omgrep i kapittel

3: ”A skildre ein flow”.

2.2 Populermusikkforsking

Eg vil berre heilt kort nemne nokre sentrale teoriar for populeermusikkforskinga, og kva dei
har a seie for denne oppgava. Richard Middleton lagar ei slags todeling av fagfeltet i
”Studying popular music” (Middleton, 1990), der dikotomien er mellom eit historisk
rammeverk og eit analytisk rammeverk. Eg skal ikkje ga i detalj pa korkje denne inndelinga
eller dei ulike teoriane kvart rammeverk bestar av, men eg vil gjerne seie litt om kvar denne

oppgava posisjonerar seg, og kvifor.

Grovt sett tek Middleton sitt historiske rammeverk stort sett for seg idear, teoriar, retningar
og betraktningar som ikkje ser pa konkret, klingande musikk, men heller rammene rundt
musikken, og korleis dei paverkar og vert paverka av musikken. Som eg illustrerte i den
tematiske avgrensinga (kapittel 1.1), ynskjer eg a halde meg til det musikktekniske, og
dermed vil eg freiste a halde meg unna sa veldig mange historiografiske betraktningar. Klart,
eg ynskjer & samanlikne ulike artistar og flows over eit visst tidsspenn, men eg ynskjer fgrst
og fremst a drgfte om noko endrar seg, heller enn kvifor noko endrar seg over tid. Like fullt
er det viktig a ta hggd for at mange av mekanismane som populaermusikkhistoriefeltet

omhandlar kan fortelje mykje om det materialet eg tek for meg i denne oppgava. Til dgmes



kan ein drgfte korleis teknologiske framskritt og endringar har prega rap-musikken. Dei
fleste jobbar ganske annleis i studio i 2017 enn i 1994. Kan ein kanskje ogsa sja ein
samanheng mellom globale trendar i hip-hop og norske artistar? Eller kanskje til og med
parallellar til lokale trendar i til dgmes Atlanta, Chicago eller, for den saks skuld, Nairobi?
Hovudgrunnen til at eg ikkje gar inn pa slike fenomen i nokon szerleg grad er ikkje at eg ikkje
oppfattar det som interessant, men eg ma gjere ei pragmatisk avgrensing for kva eg skal ta
fere meg, og eg ser pa desse spgrsmala meir som naturlege ”"oppfaglgingsspgrsmal” til det

kartleggingsarbeidet eg byrjar pa med denne oppgava.

Det er meir naturleg a plassere denne oppgava innanfor det andre rammeverket Middleton
illustrerar — det analytiske. Eit sentralt poeng innanfor populeermusikkforskinga er a
problematisere verdien til ein musikkanalyse, og saerleg ein "tradisjonell” musikkanalyse.
Allan Moore (2003) seier det med hakket meir brodd enn Middleton nar han mellom anna
vurderar det slik at “teknikkane utvikla for ‘borgarskapets musikk-kanon’ viser seg a vere
utilstrekkelege” (s. 2, mi omsetjing) nar ein studerar popularmusikk. Moore argumenterar
ogsa for at det er saers problematisk at det vert ei klgft mellom musikalsk naeranalyse sine
tekniske betraktningar pa den eine sida og til dgmes historiske, kulturelle og
samfunnsmessige teoriar pa den andre. Han etterlyser ein meir mangefasettert analytisk
innfallsvinkel, der ein ikkje er ute etter a finne ei formalistisk “objektiv sanning” om verket,
men der analysen har eit mal ut over analysen i seg sjglv. Som han skriv: “"Nowhere is the

practice of analysis its own justification” (Moore 2003, s. 9).

Nar eg har valt & bruke verktgy henta rett fra ”borgarskapets musikk-kanon”, sa har det sine
grunnar, og eg kjem attende til ei forklaring og forsvaring av dette i kapittel 3.1: "Metode og
omgrep”. Den andre implisitte skuldinga eg kan finne retta mot meg fra Moore og
populaermusikkforskinga er om ikkje eg driv med “analyse for analysen si skuld”. Eg meiner
(og eg vil tru at Moore vil vere einig med meg her) at ei analyse som kan tenkjast a vere eit
nyttig grunnlag for eventuell framtidig forsking er verdifull, og eg trur og vonar at denne

oppgava vil kunne vere eit godt grunnlag for dette.



2.3 Rap pa norsk

| dag hgyrer vi det som Spellemannkomiteen omtalar som “urban musikk” naermast over alt.
Og gjerne pa norsk. Radiostasjonar og spelelister pa kjgpesenter og utestadar pumpar ut
tunge beats med norsk song og rap over, og ingen tenkjer at det er noko kurigst ved det. Slik
har det ikkje alltid vore, og det norske spraket som rap- og r&b-sprak vart ikkje daglegdags
for seinare enn mange kanskje skulle tru. @yvind Holen (2004, s. 167) skriv: ”Pionerer som
Gatas Parlament og Ellers Det ble uglesett og og overhgrt i det etablerte hiphop-miljget,
men inspirerte samtidig en ny generasjon morsmalsrappere”, og det er nok liten tvil om at
det var ei konservativ haldning hja ”old school”-hiphopparane pa nittitalet. Kor mykje av
dette som kan attributterast til ei reell vondvilje, konkurranseinstinkt eller ein trygt
innarbeidd ryggmargsrefleks andsynes alt norsk etter at ”(...) utviklinga [ble] satt tilbake av
tgyse-rap som Ute Til Lunch og den 12 ar gamle trgnderrapperen Stale Stiil” (Holen, 2004, s.
167), er uvisst. Holen tilskriv gjennombrotet til den svenske rapperen Petter (Petter Alexis

Askergren) som viktig i a gjere morsmalsrap stovereint i Noreg pa slutten av nittitalet.

Nokre tidlege fgregangsfigurar med ei viss gjennomslagskraft hadde vi altsa med til dgmes
Gatas Parlament, Klovner i Kamp og dei f@grste verkeleg store dialektrapparane, Tungtvann.
Men det var rundt milleniumsskiftet at det verkeleg eksploderte. Den “neste generasjonen”
av norske rap-artistar som har teke over stafettpinnen har dukka opp over heile landet. Vi
har den “naturlege” vidarefgringa av hiphop-miljget i Oslo, med til demes Karpe Diem, Arif
og mange andre. Bergensmiljget vaks fram med mellom anna Spetakkel, A-laget, Lars Vaular
og Yoguttene, og viktige artistar pa ”"utsida” har dukka opp mellom anna pa Lillehammer
(Jaa9 & OnklIP), Hovdebygda (Side Brok) og Nesodden (Oral Bee). Med framveksten av ein

digital musikkvardag er ikkje eit geografisk neermiljg lenger ein fgresetnad for at unge gutar

og jenter skal bestemme seg for a verte rapparar.

Ettersom denne oppgava i all hovudsak skal handle om flow som ein musikkteknisk, rytmisk
parameter, sa skal eg ikkje ga veldig djupt inn pa spraket som vert brukt i rappinga.
Avgrensinga av analysemateriell til norsksprakleg rap er, som sagt, fgrst og fremst for a
avgrense volum. Like fullt er eit spgrsmal det kan vere verdt a stille om spraket og dialektane
har ein signifikant paverknad pa flowane, i motsetnad til 3 berre paverke innhaldet. Utan at

eg vil ga inn i pa denne problemstillinga i denne oppgava vil eg i alle fall velje ut
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analyseobjekt som rappar pa ulike dialektar, sa kan ein eventuelt sja om ein finn interessante

tendensar ein kan studere vidare i seinare forskingsarbeid.

At dialektar har vore og er signifikante for mange artistar er det i alle fall ingen tvil om. Dette
tek Petter Dyndahl for seg. Spesifikt bruken av norsk sprak og dialekt i rap som verktgy til 3
"konstruere ein [glokal] kulturell identitet” (Dyndahl 2008, s.103). Han skriv om konseptet
"glokalisering”, med samansmeltinga av lokale kulturfenomen (som til dgmes nordnorsk
"outsider”-status og sprakbruk, som Danielsen [2008] skriv om i same publikasjon) med dei
tungt etablerte amerikanske hiphop-tropene som ”“gangstakultur”, “bragadaccio” og all den
overfloden av kulturell “blackness” som er knytt til sjangeren. Han problematiserar hiphop-
miljget sitt veldige fokus pa "autentisitet”, noko som for sa vidt er eit tema bade
kulturstudieforskarar og folkloristar har utforska mykje (utan at det er noko eg skal ga inn pa

i denne oppgava), men det aller mest interessante er korleis han tilskriv konstruksjonen av

ein slags “glokal autentisitet” til morsmalsrap, og enda meir spesifikt: Dialektrap:

Tony Mitchells (2001) beskrivelse av hiphop som vare dagers 'universelle sprak’ eller
‘globale idiom’ dekker derfor bare en del av virkeligheten. Hiphop framstar vel sa mye
som en form for ‘konkurranse mellom likeverdige’, som har til hensikt a framelske
individuell stil og oppna distingverte uttrykksformer innen et overordnet estetisk
rammeverk. Herav fglger at det oppstar betydelig grad av variasjon, ikke bare mellom
nasjonale og regionale nivaer, men ogsa innenfor slike omrader (Androutsopoulos 2003,
2005). De senere arene har derfor dialektbasert rap blitt et distinkt kjennetegn ved norsk

hiphop. (Dyndahl 2008, s. 113-114)

Den norske dialektrikdomen skapar uansett ein arena der veldig mange ulike
spraklydvariantar far vise seg fram i rap-musikk, og ein kan spekulere i om det er ein av

arsakane til at vi har ein forholdsvis rik “rap-fauna” i Noreg.

Ein annan som har skrive om “glokalitet” og fleire andre sentrale strukturar i norsksprakleg
rap er Paal Fagerheim. Hans doktorgradsavhandling “Nordnorsk faenskap: produksjon,
ritualisering og identifikasjon i rap” (Fagerheim, 2010) er eit etnografisk og
musikkantropologisk studie av musikalsk praksis hja eit utval aktgrar i norsk rap.
Hovudsakleg er avhandlinga fokusert omkring ein av dei absolutte mastadontane i

norsksprakleg rap som eg ikkje ser pa i denne oppgava: Tungtvann. Fagerheim skriv om rap
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som musikalsk praksis og spesifikt “musikalsk praksis som sosialt og kulturelt praksis”
(Fagerheim, 2010, s.10), noko som er ei ganske anna vinkling enn det eg har i denne
oppgava. Der Fagerheim ser pa prosessar omkring skapinga av rap-musikk og aktgrane sitt
forhold til denne skapinga, sa ser eg pa eitt einskildaspekt ved det ferdige produktet
(innspelt rap-musikk). Slik sett er det ikkje mykje overlapp mellom forskinga var, men studier
som hans er naudsynte for a forsta strukturane som ligg bak produksjonen av den musikken

som eg studerar.

Fleire har skrive doktorgradsavhandlingar om kulturell praksis i det norske rap-feltet. Birgitte
Sandve (2014) ser pa Karpe Diem, Lars Vaular og Jesse Jones, men med eit fokus pa kulturell
praksis. Dette er ogsa stoff som ligg utanfor dei avgrensingane eg har satt for forskinga mi i
denne oppgava. Det fins ogsa fleire mastergradsavhandlingar og kortare artiklar om det

norskspraklege rap-feltet, men ogsa desse er i all hovudsak kulturvitskaplege bidrag

2.4 Rap og sjangrar
Rapping har vore ein del av fleire sjangrar enn hiphop og soul/r&b (dei “urbane” sjangrane).

III

Det fortrinnsvis amerikanske fenomenet “"rap-rock” eller “rap-metal”, representert av til
dgmes Rage Against The Machine, Red Hot Chili Peppers, Faith No More, og seinare Limp
Bizkit og Linkin Park, har innslag av rapping. | Europa var rapping ein essensiell del av
"eurodance”-bglgja, og det vart etter kvart ikkje uvanleg at rapping kunne vere ein naturleg
teknikk a trekkje inn i musikk heilt utan rgter i hiphop-kultur. No skal eg ikkje ga noko i detalj

pa flows fra artistar som ikkje f@rst og fremst driv med rapping, men det er interessant a ga

litt i djupna pa ideen om ulike sjangrar ogsa innanfor rap og hiphop.

Det er ikkje vanskeleg a skulde musikkelskarar som gruppe for & ha ein slags
katalogiseringsfetisj. Pa den eine sida er det nyttig @ kunne nytte sekkeomgrep som sjangrar
for a kunne snakke om musikk med nokon som ikkje naudsynleg kjenner til alle artistane det
snakk om, men pa den andre sida vert det ein uframkomeleg jungel med “undersjangrar” og
smale grupperingar som kan vere minst like forvirrande som forklarande. Wikipedia-
artikkelen med tittelen ”List of hip hop genres” (2016) lenkjer vidare til godt over hundre
andre artiklar om alt fra “Chap hop” og ”Crunk” til "Jazz rap” og ”"Urban Pasifika”. Ein del

sjangernamn har ogsa kome inn i tekstane til rapsongar, som til dgmes det veldig spesifikke
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"G-funk” hja Warren G (1994), og utallige referansar til “gangsta rap” og “conscious rap” i

fleire tiar med hiphop-utgjevnadar.

Men hjelper denne katalogiseringa oss noko til a forsta kva det er som skjer i musikken?
Nokre av desse merkelappane fortel om innhaldet i tekstane (til dgmes ”political hip hop”
eller “porno rap”), medan andre kanskje fortel noko om stemmeuttrykket til artisten
("mumble rap”). Krims (2000, kapittel 3) meiner at flow-trekk (det han kallar “flow”) er eitt
av parametrane som definerar ulike rap-sjangrar. Han problematiserar sjglv avgrensinga og
definisjonane sine: ”I have designed my own terminology to describe some basic distinctions
of flow, with no pretense that they are the actual terms used by rap artists or audiences”
(Krims 2000, s. 48). Eg er einig med han i at det a sja pa ulike stiltrekk og eventuelt a nytte
dei som sorteringsverktgy kan vere ei interessant vinkling. Han peiker sserleg til skilnaden

III

mellom det ein kallar ”"old school” og ”“new school”, der den nye skulen er prega av raskare

rytmisk stil og st@rre "kompleksitet” (Krims 2000, s. 49). Utan a ga i detalj, sa endar Krims

n n ” n;

opp med sjangrane "party rap”, “mack rap” "jazz/bohemian” og “reality rap”, som igjen
mellom anna er definerte av flow-stilane han har introdusert: ”“Sung”, "speech-effusive” og
"percussion-effusive”. Det er sjglvsagt ikkje ein fasit a finne, og ulike grader av ulike flow-

stilar kan krysspollinere bade den eine og den andre sjangeren.

Krims anerkjenner ogsa at sjangergrenser og sjangertrekk er lause storleikar, fgrst og fremst
eigna til 3 bidra til ein betre fagleg diskurs, og for meg ser det ut som om at nettopp det er
hovudmalet Krims har med a lage desse sjangerdefinisjonane: ”(...) rhythmic-stylistic
contrasts [can] open up into historical, geographic, political, and other kinds of signification.
It is thus important, given the project of delineating a genre system, to provide at least a
rudimentary way to speak of rhythmic styles” (Krims 2000, s. 49, mi utheving). Her er det
mine og Krims sine mal skil seg fra kvarandre. Der Krims ser pa flow-stilar (og sjangrar) som
ein metode til 3 kategorisere og sortere artistar, trendar og latar, sa ynskjer eg a ga meir i
detalj pa konkrete musikalske trekk i flows, og vil heller bidra til diskursen pa detaljniva enn
pa makroniva. Fglgjeleg er ikkje sjangerkonseptet, upresist som det nesten ma vere,
avgjerande for mitt arbeid. Klart, dersom det er veldig tydelege korrelasjonar (positive eller
negative) mellom konkrete musikalske trekk i flowane og allereie eksisterande
sjangeroppfatningar kan det vere interessant. Men i det store og det heile vert denne

"makrodiskursen” om sjangrar eit sidespor for det eg ynskjer a sja pa i denne oppgava (som
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er eit musikkteknisk studie av eitt aspekt av rap-musikk). Eg skal sjglvsagt ikkje fullstendig
frigiere meg fra sjangerkategorisering eller drgfting av historisk utvikling pa sjangerniva (og
eg kjem innom slike drgftingar bade undervegs i analysen og i kapittel 7.3), men eg trur det
er mest fruktbart @ samanlikne mellom konkrete artistar i konkrete tidsperiodar i ei

naeranalyse av musikk.

2.5 Rytmeforsking

Teknisk analyse av rytmikk og andre parameter knytt direkte til rytme har vorte ei tydeleg og
rikhaldig grein av populeermusikkvitskapen. For ei kort oppsummering av sentrale teoriar
innanfor rytmeforskinga lenar eg meg hovudsakleg pa artikkelsamlinga “Musical Rhythm in
the Age of Digital Reproduction” (Danielsen, 2010). | innleiinga av boka presenterar
Danielsen ein grunnleggjande premiss for den rytmeanalysen som kjem i resten av artiklane,
og som eg tykkjer det er viktig a8 ta med seg ogsa for meg i denne oppgava: "Rhythm
comprises an interaction between non-sounding reference structures (schemes used by the
performer/listener in their respective music-related acts) and sounding rhythmic events”
(Danielsen 2010 s .4). Sjglv om eg i hovudsak skal lage og studere ein slags rekonstruert
referansestruktur for “sounding rhythmic events” gjennom transkripsjonar av innspelt
musikk, meiner eg at det er viktig a undervegs erkjenne at utgvaren sine referansestrukturar
og intensjonar er noko anna enn det lyttaren (og, ikkje minst, ulike lyttarar) opplever det
klingande resultatet som. Utan at eg skal ga inn i nokre lengre hermeneutiske drgftingar, vil
eg berre sla fast at det er viktig a lese mine analyser som det dei er: Subjektive
representasjonar av klingande musikk. Det er mange aspekt ved det rytmisk-tekniske som
ikkje vil kome fram pa grunn av mitt val av analysemetode, og dette kan og vil farge
innhaldet og vektinga av analysen. Desse interaksjonane mellom utgvar sine
referansestrukturar, klingande resultat og eventuelle analytiske referansemodellar er noko

av det rytmeforskinga har teke for seg.

Vi kan sja det fgrst hja Bengtsson, Gabrielsson og Thorsén (1969), som tek for seg "SYVAR”,
eller ”systemiske variasjonar i varigheit”. Dei seier at variasjonar i taiming i musikk ikkje er
tilfeldige, men derimot bade medvitne og viktige i det musikalske uttrykket. Variasjonane
kan klassifiserast som anten “ekspressive” (tydeleggjer eller markerar musikalske strukturar)
eller "idiomatiske” (er ein del av sjangeren/tradisjonen/musikkformen si ”dialekt”). Bade

Kvifte (1989) og Clarke (1985, 1987 og 1989) held fram med teoriar som utforskar samspelet
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mellom referansestrukturar og variasjonar, og som vektlegger at eit musikalsk element sine
"analoge” kvalitetar er (minst) like viktige som dei ”digitale” kvalitetane (“denne tonen er ein
D” — digital; “denne tonen er urein” — analog). (Heile dette avsnittet er parafrasert fra

Danielsen 2010, s. 4-6)

Ein kan sja at alle desse teoriane omhandlar signifikansen av mikrorytmisk variasjon. | denne
oppgava har eg valt a ikkje ga i eit naerstudium av slike mikrorytmiske detaljar, men a halde
meg til tradisjonell notasjon. Dette er ikkje fordi eg ikkje meiner det er mykje interessant 3
finne i mikrorytmisk naerlesing av flows (heller tvert imot!), men fordi det rett og slett ikkje
er plass til det. Eg har valt 3 sja pa gjennomgaande strukturelle trekk i flowane til kvar artist,
medan ei mikrorytmisk analyse kanskje fgrst og fremst er nyttig og interessant i ei meir

spissa analyse av eit enkeltverk.

Sentrale teoriar for analyse av groove-basert musikk finn ein i Danielsen (2006). Fgrst
premissen om at ein groove har ein slags minste byggjestein, “the basic unit”, pa éin eller to
takter (som vert repetert), og at omgrepet "periode” er ein stgrre strukturell konstruksjon pa
til dgmes fire eller atte takter, som i pop-musikk (Danielsen 2006, s. 43). Dette stemmer
overeins med veldig mykje av det rap-musikk er basert pa ogsa, med ein "beat” som har som
hovudoppgave a formidle ein 4/4-"groove”. Danielsen viser ogsa til forsking pa afrikanske
rytmer, der "multilineaere rytmer” til saman skapar ein musikalsk heilskap, men at denne
heilskapen spelar seg ut innanfor “the basic unit”. Dette fokuset pa “the basic unit” og den
grunnleggjande grooven er definitivt noko hiphopen har til felles med funken, og det er heilt
essensielt & hugse pa at nar vi isolerar og ser pa ein rap-flow, sa eksisterar ikkje den i eit
vakuum, men den far si meining fra, og gir si meining til, den underliggjande konstanten som
er ein groove i 4/4-takt. Sjglve flowen utspelar seg innanfor “perioden” (den stgrre
strukturelle konkstruksjonen), og forholdet til “the basic unit” er eit av kommenterande

samspel.

Danielsen introduserar ogsa omgrepsparet “gesture” og "figure” (eg vil nytte “gest” og
"figur”). Ein gest er “a demarcated musical utterance within the fabric of a rhythm”, medan
ein figur er “a virtual aspect of the gesture and might be concieved of as a proposal or
schema for structuring and understanding the gesture”. Gesten er det “faktiske”, det

klingande, og inneheld alle aspekt av ytringa (Danielsen 2006, s. 47-48). Figuren
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representerar det strukturelle ved gesten og vil ogsa ofte vere var attgjeving av gesten, til
dgmes i form av tradisjonell notasjon. Den same gesten kan altsa representerast av ulike

figurar, og den kan ogsa bidra til fleire ulike figurar pa ein gong.

The distinction between figure and gesture is important in order to focus on how
patterns of rhythm are shaped in time. At the level of figure, one rhythm might be
identical to another, while at the level of gesture, they may be different. (Danielsen

2006, s. 50)

Igjen er kanskje det aller viktigaste med denne delinga det at rytme ikkje eksisterar utanfor
kontekst. Bade dei opplevde referanserammene puls og taktart, og kombinasjonen av ulike
gestar, endrar korleis vi oppfattar rytmen. Danielsen oppsummerar det godt nar ho skriv:
“rhythm is concieved as an interaction of something sounding and something not sounding.
The latter is always at work in the music, and to me it is impossible to understand rhythm

without taking it into consideration” (Danielsen 2006, s. 46-47).
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3 A skildre ein flow

"Men det fins et frg her som lyse givende og kjzem ut som ord og en flyt som skrives ned"

- Bad Spit — “Vandrer” (2011)

| kapittel 2.1 sag vi pa kva ein flow er. | dette kapitlet skal vi sja naermare pa ulike metodar
nytta til 8 analysere flows, og andre sentrale omgrep for ei flow-analyse. Til saman leggjast
grunnlaget for metoden eg nyttar i analysene i kapittel 4, 5 og 6, og som vert drgfta

naermare i kapittel 7.1.

3.1 Metodar og omgrep

Eg er ikkje den fgrste til 3 drive med naerstudium av flows. Eg har nemnd Krims (2000), som
tek for seg overordna strukturar, og “grovsorterar” ulike retningar av flow-stilar. Andre har
gatt mykje grundigare til verks og har laga metodar for a konkretisere kva som faktisk skjer i
ein flow. | "How to Rap: The Art and Science of the Hip-Hop MC” (2009) introduserar Paul
Edwards "flow-diagrammet” som eit verktgy til 3 sja pa ”...how [the lyrics] line up against the
music” (Edwards, 2009, s. 67). “How to Rap...” er fgrst og fremst ei slags leerebok for
vordande rapparar heller enn eit akademisk studie av sjangeren, og Edwards har intervjua ei
rekkje rap-artistar omkring kunsten a rappe. | utviklinga av flow-diagrammet har han
formalisert eit system som minnar om det mange av artistane han har intervjua nyttar nar
dei skriv rima sine. Eg gjengir demet han nyttar i boka si, henta fra The Pharcyde sin song

"Drop” (1995).

1 2 3 4

Let me freak the funk, obso- lete is the punk that talks
more junk than Sanford sells, jet pro- | pel ata

rate that compli- cate their mental state as | invade their
masquerade. They couldn’t | fade with a clipper...

Figur 1: Flow-diagram henta fra Pharcyde — ”Drop” (1995). (Edwards, 2009, s. 68)

Ideen er at kvar linje er ei ny takt, og kvar kolonne i tabellen er eit taktslag. Dei utheva
stavingane er dei som fell pa taktslaga. Edwards skriv at utheving skal representere stavingar
som trykkleggjast, men i akkurat dette dgmet kan det diskuterast om ikkje trykket pa dei
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utheva stavingane kjem fra den rytmiske plasseringa heller enn eit ekstra tillagt trykk fra
utgvaren. Nar ein vurderar flow-diagrammet til Edwards er det viktig @ hugse pa at det er
laga for utgvarar med saers ulik grad av musikkteknisk kunnskap. Malet for systemet er a
vere brukarvenleg framfor a vere sa presist som mogleg. Det at ein da “ungdig” markerar
trykktunge stavingar i eit deme gir meining, all den tid hovudpoenget er at lesaren skal vere
medviten pa taktslag og teljing av desse, heller enn dei ngyaktige noteverdiane. Det a
markere kva stavingar som fell pa taktslaga er ogsa ein fornuftig mate a organisere tekst pa
nar ein skriv, og Edwards har teke det med inn i diagrammet - sjglv om det strengt teke kan
vurderast slik at den fgrste stavinga i kvar rute landar pa taktslaget, med mindre det er

markert annleis (som i takt tre - linje to, og takt to - linje fire).

Ein versjon av eit "Edwardssk” flow-diagram fann i 2016 vegen inn i Dagbladet si spalte
"Vers”, som stort sett tek for seg raptekstar. Artikkelforfattar Runar Gudnason vil dukke opp
seinare i denne oppgava under sine alias Sjef R og Thorstein Hyl Il fra rapgruppa Side Brok,

men han er ogsa skribent, og i Dagbladet skriv han fglgjande om flow-diagram.

Mange av oss som skriv rap har eit meir visuelt forhold til tekstane enn kva du kanskje
trur. (...) Ein har forskjellige matar a setje opp tekstane pd, men dei far altsa til slutt ei
fysisk form; ei form som pa ein eller annan mate ma ha eit forhold til talet fire. Om du
bruker skrastrek eller andre strekar for 3 skilje linjer og takter, om du skriv éi eller to
verselinjer per linje, om du bruker penn eller tastatur, sma eller store bokstavar, sa far
din tekst di fysiske form. Det er ei form som mange av oss kan sja i hovudet, gjerne
som eit slags diagram, og det kan hjelpe oss til a8 hugse tekstar pa scena. Nar eg
neerlyttar til andre rapparar, plasserer eg dei av og til inn i mitt eige diagram, eller lar

dei sveve over. (Gudnason, 2016a)

Den eine flowen Gudnason skriv om og teiknar opp er henta fra Scarface sitt andre vers pa

Geto Boys si lat ”Mind Playing Tricks on Me” (1991)
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2

Day by day it's more impossible

to

3

cope

| feel like I'm the one that's doing dope

Cantkeep a steady hand because |I'm nervous

Ev'ry Sunday

Figur 2: Alternativt flow-diagram (Gudnason, 2016a)

morning

I'm

service

Vi ser at flow-diagrammet i Figur 2 er det same som hja Edwards (Figur 1), men utan

rutenettet. Her kan ein dermed i stgrre grad forsvare uthevinga av stavingane som fell pa

taktslaga. Sa lenge det er dét som skal tydeleggjerast i figuren er sjglvsagt alt som bidreg til

stgrre presisjon fornuftig.

Adams (2009) utviklar det same diagrammet til ein noko meir detaljert variant. Han

underdeler kvart taktslag til sekstandedelane gjennom a ha 16 kolonnar 1xyz2xyz3xyz4xyz

heller enn berre 1, 2, 3 og 4. Dette aukar sjglvsagt presisjonen dit hen at ein kan sja kvar

einskild sekstandedel heilt presist, men det vil verte problematisk i den augneblinken ein har

ei triolunderdeling. Adams legg ogsa inn fargekoding av teksten for & markere rim, noko som

er ein smart mate a fa visualisert rimparameteren inne i eit flow-diagram.

(= TR RV R T R Y

bk ek ek ek ek ek
L= I N T R PR = |
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Figur 3: Alternativt flow-diagram med underdelingar og fargekoding av rim (Adams, 2009)

1 X ¥ z 2 x Yy z 3 x Vi Z 4 x ¥ z
Sol- id gold

CROWN is SHIN- in' we're BLIND- din’ like some DIA- monds I'm (re-
CL- nin the SKY on a cloud with sil- wer LIN- ings dou- ble
BREAST- || ed Bul- let- proof VEST- ed well pro- TEC- ted
The heart the rib- CAGE the chest and s0- lar PLE- xus cast in"
STONES crack- in’ two hun- dred- and six | | BONES pnd  [watch
Yo' ass get blown to | a |sea | of FIRE and brim- STONE

How dare you ‘proach it with DiM poems | the | ow- er fiend
like no- ah beaan green souls with a sol- dier mean

the grand ex- qui- site im- pe- ri- | al | iz | ard | oh is it the R[il-
rec- tor come to pay your ass a vi- sit Lo- cal bi- o
chem—| i- | 3l un- | - | WET- | sal gi- ant the black ge- ral Lick- in"
shots to Da- vy CROCK | ett on the bi- CEen tenn- al Hap- [

mil len- | i- | um two thou- sand mic: ro- chips two shots | of |per|-
- burst out |pure a sOn it's time for bou- tin'

It's a mile- | age Iyuu're re- nig- Eaz who like: fol- low- | in’

Trapped Iin— side | your pro- duct like | a Ee- nie | in- | side the bot- tle and.
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Ulempa er sjglvsagt at det heile kan verte noko kaotisk, og eg vil argumentere for at ein far
korkje elegansen til eit enkelt flow-diagram eller presisjonen i eit transkribert notebilete.
Fargekoding av rim i tabellar vil likevel gjere seg godt til a skrive om vers der det er rima
heller enn rytmen som er det baerande og definerande elementet til flowen, sa eg kjem til 3
nytte den metoden noko i denne oppgava. For meg er det fgrst og fremst teknikkane og
metoden til Adams som er interessant, da han i hovudsak vel a skildre flow som personstil,
og ikkje konkret musikk. Dei “flow-definerande” elementa han skildrar — og saerleg det han
kallar “metriske teknikkar”, som plassering av rimstavingar, markerte stavingar og i kor stor
grad fraser korresponderar med taktstrukturen — er konsept eg ogsa kjem til a sja naermare
pa i analysen, men eg vil stille spgrsmal ved om desse kan nyttast til 8 kategorisere klart
definerte “flow-stilar”. Slik eg ser det er det element som kanskje er enda meir nyttige

innanfor min definisjon av omgrepet. Dei kan prege flows, utan a sette ein artist sin stil i bas.

Av dei som skriv analytisk om rap tykkjer eg Martin Connor som driv nettstaden
rapanalysis.com har funne ein god modell for a presist kunne gjengi flows. Han har valt a
bruke tradisjonell notasjon, og transkriberar og analyserar signifikante artistar. Transkripsjon
som verktgy til rap-analyse finn vi allereie hja Walser (1995), der han analyserar Public
Enemy sin “Fight The Power” (1990). Walser gar i detalj pa konkrete metriske detaljar, bade
mindre gestar og st@rre strukturelle element, men eg opplever at han “overanalyserar” ein
del, ogi all hovudsak freistar a understreke utanommusikalske poeng gjennom ei musikalsk

analyse:

The emphasis on the beat in these measures helps portray the first idea as a
simplistic platitude and makes Chuck's dismissal seem inevitable. The rhythms thus
support his textual argument: pretending that difference doesn't exist won't make

injustice go away. (Walser 1995, s. 205)

Personleg vil eg argumentere for at det er spekulativt a skulle tillegge dei musikalske
elementa bestemte utanommusikalske tydingar, men det kan sjglvsagt argumenterast for
det motsette. Problematiseringa mellom ideane om "analysis” sett opp mot “critisism” er
bade interessante og viktige, men det har allereie til dgmes Joseph Kerman (1980) gjort, sa
eg skal ikkje ga i djupna om det temaet her. Kort sagt, sa vil eg velje a ikkje ta for meg

tolkingar av tekstleg innhald som ein styrar av musikalsk meining og innhald, med mindre
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det er sa eksplisitt at det er vanskeleg 8 omga det. Ogsa i dei hgva vil eg problematisere ei

slik meiningsprojisering.

Connor er ikkje like "ideologisk” som Walser i sine analyser, og sjglv om bloggen hans er
orientert mot eit lekmannspublikum framfor akademia, og nyttar mykje spalteplass pa
grunnleggjande noteundervisning, meiner eg at han har formalisert ein god del fornuftige

teknikkar og omgrep som eg vil ta med meg i mi analyse. Connor brukar aksentar for a

markere rim:
- — = e - e S S S =
q I —_— | =
Nas i,‘ ;.....J s o J o j J j {
(lyrics)
i'm the ¢ - mig-ma there is none har- der SMART - er, MAR
3 = = s = = =
pr— e —— _—
Tsi - —
L :
tr god - fa - ther my IN - trest, your de - par - ture
4 = - =
= = = - = ’? — =
Tri. év' j -] - - J j - - - ' -
Y par - dom  Dre  this  beal is a mon - ster CATCH - v like

Figur 4: Bruk av aksentar for 8 markere rim. (Connor, 2015a)

Eg kjem i staden til & nytte ulike fargemarkeringar for 8 markere rim, slik at eg kan
differensiere mellom ulike rim innanfor den same frasen, og at eg kan nytte aksentar til
markere andre irregulaere trykk. Spesifikt kjem eg til a8 nytte understrekingar av ord for 3
markere ulike rimkoplingar (som vidare vil verte forklart i detalj i figurtekstane), og farga
boksar (som markerar notane i tillegg til/i staden for teksten) der det er sentrale poeng knytt

til rytmiske detaljar i orda si plassering.

Connor introduserar ogsa nokre omgrep til a skildre rytmisk markering ("accents”) i rap som
eg meiner er gode og nyttige: ”In rap, there are 3 different areas of accent that are
important. There is metric accent, verbal accent, and poetic accent.” (Connor, 2015b).
Metrisk trykk er markeringane som kjem ”“automatisk” fra takten. All rap vi skal sja pa gari
4/4 takt, og felgjeleg er det eit naturleg metrisk trykk pa éinaren og trearen, og i mindre grad
pa toaren og firaren. Verbalt trykk er korleis ordlyden skapar markering. Samspelet mellom
trykksterke og trykksvake stavingar i eit ord skapar trykk-ulikskapar, og dersom ei trykksterk

staving fell pa ein naturleg trykksvak stad i ei takt, far vi eit verbalt trykk. Ulike ord kan ha
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like mange stavingar, men ulikt trykk, og dette kan ha stor paverknadskraft pa korleis ein
oppfattar rytmen i ein flow. Dei spesifikke funksjonane til sprakleg trykk hgyrer til fonologien
og lingvistikken, og for fokuset i denne oppgava held det a fastsla at trykktunge og
trykksvake stavingar eksisterar. Det kan nemnast at ein av grunnane til at verbalt trykk er
seerleg interessant i analysen av norsk (og skandinavisk) rap er det spraklege fenomenet
"tonelag” (tonelag - sprakvitenskap, 2009). To ulike ord kan ha den same ordlyden (fonem),
medan trykket (tonem) gjer at vi kan skilje orda fra kvarandre. Poetisk trykk er omgrepet
Connor vel a nytte om markeringar som kjem som fglgje av rim. Ord som rimar skil seg ut for
gyra vare, og far dermed eit rytmisk trykk, uavhengig av om det samsvarar med taktarten sitt
naturlege metriske trykkmgnster. Denne kategoriseringa av trykk tykkjer eg er presis og
naturleg, og eg kjem til & nytte desse omgrepa i analysen min. Eg kjem til 8 markere det
annleis enn Connor (som nyttar aksentar for all trykkmarkering), giennom at eg ser pa
metrisk trykk som implisitt (eg vil unntaksvis markere metrisk trykk i transkripsjon) og at
poetisk trykk vil anten verte markert med farge/understreking i figurar henta fra
transkripsjonane, eller skildra i tekst. | dei vedlagte fullstendige transkripsjonane vil ikkje
poetisk trykk vere markert eksplisitt. Dette av fleire grunnar. Fgrst og fremst vil det alltid
vere rom for tolking, og eg ser helst at transkripsjonane er sa ”objektive” som mogleg, sa dei
kan fungere ogsa uavhengig av den medfglgjande analysen. For det andre vil ein hgg
rimfrekvens og utstrakt bruk av fargekoding gjere at notebiletet vert bade rotete og uklar
(jmf. fargekodedgmet til Adams, figur 3). Fortrinnsvis vil eg berre nytte aksentar til 3
markere verbalt trykk, da dette er noko som naturleg skapar synkoperingar i flows, og som

heller ikkje er eit implisitt resultat av metriske strukturar.

Som eg tok opp kort i innleiinga ("tematisk avgrensing”, kapittel 1.1) har det sine fordelar og
ulemper nar eg vel 3 hovudsakleg nytte transkripsjon og tradisjonell notasjon i analysen min.
Det er klart at ein del av eit potensielt interessert publikum for musikkteknisk rap-analyse
vert ekskludert, da mange som driv med rap ikkje er notekyndige, men eg vil likevel
argumentere for at tradisjonell notasjon som berre viser rytme (og ignorerar dei melodiske
og harmoniske parametrane) bade er oversiktleg, presis og lett og sette seg inn i, ogsa for
dei som ikkje les notar fra fgr. All den tid denne oppgava har som mal a vere sa fagleg presis
som mogleg ser eg heller ingen grunn til 3 skulle "forenkle” noko for eit sekundaert

publikum. Eg vil ogsa stikke hovudet fram og pasta at ingen som driv med rap vil ha vondt av
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a leere seg rytmisk notasjon, og at dersom ein er ein rgynd rappar, sa har ein allereie rytmisk

forstaing nok til at det vil vere ei overkommeleg oppgave.

Det er andre problematiseringar som er verdt a ta opp. Middleton (1990) tek for seg
analytiske rammeverk innanfor populeermusikkvitskapen, eller det han kallar "det
musikkvitskaplege problem”, at musikkvitskapen (i alle fall inntil like fgr han gav ut ”Studying
Popular Music” i 1990) ikkje hadde evna a studere populaermusikk pa ein fornuftig mate
(Middleton 1990, s.103). Fgrst og fremst er det problematiseringa av den
"notasjonssentriske” innfallsvinkelen musikkvitskapen har til analyse som er verdt a

diskutere opp mot mitt val av nettopp tradisjonell notasjon som analysesprak.

Middleton problematiserar f@rst diskursen kunstmusikkanalysen har skapt omkring
musikkanalyse som heilskap, og stiller spgrsmalet om ikkje det er noko skeivt ved
premissane som vert satt ved noteanalyse. Bade omgrepa som vert nytta og systemet i seg
sjglv inneheld ei slags “verdivurdering”, der parameter som tradisjonelt har vore viktige
innanfor kunstmusikk (til dgmes harmonikk) vert tillagt stgrre verdi enn andre (til demes
rytmiske) parameter. Det er vanskeleg a vere ueinig med Middleton, men eg vil pasta at

akkurat denne problematikken ikkje er sa veldig relevant for mi oppgave.

Grunnen til at eg seier dette er at den "notasjonssentriske diskursen” er mindre
problematisk i den type rytmisk analyse som eg skal gjere. Det er klart at tradisjonell
notasjon har sine svakheiter nar det gjeld rytmisk presisjon, og ikkje fullstendig kan ta for seg
alle mikrorytmiske variasjonar eller metriske tvitydigheiter, men dei flowane eg skal
analysere har ein del faste, tydelege sjangertrekk som gjer at tradisjonell notasjon gir
meining. Alt gar i 4/4-takt, det er uhyre sjeldan underdelingane er ”skeive”, det er ein
symmetrisk hypermetrikk (dei fleste vers er 16 takter lange, og dei aller fleste store metriske
strukturar gar opp i fire, eller til nauds to), og pulsen er tilnserma metronomisk (det er uhyre
sjeldan at beaten ikkje er elektronisk eller ein loopa sample som vert tilpassa eit meir eller
mindre metronomisk bakteppe). Dermed meiner eg at i og med at viktige strukturelle aspekt
ved flow (og rap-musikk som heilskap) kan framstillast tydeleg ved hjelp av tradisjonell

notasjon, sa er det hensiktsmessig @ hovudsakleg nytte dette i denne oppgava.

Noko som kan diskuterast er eitt av Middleton sine andre vesentlege poeng, at ”ikkje-

notérbare parameter” kan vere viktigare enn det vi kan sja notert i eit tradisjonelt notebilete
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(Middleton 1990, s. 106). Dette er sa absolutt relevant i diskusjonen om notasjon av rap-
musikk, og det er absolutt ingen tvil om at rap har ei heil rekkje sentrale ”ikkje-notérbare
parameter”. Vi finn dgme pa slike i Krims (2000) sine flow-stilar, der stemmebruken i
framfgringa er definerande. Eg tykkjer Edwards (2009) si inndeling i “flow”, “delivery” og
"content” er nyttig her. | denne oppgava vel eg a “sortere ut” det tekstlege innhaldet
(content) og alt som har med parameter som stemmebruk og toneleie (delivery), og berre
fokusere pa den konkrete rytmen i orda og rima (flow). Det er sjglvsagt noko flytande
overgangar mellom kva som er ein del av kvar kategori, og det er sa absolutt (i alle fall mikro-
) rytmiske implikasjonar innanfor “delivery” (er ein “frampa” eller "bakpa”, til demes, vert
hja Edwards rekna som ein del av "delivery”, sjglv om det ogsa kan tenkjast a vere ein
parameter i flow), men som eit grovsorteringsverktgy meiner eg Edwards si kategorisering
gir meining for denne oppgava. Nar det er sagt, er det sjglvsagt viktig a hugse pa at nar
denne oppgava berre tek for seg eitt aspekt ved rap-utgving (flow), sa er det ikkje fordi det
aspektet er viktigare enn dei andre, eller pa nokon mate let seg rive heilt laus. Hja mange

rapparar vil “delivery” og/eller "content” vere langt meir definerande enn "flow”.

Fagerheim (2010), som er ein av dei som har studert norsksprakleg rap i djupast akademisk
detalj, problematiserar ogsa validiteten til den tradisjonelle musikkvitskaplege analytiske
innfallsvinkelen der ein studerar musikken som “objekt” (som ein motsetnad til den
musikkantropologiske innfallsvinkelen der ein studerar musikken som ”prosess”), og dei
analytiske skeivrepresentasjonane av musikken sitt innhald som kan vere til stades i
transkripsjonar som musikalsk representasjon (Fagerheim, 2010, s. 48-49, mi parafrasering).
Dette er ei viktig innvending, og det ma igjen understrekast at mitt val av transkripsjon som
metode er valt fordi eg studerar berre eitt av mange element ved klingande rap-musikk, og
at ei “fullstendig forstaing” av rapmusikk (i den grad noko slikt kan tenkjast a eksistere)
krevjer langt fleire og ulike analytiske innfallsvinklar enn det eg tek for meg i denne oppgava.
Transkripsjon vil alltid synleggjere nokre aspekt av musikkutgvinga meir enn andre, og det er
uhyre viktig a hugse pa at dei aspekta som er lettast a observere i den valte formen for
representasjon av klingande musikk (som altsa i denne oppgava hovudsakleg er
transkripsjon) ikkje er viktigare enn dei aspekta som ikkje synleggjerast like tydeleg. Dette er
ogsa ein av grunnane til at det er naturleg for meg a avgrense analysen til flow som

einskildparameter, og a freiste a isolere dette elementet i sa stor grad som mogleg.
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Det er ogsa verdt a problematisere tradisjonell notasjon som analytisk referansestruktur opp
mot andre alternativ, som til dgmes eit spektrogram med god tidsopplgysing (sma
tidsvindauge). Danielsen (2010, s. 7) skriv at det & velje ein framgangsmate er ei
hermeneutisk problemstilling, og at det er viktig a ta hggd for at referansestrukturane er
tgyelege og ufullstendige. Dei skal vere ein metode, og ikkje ei malsetjing i seg sjglv. Ein god
illustrasjon av denne referansestruktur-problemstillinga finn vi i Danielsen sin artikkel fra
2015. Allereie i tittelen pa artikkelen vert spgrsmalet stilt: “Metrical Ambiguity or
Microrhythmic Flexibility”. | denne artikkelen gjeld det spesifikt samspelet mellom ulike niva
av underdeling, bade korleis dette oppfattast av lytteran og korleis forskjellige analytiske
tilneermingar (tradisjonell notasjon og grafisk representasjon av det klingande) kan vise ulike
ting. Sjglv om tradisjonell notasjon er ein slags “absolutt storleik” i sin representasjon av det
klingande kan den framfgrast med stor fleksibilitet (sjglv om til dgmes alle attandedelar er
notert som attandedelar, treng dei ikkje vere av identisk lengd), og det fins eit niva av
presisjon i mikrorytmisk analyse som vi ikkje far med oss med tradisjonell notasjon. Kva
analytisk representasjonssystem ein vel a nytte vil variere ut fra kva det er ein ynskjer a
aksentuere eller ga i detalj pa (Danielsen, 2010, s. 7, mi parafrasering), og i og med at eg vil
sja pa generelle trekk og stgrre linjer i eit litt stgrre utval flows heller enn a ga i ekstrem
detalj, meiner eg det er hensiktsmessig a nytte tradisjonell notasjon. Danielsen (2006) gjorde

ein tilsvarande observasjon i sitt studie av funk-grooves:

(...) the figures will be represented by means of the notational system, which is
satisfactory in most cases. However, when working at a micro-level, there are also
figures in play in the funk grooves that may not be satisfactorily accounted for by

traditional notation” (s. 48)

Eitt aspekt ved tradisjonell notasjon som er verdt a problematisere er at det fins ulike matar
a representere den same rytmiske figuren pa. Eit enkelt dgme er at jamne attandedelstriolar
i ein 4/4-takt vil vere ngyaktig det same som jamne attandedelar i ein 12/8-takt. Sjglvsagt er
det faktorar utanfor det konkrete notebiletet som spelar inn, som sedvane eller sjanger, men
det er viktig a tenkje over at ein gjer eit slags ideologisk eller hermeneutisk val nar ein
bestemmer seg for korleis ein noterar noko i ein analyse. Ettersom rap-musikk narmast
utelukkande er basert pa ”basic units” i 4/4-takt kjem eg til & nytte den taktarten i alle dgma

mine.
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Ein rytmisk figur er heller ikkje ein absolutt storleik. Den er sa absolutt tgyeleg. Ein noteverdi
er ein relativ storleik, og pa mikroniva er det langt fra sikkert at to fjerdedelsnotar er
ngyaktig like lange (og ein del artistar utforskar dette til det ekstreme bade innspelt og live).

| transkripsjonane mine fungerar ikkje notane som ein “fasit”, men heller som ei tolking. Det
vil vere ein del rytmiske "ungyaktigheiter” i framfgringane til artistane eg analyserar (og
dette kan vere medbvite eller tilfeldig fra artisten si side) som ikkje vert tydeleggjort av
notebiletet. Notane er altsa ein approksimasjon av strukturen i det klingande, som eg meiner
eignar seg for den typen analyse eg skal gjere, og eventuelle "ngyaktigheitskonflikter”

mellom det klingande og mi transkripsjonstolking vil bli kommentert i analysen.

Ein veldig viktig og vanleg musikalsk variabel der ein ser "tgyelege noteverdiar” er i "swing”,
der attandedelane (eller i nokre hgve, avhengig av notasjon, sekstandedelane) ikkje er like
lange. Ofte naermar den rytmiske kjensla seg a vere tredelt heller enn todelt, der den fgrste

attandedelen er dobbelt sa lang som den andre. Dette vert gjerne notert slik:

I

Figur 5: Markering av swing.

Ein kan altsa ”svinge” i stgrre og mindre grad, og i notasjon vil ikkje ulike grader av swing
vere notert ulikt. Vi opererar altsa med eit kategorisk niva, eit “anten/eller”, der variasjonar
og presiserande observasjonar vert kommentert i analyseteksten heller i sjglve
transkripsjonane. Eg kjem til & nytte "svingte” eller "flate” attande-/sekstandedelar som ein

|Il

norsk ekvivalent til “swung” og ”straight” eights/sixteenths, men eg kjem til 3 halde pa w-en

i “swing”.

Underdeling av taktslag er noko som eg kjem til 8 kommentere mykje i analysen, og swing
paverkar denne mykje. Som regel vil det vere ei slags to- eller tredelt underdeling;
attandedelar, sekstandedelar, trettitodelar eller attandedels- eller sekstandedelstriolar,

men, som Danielsen seier, kan dette "tgyast” ved hjelp av swing:

If the ratio between the longer and the shorter notes falls somewhere between 1:1

and 2:1, then, this presents two possibilities: either the same rhythmic layer induces a
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double set of reference structures consisting of both duple and triple subdivisions or
this particular shuffled feel supplies the necessary densitiy referent in and of itself.

(Danielsen 2015 s. 57)

Merk omgrepet “density referent”, som kjem fra Nketia (1974, s. 126), som i enklaste

forstand kan forklarast som lyttaren si minste opplevde underdeling.

Ein kombinasjon av eller veksling mellom svingte og flate attandedelar kan ha ein veldig
sterk effekt i musikk. Danielsen (2015, s 59-61) ser pa korleis ulike instrument kan
aksentuere ulike underdelingar i ein og same song, og pa denne maten utfordre lyttaren sine
"density referents”. Dette er ogsa hggaktuelt for eit studium av flows, da variasjon i
underdeling er ein veldig tydeleg mate & "kommentere” referansestrukturane ein hari

beaten og den grunnleggjande 4/4-taktramma.

Eit sentralt moment med ulike lag av underdeling (eller "density referents”) er at ulik
frasering kan aksentuere eller poengtere ulike underdelingslag (eller “reference structures”).
Til dgmes kan ein flow veksle mellom i hovudsak @ markere attandedelar og & markere det
neste, hggare underdelingslaget (som regel sekstandedelar), og vidare kan ein ogsa flytte
lyttaren sitt fokus til det enda hggare underdelingslaget (trettitodelar om underdelingslaget
er todelt, og sekstandedelstriolar om ein har eit tredelt underdelingslag). Dersom
trykkmarkeringane stemmer overeins med ldgare underdelingslag, sa vert ikkje naudsynleg
lyttaren si merksemd “forflytta”, men dersom trykkmarkeringar i eit underdelingslag avviker
fra det lagare nivaet av underdeling kan ein fa ei oppleving av ein midlertidig samtidig eller

"konkurrerande” puls. Dette kallar vi ein “kryssrytmisk tendens”.

Figur 6: Kryssrytmisk tendens. Trykkmarkering i sekstandedelsunderdelingslaget skapar ein kryssrytmisk
tendens. Taktperioden som heilskap er ei asymmetrisk periode delt inn 3+3+3+3+4 i sekstandedelslaget.

Danielsen (2006) viser til sine analyser av James Brown:

The funk and funk-related songs of James Brown contain many asymmetrical

rhythmic figures, often organized as a grouping of eight eights into 3+3+2 or sixteen
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sixteenths into 3+3+3+3+4. If one takes the view that syncopated notes are not
deviations from a basic pulse, but rather comprise a regular pulse of their own, they
may be considered hints of a cross-rhythmic layer or, more precisely, a

counterrhythm with a tendency toward cross-rhythm. (Danielsen 2006, s. 62)

Figur 6 viser ein slik asymmetrisk rytmisk figur som ”gar opp” i éi takt. Ettersom perioden er
lang nok til at ein midlertidig far ei oppleving av eit “eige rytmisk lag”, men ikkje
tilstrekkjeleg lang til at ein opplever to konkurrerande pulsar, sa vert det altsa ein
"kryssrytmisk tendens” heller enn ei fullstendig “kryssrytme”. Danielsen viser til Wilson

(1974) nar ho gjer denne distinksjonen:

Whether one understands a rhythmic gesture as a layering of cross-rhythms or a
syncopated figure depends on the cross-rhythm’s ability to attract attention. As
Wilson points out, how long the competing rhythmic layer is present — how long the
counter-rhythm is allowed to play before it is adjusted in accordance with the main

rhythm — is very important. (Danielsen 2006 s. 62)

Desse funderingane og introduksjonen av omgrepet “kryssrytmisk tendens” (”a tendency of
cross-rhythm”) botnar mellom anna i korleis Wilson (1974) skiljer mellom ”simple
syncopation”, som er einskilde avvik fra ein grunnleggjande puls, og meir kompliserte
synkoperingsmgnster (Danielsen 2006, s. 62, mi omsetjing og parafrasering). Figur 7 er eit
dgme pa korleis eit einskild synkoperingsavvik i eit hggare underdelingslag ikkje skapar ein

slik kryssrytmisk tendens:

= 6:5— = E::»- = = 6 = 6:5—
3

Figur 7: Enkel synkopering (”simple syncopation”). Eitt synkopert avvik i eit hggare underdelingslag skapar ikkje
kryssrytmisk tendens.

Sjglv om det er jamne impulsar pa det tredelte rytmiske laget, er det berre eitt trykkavvik fra
det todelte hggare underdelingslaget. Desse distinksjonane mellom ”“enkle synkopar”
(kontrarytme) og ”(kontrarytmer med) kryssrytmisk tendens” er noko som er szers tydeleg i

var analyse av flows, og vi ser mange dgme pa dette i analysekapitla seinare i oppgava. Noko
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som kan vere verdt a merke seg er at i motsetnad til i funk-groovane Danielsen tek for seg,
der kontrarytmer og dei kryssrytmiske tendensane ofte kjem fra tydeleg fraskilte rytmiske
impulsar i ulike instrument (til dgmes ein gitar som spelar kvar fjerde sekstandedel), er det i
rap-flows oftast slik at det er trykkmarkeringar i ei jamn straum av like rytmiske impulsar

(stort sett som resultat av verbalt eller poetisk trykk) som skapar kryssrytmiske tendensar.

Eit anna omgrep Danielsen (2006) nyttar i si analyse av funk-grooves, som vi ogsa ser dgme

pa i denne oppgava si analyse av rap-flows er ”off-beat-frasering” (”offbeat phrasing”).

ﬁJriﬁ;Jring.h "

Figur 8: Off-beat-frasering ("offbeat phrasing”), Danielsen (2006, s. 79-81). Ei jamn forskyving av impulsane i eit
hggare rytmisk underdelingslag. Her hgvesvis i sekstandedelslaget over attandedelslaget (fgrste og andre slag)
og i attandedelslaget over sekstandedelslaget (tredje og fjerde slag).

Danielsen hentar omgrepet fra Waterman (1948), og skildrar korleis dette slektar til hennar
eige omgrep “"The Downbeat in Anticipation” (Danielsen 2006, kapittel 5). Det sentrale her er
at off-beat-frasering er ei midlertidig forskyving av eitt underdelingslag, slik at impulsane
vert flytta til eit hggare underdelingslag og landar i mellom (dei anten klingande eller
"underforstatte”) impulsane i det “opphavlege” underdelingslaget. Den forskyvde figuren
vert flytta fra ”pa” til "av” (Danielsen 2006, s. 80-82, mi parafrasering). Waterman papeikar
at forskyvinga i off-beat-frasering vanlegvis er “framfor”, sa vi far ein antesipasjon
(Waterman, 1948 s. 25, mi omsetjing og parafrasering). Desse antesipasjonane av tunge
pulsslag er sentrale i funk-musikken (sja Danielsen, 2006, kapittel 5 for ei djupare utforsking
av temaet), og dei er ogsa viktige i rap-flows, som vi skal sja i denne oppgava. Kanskje sarleg

viktig er antesipasjonar av firaren, ettersom firaren ofte er der “hovudrima” (sja neste

kapittel) er plasserte.

3.2 Strukturelle rammer og omgrep
Eg har tidlegare sa vidt vore inne pa dei sedvanlege strukturelle rammene til flows, men det
kan vere fornuftig a fa understreka akkurat kor definerande desse rammene er for rap-

sjangeren. Vi har etablert at fordi rap-musikk er ein groove-basert sjanger, sa vert rap-beats
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bygd opp av “basic units” i 4/4-takt som i seg sj@lv er pa éi til to takter. Desse vert igjen
strukturerte slik at vi far stgrre delar, vanlegvis pa 16 takter (vers) og atte takter (“hook”,
eller pa godt norsk - “refreng”). Edwards skriv mellom anna at “MCs often refer to the verses
as the rap, the rhyme, the lyrics or “a 16’7 (Edwards 2009, s. 193), og ”"Choruses can
theoretically be of any length, but they are usually four or eight bars long” (Edwards 2009, s.
188). Eg skal halde meg til a sja pa og skrive om vers i denne oppgava, sjélv om rappa refreng

0gsa har flow.

Vers kan ogsa vere noko kortare eller lenger enn 16 takter. Connor (2015a) skriv: “"How many
bars are structures of a [sic!] pop music almost always (99% of the time probably)? 16 or 8
(or divisions of 4 within these, such as 8, 12, 20, 24, 28, etc.)”. Gudnason (2016b) insisterar
heller ikkje pa at det md vere 16 takter: “Talet pa linjer/takter i eit vers er som regel og
deleleg med fire, 16 eller 20 takter er typiske lengder pa eit vers”. Men som Del the Funky
Homosapien seier i Edwards (2009): “Sixteen bars is the standard song structure, so don’t
ignore it” (s. 196). Vi vil ogsa sja i analysedelen av denne oppgdva at 16 takter er normen,
men sjglv om avvik frad dette er noko som er verdt a leggje merke til, sa er det pa ingen mate

uvanleg.

Det er nokre andre omgrep eg vil nytte som er med pa a skildre strukturen i flowane eg
analyserar. Seerleg er det strukturrammer som kjem fra tekst og rim som treng presise

omgrep.

Ein del flows (eller delar av dei) har tydeleg to og to linjer som hgyrer saman strukturelt.
Oftast fordi dei er kopla saman av eit enderim. "Enderim” er “sammenbinding av vers
gjennom enslydende endestavelse(r)” (Lie 1967, s. 85). Nar to og to linjer vert knytt saman
slik heiter det i verselaera "parrim” og er “"den eldste rimstillingsmaten” (Lie 1967, s. 113).
Edwards (2009, s. 99) kallar det “couplet” og kategoriserar det som det fgrste av fleire
"rhyme schemes”. Pa norsk har ordet "kuplett” mista si opphavlege tyding ("verspar som
rimar” fra fransk), og er no ” satirisk eller humoristisk vise, mye brukt i operetter og revyer”
(kuplett - musikk, 2012). Gudnason (2016a) nyttar omgrepet med si etymologisk opphavlege
tyding nar han skriv: “Som i denne vittige kupletten: ’Er han som lasta barneskoleranselen
med dop / og fortalte at det er kool, mamma, jeg er antroposof’”. Eg vel a ikkje verte med pa

Gudnason sitt forsgk pa a reintrodusere det franske omgrepet, og vil i denne oppgava skrive
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"linjepar” nar vi har slike samanhengande verselinjer. Mest av alt fordi det er det strukturelle
og ikkje det rimtekniske som er det eg fgrst og fremst skildrar med omgrepet, og det kan
tenkjast at eg ynskjer 8 omtale noko som ”“linjepar” sjglv om dei er kopla saman pa anna vis

enn med (berre) enderim.

Edwards presenterar ogsa nokre andre “rhyme schemes” som kan nyttast til 8 strukturere
flows: ”Single liners”, som er enkeltstaande linjer med interne rim, og "multi-liners”, som er
nar fleire enn to linjer er kopla saman med enderim a la “couplets” (Edwards, 2009, s. 100-
101). Eg ser ikkje heilt behovet for 3 bruke desse omgrepa, da eg meiner denne typen
strukturar kan skildrast betre utan a ha konkrete omgrep for det. Det er til dgmes meir

ngyaktig a skrive “det er fire linjer som rimar pa kvarandre” enn "det er eit multilinjerim”.

Omgrepet eg vil introdusere, som dette fokuset pa “rhyme schemes” og oppbygginga av

rimstrukturar viser behovet for, er “rimfrekvens”. Kor hyppig kjem det rim? Omgrepet er
ogsa nyttig ved ein relativ bruk. Vi kan ha ein aukande rimfrekvens, til dgmes, eller vi kan
seie at “rimfrekvensen i takt X-Y er tettare enn i takt A-B”. Rimfrekvens er i mine auge ein

veldig tydeleg og viktig parameter a sja pa nar vi skal analysere ein flow.

Eit anna hovudsakleg strukturelt omgrep eg kjem til a nytte er “hovudrim”. Saerleg nar vi ser
pa flows med ein hgg rimfrekvens kan vi finne fleire ulike rim innanfor éin del av eit vers. |
slike situasjonar er det greitt a definere kva som er "hovudrimet” — dét som knyt fleire linjer
saman og skapar ei stgrre strukturell eining. Szerleg i underkapitla til kapittel 5 (om Lars
Vaular) ser vi mange dgme pa at flowane sin struktur i hovudsak er definert av eitt eller fleire
hovudrim. | aller enklaste form kan eit hovudrim vere eit enderim som knyt saman eit
linjepar, men det er fgrst og fremst nar fleire enn to linjer vert kopla saman at vi ser den

strukturelle definisjonsmakta til ideen om hovudrim.

Nar vi har andre rim innimellom hovudrima far vi det som heiter “innskotne rim” (Lie, 1967,
s. 107). Denne typen rim har mindre a seie for den overordna strukturen av ein flow, men er
veldig viktige for a "fargeleggje” dei individuelle verselinjene og tekststrofene. Ein skal heller
ikkje undervurdere den strukturelle effekten av a kople saman mindre byggjesteinar
innanfor st@rre strukturelle einingar (som vert definerte av hovudrima). Edwards kallar det
"extra rhymes”: ”In addition to the main rhyme schemes that link bars together and provide

a structure for the verse, you can add extra rhymes that add to the overall sound of the
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lyrics” (Edwards 2009, s. 103). Han kommenterar ogsa at plasseringa av dei innskotne rima
er "friare” strukturelt enn hovudrima: ”(...) one of the rhyming syllables frequently falls on
the 4 beat. Extra rhymes, however, are usually spread throughout the bar for variety”
(Edwards 2009, s. 107). Merk at “innskotne rim” ikkje er det same som “innrim”. ”Innrim” er
nar eit ord inne i linja rimar pa sluttordet (Lie, 1967, s. 106), og er altsa meir i slekt med det
Edwards kallar ein ”single liner” (sjglv om eit innrim ikkje utelukkar at sluttordet i linja kan
vere eit enderim med ei anna linje). Eg kjem ikkje til & nytte “innrim”-omgrepet i denne
oppgava, da det i verselaera i all hovudsak skildrar eit ekstra rim som rimar pa enderimet
(som altsa stort sett er eit “hovudrim”), og for denne oppgava gir det meir meining a

analysere dette som ei auke i rimfrekvensen heller enn ein eigen kategori av rim.

Omgrepet "innskot(n)e rim” vert i utgangspunktet nytta om rim inne i éi einskild verselinje,
og eg vil freiste a nytte omgrepet slik. Nokre ”“ekstra rim” fell utanfor dette mgnsteret, og
opptrer pa tvers av linje- og taktstrukturar. For a ikkje nytte “innskote rim” der det ikkje er
korrekt, vel eg a introdusere omgrepet “sekundaert rim”, som omfattar alle rim som ikkje er
hovudrim, og vil vere min ekvivalent til Edwards sine "extra rhymes”. Eg kjiem framleis til a
nytte “innskote rim” der det hgver, men “innskotne rim” hgyrer altsa ogsa til under

sekkeomgrepet “sekundaere rim”.
Vi har altsa to hovudkategoriar rim, med eit tydeleg hierarki.

"Hovudrim”, som er dei strukturelt berande rima.
”Sekundaere rim”, som er alle ekstra rim. Dei har ein tydeleg rimande funksjon, men

er tydeleg underordna, og opptrer innimellom hovudrim.

Som eg sa vidt kommenterte, er plasseringa av rima ein viktig strukturelt definerande
parameter. Saerleg er det hovudrima si plassering som naturleg delar opp ein flow (vi har jo
etablert at sekundaere rim er “usually spread around {(...) for variety”). Edwards (2009, s. 107)
skriv: ”"Rhymes can be placed anywhere in a bar, though the most common place they occur
is on the 4 beat (...)”, men ogsa “Some MCs prefer to put even the rhymes from their main
rhyme schemes all over the bar rather than mostly on the 4 beat”. At verselinjestrukturen og
taktstrukturen fglgjer kvarandre, slik at eit enderim-hovudrim landar pa firaren i takten er
altsd “most common”, men a variere pa dette er ein vanleg mate a skape variasjon i flowen

pa. Ein kan tenkje det slik at den enklaste strukturelle forma for ein “standard” flow er 16
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takter musikk og 16 verselinjer tekst. Maten ulike rapparar "frakoplar” desse to strukturelle

rammeverka fra kvarandre er ein parameter som er naturleg a ta med inn i ei flow-analyse.

Rimplassering, bade av hovudrim og sekundaere rim, er altsa eit definerande aspekt ved ein
flow, men det kan vere ulike grunnar til at rim er plasserte pa rytmisk signifikante stadar.
Medviten variasjon — at utgvaren gjer noko ukonvensjonelt fordi han eller ho likar effekten —
er sjplvsagt grunn nok i seg sjglv til at ein far variasjonar i rimplassering, men det er ogsa slik
at ein kan fa rytmisk variasjon som ei naturleg fglgje av teksten. ”"Rhymes often spill into
other bars (...), as there is only so much space in each bar.” (Edwards, 2009, s. 108). Dersom
rapparen skriv linjer og rim utan a “tvinge” det innanfor 4/4-takter endar ein ofte opp med
irregulzaer rimplassering. Ein far ogsa fort rimplasseringar pa andre stadar enn alminnelege

trykktunge taktslag som eit resultat av ”poetisk trykk” (rimande stavingar skapar trykk).

3.3 Ulike typar rim
Ettersom rimet er sjglve essensen i rap-verset, og er ein definerande bestanddel av flows, er
det ikkje overraskande at rapparar har utforska grensene for kva ein vanlegvis tenkjer at eit

rimer.

Den enklaste, mest grunnleggjande forma for rim er det “reine rim”. “For at et rim skal
gjelde for ‘rent’, kreves full kongruens bade i kvalitativ og kvantitativ henseende mellom de
stavelser som deltar i rimet, f.eks. svane ~ ane, sanne ~ Anne, god ~ blod, godt ~ flott.” (Lie,
1967, s. 95). Rim vert igjen kategorisert etter kor mange stavingar som rimar, der
éinstavingsrim heiter “mannleg rim” og tostavingsrim heiter “kvinneleg rim”, og
fleirstavingsrim (stort sett trestavingsrim) har fleire underkategoriar basert pa
trykkrekkjefglgja (daktylisk, psevdobakkisk, amfibakkisk, psevdokreisk, osb.). Det vert
sjeldnare a finne heilt reine rim jo fleire stavingar eit rim har, og eg vil heller ikkje ga i detalj
pa dei ulike typane fleirstavingsrim i denne oppgava. Som vi skal sja, er det andre matar a
rime pa enn berre reine rim, og eg meiner det fgrst og fremst er hensiktsmessig a observere
at det er rim heller enn kva type rim det er. Nar det er sagt, sa er det nokre “rimtrendar” og
—metodar det er interessant a observere, og som kan vere med & prege ein flow pa ulike

matar.

"Ureine” rim er ogsa rim, og i praksis er det ikkje kvalitativt store skilnadar mellom reine og

ureine rim. Det som skal til for at eit rim er “ureint” er berre at det er ein eller annan slags
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inkongruens (ulikskap) med ein eller annan lyd i dei stavingane som er med i rimet.
"Samlande” og “famlande” er eit reint rim, medan “lammande” rimar pa bae, men er ureint
(det manglar ”I”-lyden i den andre stavinga). Nokre metodar for a lage effektive ureine rim
er vanlegare enn andre, og eg vil kort kommentere nokre av dei metodane og omgrepa eg

kjem til & nytte i analysen.

Ein veldig effektiv og utbredt mate a rime pa er ved hjelp av assonans. ”(...) naermere
bestemt vokalisk assonans: kongruensen omfatter bare rimstavelsens vokal, ikke
konsonanten(e)” (Lie, 1967, s. 97). Edwards understrekar at assonans er alminneleg i rap-
musikk: “Assonance is the most widely used type of rhyme in hip-hop lyrics today, since it is
so versatile. With assonance, you don’t have to find words that rhyme perfectly, so a lot
more words can be rhymed together” (2009, s. 84). Dersom ein ynskjer a ha ein tett
rimfrekvens kan ein ha lange rekkjer med assonansrim der det ville ha vore vanskeleg a berre
skulle bruke reine rim. Ein kan til dgmes rime “stenge ut” pa "pengesluk” pa ”skremme snut”

pa "hengebuk” pa "lenge sjuk” og sa bortetter. Nokre rim er reine og nokre er ureine, men

vokallydane er altsa konsekvent dei same.

Edwards kategoriserar alle fleirstavingsrim som éin kategori: “compound rhymes” (Edwards,
2009, s. 87), og viser til korleis rima kan strekke seg over fleire ord. | verslaera kan dette vere
eit "pleonastisk rim” (tostavingsrim pluss “identisk rim”, til demes "vere pa” — "gjere pa”)
eller "klgyvd rim” (minst ei av rimstammane er delt opp i fleire ord, til dgmes “side” —”i
det”). (Lie, 1967, s. 92-94). Av og til kan ogsa rimet vere delt opp gjennom at det er ei ikkje-
rimande staving mellom dei rimande stavingane (”lat og kjed’lig” — "arbeidsledig”). Nar vi far
denne typen “stgrre rimkonstruksjonar” kjem eg til 3 omtale det som “samansette rim”.

Legg ogsa merke til at eg brukar utheva tekst til 8 markere dei rimande delane av ord.

Ein mate a rime pad som ikkje kjem tydeleg fram i skriftleg form, er nar ein "vrir” pa ord og
uttalar det litt annleis enn det som er vanleg for a fa det til a rime pa eit anna. Nokre artistar
gjer dette meir enn andre. Eminem, til demes, er ein ekspert pa a ”vri ord” (i eitt bergmt
fiernsynsintervju rimar han ei heil brate ord med “orange”, som er kjend for a vere eit ord
som ikkje rimar pa noko). Her i Noreg er ein av dei fremste “ordvridarane” Oral Bee. Eit godt
dgme er linja: “Han svarer: Um, de er medium, og de digget ikke rap, de digger EDM” (Oral

Bee, 2016). Oral Bee "amerikaniserar” ofte uttalen sin, og lanar mange uttrykk fra
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amerikansk. Her far han "medium” og "EDM” til & rime med 3 uttale orda "midigmm” og i-di-

gmm”. Eg vil nytte omgrepet “vridd(e) rim” der denne typen riming dukkar opp.

Det fins ogsa nokre typar rim som ikkje er enderim. Vi har eit par ulike typar "framlydsrim”,
der det er byrjinga av ordet som lagar rimeffekten, i staden for slutten av ordet.
Forstavingsrim (fgrste stavinga er lik, til dgmes “fordel” — “forsvar” — “forkle”) og det enda
enklare "alliterasjon”, eller “bokstavrim”, der berre den fgrste konsonantlyden er lik (Lie,
1967, s. 110-112). Effekten av like konsonantlydar kan altsa ogsa skape ein rimeffekt, som
igjen altsa har ein rytmisk signifikant effekt i flows. Om slike konsonantlydlikskapar dukkar
opp inne i ord i staden for i byrjinga, kjem eg til & berre kalle dei for “konsonantlikskapar”,
sjglv om det mest korrekte ville vere a kalle det "konsonantisk assonans” (Lie, 1967, s. 97).
Dette for a ikkje skape forvirring med det langt hyppigare brukte omgrepet “assonans” (som

altsa er avleda fra ”vokalisk assonans”).

For @ oppsummere, fglgjer her ei liste over dei ulike rimtypane eg viser til i analysen, med

tilhgyrande dgme.

Reint rim: Alle rimande stavingar er like. Til dgmes "mann” — "tann”, "kanne” —
"panne”, "kantene” — “tantene”.
- Assonansrim: Vokallydane er like (men ikkje konsonantlydane). Til dgmes “faga” —
"lama” —”lada”, “renne” — "stemme” — "slenge”.
- Framlydsrim: Fgrste del av ord eller stavingar er like. Her er det fleire
underkategoriar:
- Allitterasjon: Fgrste konsonantlyd er lik. Til dgmes “fire fulle
forretningsmenn”, “tusen tafatte togturistar”.
- Forstavingsrim: Heile fgrste staving er lik. Til dgmes "fordgmte forvirrande
forstavingsrim”, “bakhold av baklava-bakarar”.
- ldentiske rim: Heile ordet er likt. Til dpmes ”identisk” — “identisk”.
- Vridd rim: Ordlyden vert endra noko for a skape rimeffekt. Til dgmes “ansvar” —
"gangsta”, "kaffi’ — "toffee”.
- Samansett rim: Rimande stavingar/vokalar er spreidd over fleire ord. Til dgmes

n. o n

"mafia” — “graf i dag”, “overdrevne” — “lov med TV”, "sport er ggy” — “morder’'n Igy”.
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Med dette har vi kome oss igjennom det metodiske grunnlaget for denne oppgava, og har
fatt etablert og drgfta kva metode og omgrep som vert nytta i den pafglgjande analysen. |
store trekk er dette at eg i hovudsak skal nytte transkripsjon med tradisjonell notasjon,
nokon rimtabellar og teoretiske omgrep i hovudsak henta fra populaervitskapleg litteratur og
rytmeforsking. Vidare i oppgava skal vi sja pa den fgrste av dei tre artistane vi skal analysere,

primus motor i Gatas Parlament: Elling Borgersrud.
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4 Gatas Parlament - Elling "Fragatas” Borgersud

”Jeg kommer til scena med en kommunistflow”
- Elling Fragatas — ”Manisk Progressiv” (2004a)

Den f@rste av rapparane eg har valt som analyseobjekt er Elling Borgersrud (f. 1975). Som
einaste gjenverande originalmedlem i Gatas Parlament er han den ”lengstlevande”
norskspraklege rapparen som er aktiv i dag (sjglv om ein teknisk sett kan argumentere for at
Stale Stiil, som debuterte som ellevearing i 1991 og har gjort eitt og anna etter

tusenarsskiftet, har halde pa lenger).

Den kanskje fremste grunnen til at Borgersrud og Gatas Parlament stod fram som eit logisk
val som studieobjekt er den pionérposisjonen dei har innanfor norsksprakleg rap. “Gatas
Parlament var det fgrste eksempelet pa at det gikk an a rappe pa norsk.” (Holen, 2004, s.
178). EP-en ”Autobahn til Union” fra 1994 er, etter Stale Stiil sin ”Yo!”, det fgrste som vart

gitt ut av norsksprakleg hiphop.

4.1 Nesevise

Borgersrud er ogsa interessant fordi Gatas Parlament byrja a gi ut rap pa eit tidspunkt der
dei ikkje akkurat hadde "finslipt” rap-teknikken sin. Han skriv: ”Vi hadde overhodet ingen
anelse om hva vi holdt pa med (...) sisteverset pa 'Autobahn’ er pa 17 takter, for eksempel!
En virkelig uhyrlig lengde i en rap-verden hvor alt skal kunne deles pa atte” (Gatas
Parlament, 2009, s. 21). Pa den eine sida er dette interessant fordi vi far eit innblikk i
utviklinga til ein artist som utviklar seg mykje over tid, men det medfgrer ogsa at nokre av
dei tidlege flowane til Borgersrud er sa annleis enn resten av produksjonen hans, at dei pa

nokre omrader nesten ikkje er samanliknbare.

Dgmet eg vil trekkje fram er "Nesevise” (Gatas Parlament, 2004b), opphavleg speltinn i
1996. Elling rappar andre vers (fra 2:07). Her har eg valt a ikkje transkribere flowen, da den
er sapass rytmisk “laus” at eg ikkje tykkjer at den let seg representere med tradisjonell
notasjon pa ein fornuftig mate. Det er ujamne, naermast tilfeldige underdelingar, og flowen
har eit slags “snakkande” preg. Som vi skal sja utover i kapittel 4, er ikkje dette noko vi finn

att i Borgersrud sine seinare flows.
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Strukturelt er det ogsa eit veldig oversiktleg og “stramt” vers. Det er 20 takter, som alle er
kopla saman med enderim — ein klassisk ”linjeparstruktur” med parrim (enderim pa slutten
av linja). Det er eit nytt hovudrim for kvart einaste linjepar, og det er nesten konsekvent
reine rim (unntaket er mellom takt sju og atte, som har eit klgyvd assonansrim: "bedrag” og
”en dag”). Den einaste staden vi har sekundare rim som koplar saman verselinjer er nar vi

far ein forsmak pa hovudrimet til takt elleve og tolv midt i takt ti:

Hvis du fortsatt vil ha _, sa bgr du kanskje tie.

Sjgl er jeg en partit_ ogen -

med nese for rim og regler for de revolusjonzaere _

Figur 9: "Nesevise” (Gatas Parlament, 2004b), vers 2, takt 10-12 (2:30).

Her er det altsa ei auke i rimfrekvensen, der det nye hovudrimet fgrst vert introdusert som
eit sekundaert rim mellom takt ti og takt elleve. Dette er altsa den einaste staden i verset det
skjer noko “meir” enn ein heilt enkel parrimstruktur, og hovudgrunnen til at eg har valt a ta
med denne flowen i denne oppgava er at den viser ein tydeleg kontrast til Borgersrud sine

seinare flows.

4.2 Stem Gatas Parlament

To ar etter "Nesevise” kom ”Stem Gatas Parlament” (Gatas Parlament, 2004c). Det andre
verset fra denne |lata er den fgrste transkriberte flowen vi skal sja pa i denne oppgava.
Transkripsjonen er i vedlegg 1, og eg vil tilrd at ein refererer til denne etter kvart som ein les

dette kapitlet. Pd innspelinga startar dette verset pa 1:47.

Vi startar fgrst med a sja pa det "Stem Gatas Parlament” har til felles med ”Nesevise”,
nemleg det overordna strukturelle. Det er ein gjennomgaande linjeparstruktur som fglgjer
den metriske strukturen (éi verselinje per takt). Nesten konsekvent er desse linjepara kopla
saman med konvensjonelle parrim, og kvart linjepar har eit eige hovudrim som ikkje rimar pa
linjene far eller etter. Som i “"Nesevise” held Borgersrud seg i all hovudsak til reine rim
(glemme-bestemme, tanker-stemmesanker, kake-tilbake, illusjoner-toner, organer-planer),
der unntaka ogsa er konvensjonelle rim. | takt ni og ti har vi “folkestyre” og "betyr'e” som er
eit "klgyvd rim” (minst ein av rimstammane er delt opp i fleire ord), som kling heilt likt som

eit reint rim (og felgjeleg er det ingen musikalsk vesensforskjell mellom dette klgyvde rimet
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og dei andre reine rima), medan vi i takt 15 og 16 legg til ei assonanskopling: “Har hendt” og
"Parlament” er bade eit klgyvd rim og har ulike rimtypar pa dei to rimstammane. Fgrste
rimstammen er eit "A”-lyd-assonansrim, medan den andre rimstammen er eit reint rim.
Igjen har ikkje dette store musikalske konsekvensar i seg sjglv, men det er verdt a3 merke seg
den gradvise utviklinga i kva typar rim Borgersrud nyttar. F@rst og fremst fordi det kan ha
konsekvensar for rimfrekvensen, da det fins mange fleire assonansrimkoplingar enn reine
rim. | denne flowen finn vi ogsa nokre dgme pa at Borgersrud ”“utvidar” dei reine
tostavingsrima med nokre ekstra (assonans-) rimande stavingar. Vi ser dette i takt ni og ti
med "folkestyre” og "betyr’e” (sa det vert tre rimande stavingar — assonans, reint, reint), og i
takt fem og seks med “herskende tanker” og “stemmesanker” (der det vert fire rimande

stavingar — assonans, assonans, reint, reint).

Det er nokre interessante strukturelle variasjonar i denne flowen der den gar bort fra den
symmetriske parrimstrukturen. | takt 13 og 14 (sja figur 10) ser vi at hovudrimkoplinga
(markert med bla understreking) “frikoplast” fra taktstrukturen gjennom at rimet i takt 13
("organer”) landar pa opptakten til trearen i staden for firaren (som alle hovudrima i resten
av verset ). Her fglgjer altsa strukturen i flowen ein verselinjestruktur som er annleis enn dei
metriske rammene. Perioden som omfattar heile takt elleve og tolv strekk seg over i takt 13,
og den pafglgjande perioden vert forkorta til “berre” firaren i takt 13, samt takt 14 (dette

vert illustrert av legatobogene).

s B e e e B e B 5 s s B ] o B I

,__________; — i i o
det a stem-me gir deg dum-me il- lu-sjo - ner om  at du kom-mer til 4 fi he-re ny-e ton-er fra
- L— ] L]

13

5 iﬁﬁW

par-la-men ta-ris-ke org-an- er, sd kan du ba-reglem-me det, det pas-ser ik-ke inn i de-res pla-ner. S5a
P— (AL

Figur 10: “"Stem Gatas Parlament” (Gatas Parlament, 2004c), vers 2, takt 11-14 (2:09). Hovudrim markert med
hgvesvis raud (takt 11-12) og bla (takt 13-14) understreking. Sekundaert rim markert med tynn lilla
understreking. Grgn boks er eit dsme pa ”off-beat-frasering” (sja kapittel 3.1, side 29). Oransje boksar
markerar verbalt trykk (sja kapittel 3.1).

Sjolv om denne asymmetriske fraseringa ikkje er eit fullstendig brot med den overordna

linjeparstrukturen (det er framleis ein symmetrisk hovudrimstruktur, i og med at takt 13 og
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14 har ei hovudrimkopling), er dette eit ganske tydeleg dgme pa Borgersrud tenkjer ”lenger’
enn dei metriske rammene nar han strukturerar tekstlinjene sine, og denne teknikken er
med pa a gjere flowen mindre fgreseieleg, sjglv om den har ein stram linjeparstruktur som
utgangspunkt. Vi ser ogsa eit dgme pa eit “svakt” sekundaert rim (det har inga strukturell
kopling ut over at det rimar, i og med at det landar pa veldig ulike stadar i dei respektive
taktene) markert med tynn lilla understreking i figur 10. Eg vil tru at “stemme-glemme”-
rimet er eit medvite rim fra Borgersrud si side, men den relativt store avstanden mellom
rimorda, samt den ulike rytmiske plasseringa gjer at det ikkje vert veldig tydeleg. Det er
derimot eit godt dgme pa korleis sekundaere rim kan fungere som “krydder”, og vere ein

fiffig detalj utan a ha nokon sarleg paverknad pa det totale strukturelle uttrykket til ein flow.

Eit veldig definerande aspekt ved ein flow er korleis den underdelast, og korleis det varierast
innanfor desse underdelingane. Flowen pa ”Stem Gatas Parlament” er i stor grad dominert
av det eg vil kalle ein “sekstandedelsstraum”. Linjene er stort sett lange rekkjer av
sekstandedelar, med nokre variasjonar og “pustepausar” (ikkje naudsynleg faktiske
pustepausar, men ogsa pausar i fraseringa) innimellom. | denne flowen er desse
variasjonane stort sett sekstandedelstriolar. Dette er naturleg, i og med at Borgersrud (og
beaten) sine sekstandedelar er prega av ein stor grad av swing (noko som antydar eit ekstra,
tredelt “rytmisk lag” som desse triolane dukkar opp pa). Ogsa framfgringa til Borgersrud er
prega av ein ganske stor grad av rytmisk “tgyelegheit”, og kor mykje sekstandedelane
svingar varierar ein del. Plasseringa av pauser er stort sett ein konsekvens av
verselinjestrukturen, og jamt over kjem det ein pustepause mellom eit hovudrim og ei
pafglgjande opptakt. Det er 6g verdt a8 merke seg at alle taktene bortsett fra takt éin (som vi
skal sja naermare pa om litt) og takt seks har opptakt. Dette er enda eit dgme pa at den

overordna strukturen er prega av konsekvente likskapar mellom verselinjene.

Ein mate & skape rytmisk variasjon i ein flow prega av ein straum av like notar, er gjennom
verbalt trykk (altsa at det naturlege trykket i eit ord skapar ei trykkmarkering). Nar det
metriske og verbale trykket samsvarar har det ingen merkbar effekt (ut over at alt er som
forventa”), men dersom det er ein dissonans mellom verbalt trykk og metrisk trykk far vi ein
synkopeeffekt. | figur 10 ser vi korleis trykktunge stavingar (markert med aksentar og utheva
med oransje boksar) landar pa trykklette taktslag. | dette dgmet landar dei heilt konsekvent

pa siste sekstandedel i ei gruppe av fire, og vi far ein slags "framdriftseffekt” der trykket kjem
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ein sekstandedel tidlegare enn forventa. Merk likevel korleis dette skil seg fra “alminnelege”
antesiperte synkoper (som i takt sju/2:00), der synkopen vert tydeleggjort av at den heng
over til det tunge pafpglgjande taktslaget. Nar det "berre” er verbalt trykk som skapar
synkopeeffekten er den mindre tydeleg, og det er nesten som om ein heller flyttar pa det
"oppfatta” slaget. Nar vi far to slike verbalt trykk-synkoper tett pa kvarandre kan ein
eigentleg vurdere det som ein slags kryssrytmisk tendens, der flowen ligg ein sekstandedel
"framfor” beaten i ei halv takt. Denne kryssrytmiske tendensen finn vi ikkje i synkopane i
takt sju, til dgmes. Ei heller i off-beat-fraseringa i takt elleve (sja figur 10, markert med grgn
boks), der synkopane som ligg ein sekstandedel framfor den metriske pulsen far effekten sin
gjennom 3 "kommentere” pulsen, heller enn a "utfordre” den (den er kontrarytmisk heller
enn kryssrytmisk, jmf. kapittel 3.1). Borgersrud nyttar altsa fleire ulike teknikkar med ulik

grad av paverknad pa den ”oppfatta pulsen” for a skape rytmisk variasjon innanfor

sekstandedelsstraumen sin.

Det siste vi skal sja pa i flowen til “Stem Gatas Parlament” er opningstaktene. Takt éin og to
er eit stort rytmisk brot med bade det som har skjedd tidlegare i |ata og det som skal kome

seinare i flowen. Det er rett og slett ein ganske dramatisk rytmisk gest.

Kan du for-tel-le meg hva er_det niar de kal-ler det de-mo-kra-ti, men kun_hvert fje-rde ar?

Figur 11:”Stem Gatas Parlament” (Gatas Parlament 2004c), vers 2, takt 1- 2 (1:47).

| og med at det er slik eit dramatisk utrop, sa er Borgersrud litt “lausare” rytmisk, og
transkripsjonen min er definitivt ein approksimasjon som det gar an a diskutere presisjonen
i, men effekten denne gesten har er eigentleg heilt lausriven fra dei konkrete noteverdiane.
Ein ting er at den rytmiske variasjonen er stor, med triolar, synkoper og (i alle hgve noko som
liknar pa) punkterte sekstandedelar, ein annan at rimet (“er det nar” og “fjerde ar”) vert
"ggymd” av den rytmiske variasjonen og trykkulikskapen, men det viktigaste er at den er
”"noko anna” enn det som kjem f@r og etter. Denne “annleisheita” gir frasen ei ekstra tyngd,
og om vi i tillegg tek hggd for det tekstlege innhaldet (Borgersrud stiller eit spgrsmal som
resten av verset svarar pa) fungerer denne opningsfrasen som eit slags utrop av: “Hei! Folg
med her! No skal du hgyre!”, slik at lyttaren vert fgrebudd pa a ta imot informasjonen i
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resten verset. Denne typen ”introduksjonsgest” skal vi sja Borgersrud nytte om att seinare

ogsa (mellom anna i kapittel 4.4).

4.3 Laraseriet stremme

| ein telefonsamtale eg hadde med Borgersrud heilt i starten av dette prosjektet, trakk han
fram verset sitt pa ”La raseriet stremme” (Gatas Parlament, 2004d, fra 1:59) som kanskje det
farste verset han skreiv der han var “medyviten flow” (personleg kommunikasjon, 30. August
2015). Det er difor naturleg a ta med dette verset i denne oppgava, men i staden for a leggje
ved ein fullstendig transkripsjon, har eg valt a heller trekkje fram sentrale trekk og nokre
viktige figurar. Grunnen til at eg har valt 3 gjere det slik, er at det er ein veldig lang flow
(heile 28 takter), og det er giennomgaande likskapstrekk i kvar einaste takt som er det mest

definerande for flowen sin karakter.

Som tidlegare er den overordna strukturen i flowen ein konsekvent linjeparstruktur, med eit
nytt hovudrim for kvart av dei 14 linjepara. Rima er konsekvent plasserte pa firaren i takten
(med eitt unntak vi skal kome attende til), og rima er i hovudsak reine rim. Borgersrud
vidareutviklar ogsa dei samansette rimkonstruksjonane vi sag i “Stem Gatas Parlament”, der
dei reine enderima vert utvida ved hjelp av ekstra rimande stavingar fordelt over fleire ord. |
det fgrste linjeparet (takt éin og to) er denne ekstra rimstammen lagt til pa slutten av
rimkonstruksjonen (”penger pa” og "lenger nd”, med rimtypane reint-reint-assonans),
medan seinare i verset kjem det reine tostavingsrimet til slutt i dei samansette
rimkonstruksjonane ("av penga” — ”av senga”, “ga hjemme” — "ma glemme” og "ikke
forsvinner” — “ikke minner”). Legg merke til at nokre av desse rimstammane er "identiske
rim”, der heile ord er identiske (Lie, 1967, s. 92). Identiske rim er i seg sj@lv svakare enn bade
reine rim og assonansrim, men dei fungerer heilt fint som ein del av samansette rim der det
at dei er identiske vert skjult av at dei berre oppfattast som ein del av ein stgrre
rimkonstruksjon, heller enn @ matte vere det berande rimet i seg sjglv. At nokre rimtypar har
litt mindre tyngd enn andre er uansett berre ein liten nyanse, for som eg var inne pa i
kapittel 3.3, er det viktigaste at det rimar, og ikkje kva type rim det er (sjglv om typen rim
gjerne kan paverke om ein kan fa til ein auka rimfrekvens pa ein tilfredsstillande mate). Det

Ill

viktigaste for akkurat denne flowen er altsa at vi far ein del ”stgrre” rim (med fleire rimande
stavingar), som igjen skapar fleire instansar av poetisk trykk (trykk skapt av at det rimar, sja

kapittel 3.1).
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Andre typar “svakare” poetisk trykk vi finn i denne flowen er ulike typar framlydsrim
(allitterasjon og forstavingsrim, sja kapittel 3.3). Vi har "P”-lyden i takt 17 (2:42 — "passe pa
at pengene) og “kom-"-forstavinga som koplar andre taktslag i takt 21 og 22 (2:52 —
"kompiser” og “kommentarer”). | takt 26 (3:05) finn vi ogsa ein slags kombinasjon av svake
rimtypar, der konsonantlikskapen i “tenke tanker” vert gjenteke som ein del av eit ordspel,
der homonymet (ord som kling likt, men har ulikt meiningsinnhald) "tenke tanker” og
"tenketanker” i tillegg til den lyriske dimensjonen far ekstra vekt fra dei gjentekne perkussive
konsonantane. Borgersrud nyttar altsa andre rimtypar enn dei tyngre reine- og assonansrima
for a skape meir variasjon innanfor den veldig strenge strukturelle ramma ved hjelp av

poetisk trykk.

| tillegg til at strukturen er symmetrisk, nyttar Borgersrud eit heilt konsekvent rytmisk
konsept til 8 knyte saman flowen i ”La raseriet stremme”. Kvar einaste takt startar med ein
pause. Vi sag tendensar til det same pa ”Stem Gatas Parlament”, der det er opptakter til
nesten kvar einaste takt, men det er eit tydelegare konsekvent rytmisk grep i ”La raseriet
stromme”, saerleg fordi frasestrukturen er heilt lik taktstrukturen gjennom heile verset. Det a
vere sa rytmisk og strukturelt konsekvent gjennom ein heil flow (som i tillegg er sa lang som

28 takter) gjer at flowen far ei stor grad av fgreseielegheit, og sma variasjonar i rytmikken far

ein enda stgrre effekt enn i mindre symmetriske flows.

Ved sidan av den konsekvente pausen i starten av kvar takt, er den rytmiske grunnstammen i
flowen pa ”La raseriet stremme”, som pa ”Stem Gatas Parlament”,
sekstandedelsunderdelinga. Igjen er det i hovudsak ein jamn ”sekstandedelsstraum” med
ulike typar variasjonar. Hovudskilnaden er at ettersom ”La raseriet stromme” ikkje har den
same graden av sekstandedelsswing, sa er det ikkje noko naturleg tredelt rytmisk lag, og dei
stadane det er ei rytmisk fortetting er det neste naturlege “underdelingslaget” (sja ogsa
"density referent” i kapittel 3.1) pa trettitodelane, og i denne flowen er det det ingen
rytmiske brot med to- og firdelinga av taktslaga (alle noteverdiane er anten sekstandedelar,
attandedelar eller trettitodelar). Den rytmiske framdrifta og variasjonane i trykk vert dermed

i stor grad overlate til element som verbalt trykk. Eit godt dgme er opningstakten:
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"'\-n_._‘___-_____ _-___._._,_,_o-"‘
Det er nok man - ge méi - ter | fje = ne pen - ger pi

Figur 12: “La raseriet stremme” (Gatas Parlament, 2004d), vers 2, takt 1 (2:00). Verbalt trykk.

Det verbale trykket skapar her ei motrytme der trykket i flowen ligg ein sekstandedel bak
pulsen i dei siste to. Det er ikkje mange slike forskyvingar i akkurat denne flowen, men
Borgersrud legg ogsa inn variasjonar ved hjelp av alminnelege synkopar, som her i takt fem:
—H—:’—Bﬁ—mﬂa !
Saks - be -hand-lern din kan Kklas -sisk in - gen - ting gje - re

Figur 13: “La raseriet stremme” (Gatas Parlament, 2004d), vers 2, takt 5 (2:10). Synkopert frasering.

Her vert synkopen ein alminneleg antesipasjon (stavinga kjem pa andre sekstandedel, heller
enn den metrisk tyngre tredje sekstandedelen), og skapar ekstra rytmisk markering og

framdrift utan a “utfordre” pulsen.

Det siste linjeparet (takt 27 og 28) er det einaste som bryt med delar av dei saers stramme
strukturelle rammene i flowen. Dette kjem fgrst og fremst som ein konsekvens av at det
pafglgjande refrenget startar med ei opptakt, noko som gjer at avslutningsfrasen ma vere
kortare for 3 unnga a overlappe med refrenget, men dette skapar i tillegg ein ekstra effekt,
da det vert eit veldig tydeleg brot med forventingane til lyttaren (som forventar at

hovudrimet landar pa firaren, som i dei 27 fgrre taktane).

= P [ P

Kan det vwvir - ke - lig va - re 58 jev - la  hardt - 4 le - we?
N

“-\—\_\_‘_‘_‘_______ _-_____._._._,_,—"'

El - ler kan det nyit' 4 lknyt - te ne - ven? (la ra - se =

Figur 14: ”La raseriet stremme” (Gatas Parlament, 2004d), vers 2, takt 27-28 (3:07). Forkorta sistefrase.
Hovudrim markert med tjukk strek, sekundaert rim markert med tynn strek.
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| tillegg til at berre det 3 flytte hovudrimet fram til trearen i takt 28 er ein kraftig rytmisk gest
i seg sj@lv, legg ogsa Borgersrud inn eit ekstra sekundaert rim i den siste takten (markert med
tynn strek i Figur 14). Denne plutselege auka i rimfrekvensen skil seg ogsa fra resten av
verset (der det i all hovudsak kun har vore hovudrim pa fjerde taktslag, og ingen sekundaere

rim), og bidreg til at den allereie kraftige avslutningsfrasen vert ekstra hardtslaande.

Til no har vi altsa sett Borgersrud etablere ein slags stilstandard, med stram symmetrisk par-
og enderimstruktur og rytmisk variasjon i hovudsak fra verbalt trykk. Nar vi no skal hoppe to

ar fram i tid vil vi sja ein Borgersrud i utvikling, som tgyar og redefinerer desse rammene.

4.4 Asfaltevangeliet

Den flowen Borgersrud trakk fram som “den viktigaste” i telefonsamtalen var (personleg
kommunikasjon, 30. August 2015) er lata som vart deira fgrste “hit” (Gatas Parlament, 2009,
s. 43), nemleg ”Asfaltevangeliet” (Gatas Parlament, 2002). Vi skal i hovudsak sja pa dei fgrste

atte taktene av andre vers (vedlegg 2, fra 1:39).

Her viser Borgersrud ein heilt annleis innfallsvinkel til korleis a strukturere ein flow enn det vi
har sett til no. | staden for ein streng parrimstruktur (to og to enderim) og naermast ubrotne
sekstandedelsstraumar er det ei veksling mellom triol- og sekstandedelsunderdelingar, og
frasene er mykje mindre symmetrisk strukturerte. Den tydelegaste skilnaden fra tidlegare
flows er den auka rimfrekvensen. Det er framleis slik at hovudrima opptrer innanfor eitt og
eitt linjepar, men i staden for a berre ha eitt hovudrim som enderim i kvar takt, legg
Borgersrud inn fleire instansar av dei respektive hovudrima innanfor kvart linjepar utanom i

det siste.

o

Rytmisk er flowen prega av at fokuset er a fa ganske intrikate rim til 8 ”fa plass” innanfor den
metriske strukturen, og saerleg i dei tre fgrste taktene er noteverdiane “ungyaktige”. Det
kan igjen, som i “Stem Gatas Parlament” (kapittel 4.2), verke som om Borgersrud opnar eit
vers med ein stor rytmisk gest som eit brot i den musikalske strukturen for a fange
merksemda til lyttaren, fgr han etter kvart fell inn i ein meir konvensjonell rytmisk struktur.
Noteverdiane i dei fgrste taktene i transkripsjonen er altsa ein approksimasjon. Ei naeermare
mikrorytmisk analyse ville truleg ha vist eit stgrre avvik mellom det klingande og det noterte.
Dette kunne ha vore eit spanande utgangspunkt for eit anna forskingsprosjekt, men det fell

utanfor det eg ynskjer a gjere i denne oppgava.
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Det rimstrukturelle som karakteriserar denne flowen er bade i den tettare frekvensen og i
korleis rima i seg sj@lv er oppbygd. Dei to fgrste linjepara har tre ord som rimar pa kvarandre
("enbarne” — "enestaende” — "alenemor’ne” i takt éin og to, og "kontakter” — “makter” — ”-
takter” i takt tre og fire). Her her det i tillegg til den tydelege enderimstrukturen lagt til eit
ekstra rimord innanfor totaktsperioden. Det er verdt 3 kommentere halvrimet (Lie, 1967, s.
202) i takt to der "alenemor’ne” rimar med "enbarne” og “enestaende”. Vokallydane "0O” og
”A” rimar strengt teke ikkje pa kvarandre, men innanfor ein rimstruktur der fgrste og tredje
rimstamme er lik, oppfattar vi ogsa den midterste stavinga som eit rim. Saerleg ettersom
rimordet er plassert pa same stad i taktene (som enderim pa fjerde taktslag). Denne maten a
"vri” vokallydar for a fa ord som ikkje eigentleg rimar pa kvarandre til 3 rime finn vi ogsa
igjen i takt sju og atte, der leses og Jesus rimar heilt uproblematisk. Dette er altsa strengt
teke “halvrim” (der berre nokre av rimstammane rimar), men her vil eg kalle det for “vridde
rim” (som vi sag naermare pa i kapittel 3.3), der ein ved a endre litt pa korleis ein uttalar orda

far halvrim til 3 rime meir enn berre ”halvvegs”.

| takt fem og seks gjer Borgersrud ein veldig elegant variant, der hovudrimet er delt opp i to

ulike rim:
5 3 = = 3
*h,..____....-—’l
kler-ne tl en ma-ler u - mo-der - ne san - da - ler. Men det er
L. s — - - 4
6 3 (] (] 6

nok av folk som blir gaer-ne ved tal - er som E!er—ne be-tal -er. En stier—nes an-nal-er er
LS e Pt

Figur 15: “Asfaltevangeliet” (Gatas Parlament, 2002), andre vers, takt 5-6 (1:53). Dobbelt hovudrim. BIa og raud
understreking markerar dei respektive rimande orda. Grgn understreking markerar den stgrre “doble”
rimkonstruksjonen. Dei to ulike rimande "mellomstavingane” er markerte med hgvesvis oransje og rosa
tynnare understreking.

Resultatet er at i I@pet av totaktsperioden rimar majoriteten av stavingar pa noko (ein kan
ogsa argumentere for at "nok” og “folk” i byrjinga av takt seks har ein sekundaer
rimfunksjon, sjglv om den er mykje svakare enn dei andre rima). Merk at ogsa

"mellomstavingane” mellom ”-erne”/”-aerne”- og ”-aler”-rima ogsa har ei rimkopling, der ”-

46



an”-stavinga (markert med tynn rosa strek i figur 15) koplar dei siste (doble) hovudrima i
kvar takt, medan “E”-vokallyden (markert med tynn oransje strek) er til stades i dei tre andre

versjonane av rimet.

Det er ogsa ein interessant rytmisk dimensjon ved rimplasseringa her. | takt fem far vi ei
rytmisk forskyving pa siste del av rimet (“maler” og ”-daler”) som fglgje av verbalt trykk,
medan takt seks er ein veldig rytmisk presis markering av det tredelte underdelingslaget, der
dei tunge stavingane alle landar pa dei metrisk tunge attandedelsposisjonane. Igjen, som i
”Stem Gatas Parlament” (kapittel 4.2), er grunnen til at det naturleg oppstar eit tredelt
underdelingslag i ”Asfaltevangeliet” at beaten antydar tydeleg svingte sekstandedelar. Nar
Borgersrud her gar vekk fra den noko friare rytmiske fraseringa han nyttar i byrjinga av
verset, og legg seg heilt presist pa den metriske pulsen, skapar det ein veldig tydeleg
kontrast. Ogsa berre internt i denne totaktsperioden er denne kontrasten merkbar. | takt
fem utfordrar rimplasseringa lyttaren si oppleving av den metriske pulsen (gjennom verbalt
trykk), medan takt seks er ei tydeleg understreking av bade det todelte laget (attandelane)

og det tredelte (sekstandedelstriolane/-sekstolane).

Eit interessant strukturelt grep Borgersrud gjer, er at han frikoplar frasestrukturen fra den
metriske strukturen og den overordna rimstrukturen. Sjglv om rimfrekvensen altsa er tettare
og rytmikken er meir brote opp og mindre konsekvent, er det framleis slik at to og to takter
er knytt saman med enderim, og ingen hovudrim flyttar seg utanfor desse rammene.
Derimot sa kryssar setningsstrukturen i teksten taktrammene i takt seks og sju. Som vi ser pa
legatobogene i figur 15 (og enda tydelegare i vedlegg 2) avsluttast den tekstlege frasen “Men
d’er nok av folk som blir geerne ved taler, som gjerne betaler” i takt seks, og den neste frasen
("En stjernes annaler er gitt ut i flere bgker...”) tek til pa firaren (med opptakt), fer den held
fram i takt sju. Pa denne maten utfordrar Borgersrud korleis lyttaren oppfattar strukturen i
flowen, og denne dissonansen mellom metrisk struktur og rimstruktur pa den eine sida, og
den "poetiske strukturen” fra verselinjene pa den andre, er ein effektiv mate a skape
strukturell spenning innanfor ein flow (som i alle Borgersrud sine flows) prega av stramme

strukturelle rammer.

47



Eit siste rytmisk interessant moment eg vil ta med, er igjen eit dgme pa ei “ueinigheit”
mellom verbalt og poetisk trykk og metrisk trykk, og korleis dette opplevast for ein lyttar.

Den siste takten i flowen ser slik ut:

spil-ler ik-ke nonrol-le, nid fir du or-da rer i fra Je - sus

Figur 16: ”Asfaltevangeliet” (Gatas Parlament, 2002), andre vers, takt 8 (1:59). Verbalt og poetisk trykk pa
trykklett sekstandedel.

Det siste ordet ("Jesus”) har bade verbalt og poetisk trykk (det rimar pa “leses” i takt sju), og
dette fgrer til ei forventing hja lyttaren om at dette ordet markerar “firaren”. Szerleg fordi at
alle konvensjonar, bade i dette verset, og i rap-sjangeren som heilskap, tilseier at eit
avsluttande hovudrim som regel landar pa firaren i takten (og i alle fall ikkje er plassert pa
den ekstremt trykklette andre sekstandedelen i taktslaget!). | dette hgvet vil eg ga sa langt

som a seie at det nesten gir meir meining a tenkje seg takten notert slik:

3 3 3
"H_._‘_‘_-_____ _-_-_._._._,_:—"'
spil = ler ik - ke nom rol -le, na far du or - da rett 1 fra Je - sus

Figur 17: ”Asfaltevangeliet” (Gatas Parlament, 2002), andre vers, takt 8 (1:59), versjon 2. Justert for “opplevd”
metrisk trykk.

Det er sa mange ulike ting som tilseier at “Je-"-stavinga er "ein firar”, at det at stavingane i
forkant (“rett i fra”) definitivt ikkje er triolar (dei er tvert i mot akkurat like lange som
attandedelane i forkant) ikkje hindrar meg i a verte freista til 8 notere takten som i figur 17.
Seerleg det faktum at det er mot slutten av ein stgrre periode (attetaktsperioden som flowen
til Borgersrud omfattar), og at den rytmiske "utstrekkjinga” kan tolkast som ein ritardando,
gjer at eg trur det kan forsvarast a notere det slik i nokre samanhengar. Eg har likevel valt a
notere det som i figur 16 i transkripsjonen for a tydeleggjere at det skjer noko det er verdt a
leggje ekstra merke til. For analysen er det viktigaste a understreke at det er ein klar
dissonans mellom den metronomisk klingande pulsen og “firaren” som eit opplevd musikalsk

konsept. Det bade er og er ikkje ein firar pa éin gong.
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Alti alt er desse atte taktene fra ”"Asfaltevangeliet” eit dgme pa at Borgersrud byrjar a
eksperimentere med meir flow-teknisk intrikate detaljar enn vi har sett tidlegare.
Rimfrekvensen er auka, og det er st@rre variasjon i underdelingane. Samtidig ser vi att bade
linjeparstrukturen med konsekvente enderim og rytmiske variasjonar som resultat av verbalt

trykk.

4.5 Antiamerikansk dans

Ein flow som bade illustrerar dei fleste gjennomgaande stiltrekka til Borgersrud og samtidig
introduserar noko nytt, er det fgrste verset pa "Antiamerikansk dans” (Gatas Parlament,
2004e, vedlegg 3, fra 0:10). Borgersrud rappar dei fgrste atte taktene, fgr veslebror Aslak
tek over. Som i tidlegare flows ser vi ein symmetrisk linjeparstruktur kopla saman med
enderim, verbalt trykk pa metrisk trykklett sekstandedel, og ein hovudsakleg
sekstandedelsunderdelt “straum” med ei konsekvent plassering av pustepausane. Det som
er nytt, og saerleg interessant, er at det ei veldig streng konseptuell ramme som heile flowen
er basert pa (vi skal sja naermare pa konseptuelt funderte flows, eller "konseptflows” i
mellom anna kapittel 5.3, 6.7 og 7.2). Alle dei atte taktene er nemleg basert pa éin einskild

rytmisk figur, med berre sma variasjonar. Figuren ser slik ut:

Figur 18: "Antiamerikansk dans” (Gatas Parlament, 2004e). Gjenteken rytmefigur i fgrste vers.

Merk at triolane pa fgrste attandedel i einaren antydar eit tredelt underdelingslag. Som
tidlegare er dette eit teikn pa at beaten til ogsa denne lata antydar svingte sekstandedelar.
Dette gjer at dei fa stadane Borgersrud har behov for eit tettare underdelingsniva, er det
sekstandedelstriolar han nyttar (som ein kan sja i vedlegg 3 i fgrste og attande takt). Den
konsekvente “pustepausen” (som i denne flowen stort sett ogsa indikerar ein faktisk
pustepause) finn vi i andre del av andre taktslag, og den forskyvde sekstandedelsmarkeringa
som kjem fra verbalt trykk er ogsa konsekvent plassert pa same stad (men den er ikkje til
stades i fgrste og femte takt). Merk at det ikkje er ein kryssrytmisk tendens som resultat av

verbalt/poetisk trykk i denne flowen, for i motsetnad til i ”La raseriet stremme” (kapittel 4.3,

49



figur 12), er det ikkje fleire trykktunge stavingar som fell pa metrisk trykklette
sekstandedelar, og den eine forskyvde sekstandedelen er ikkje nok i seg sjglv til 3 skape ei
oppleving av to samtidige rytmiske lag. Det er like fullt ein tydeleg synkopeeffekt, og eit

tydeleg "bumerke” for Borgersrud sin stil.

Det som er aller mest spanande med dette verset er korleis Borgersrud nyttar den strenge
ramma fra rytmefiguren til 3 lage eit veldig intrikat rimskjema. | motsetnad til tidlegare er
det eit mindre fokus pa reine rim, og det er i all hovudsak ein leik med assonansrim og

samansette og klgyvde rim. Det kan vere nyttig a sja pa verset sett opp i ein tabell for 3 sja

rimsamanhengane.

D’er mlro vi har respekt og - vil bem for .
Vi-pé - og- anbefal f

:

men jeg trIr de vil ha oss vekk for -

har oss- Vi -

’

.erikans. Det er og

om 3 .gripe an. - sa det -at—
flage.
Du begr -ed deg gans. f og - med

iif v

De har -'raer ovl- - snuten vil -pT

Figur 19: Antiamerikansk dans” (Gatas Parlament, 2004e), fgrste vers, fgrste atte takter. Rimkoplingar. Verset
er delt i to grupper av fire takter, og fargekodane gjeld berre innanfor kvar firetaktsperiode. Merk at nokre
rimande stavingar koplar saman nokre stavingar som ogsa er del av stgrre rimstrukturar (mgrkt blatt i takt 1-4,
lyst blatt i takt 1-2 og grgnt i takt 4-8).

Rima er veldig tydeleg fordelte pa kvart taktslag, noko rytmefiguren legg opp til, og
Borgersrud nyttar hgvet til 3 lage konsekvente assonansrim. Respektivt har dei fire fgrste og
fire siste taktene den same vokallyden pa alle pulsslaga (her reknar eg ogsa dei antesiperte
firarane som er resultat av verbalt trykk som “pulsslag”). Unntaket er pa andre taktslag i dei
fire fgrste taktene, der det er to ulike e-lydar (kort e-lyd i respekt/vekk, og lang e-lyd i
kvalitet/kolonialisert), men desse er i naer nok slekt til at dei fort oppfattast som eit slags

rim, om enn mindre tydeleg enn i resten av verset.

Vi har fleire avanserte samansette rim i byrjinga av linjene som utfordrar den typiske
2+2+2+2-strukturen som pregar dei fleste av Borgersrud sine flows. Mellom takt éin og tre
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("moro vi har respekt” — “tror de vil ha oss vekk”, markert med gul utheving i figur 19), takt
to og fire ("stoler pa kvalitet” — “kolonialisert”, markert med grgn utheving i figur 19) og takt
seks og sju ("amerikanske” — "ta med deg ganske”, ogsa markert med gul utheving i figur 19)
finn vi rimpar som ikkje fglgjer den forventa strukturen. Szerleg i eit vers der det rytmiske
ramaterialet er sapass lite og strengt organisert, skapar plasseringa av rim ein rytmisk
variasjon sjglv om noteverdiane er like fra linje til linje (det er nok ogsa ein god grunn til at
dette verset er pa berre atte takter, da det hadde vore vanskeleg a halde ramaterialet

spanande noko szrleg lenger enn det).

| dei siste fire linjene rimar stavingane pa tredje og fjerde taktslag med kvarandre ("hende” —
"brenner” — "fengende” — “spennende” — "henge” — “gjengene” — "denge” — "gjengen”) i
tillegg til at det vert ein lengre samansett hovudrimkonstruksjon som enderim (“hender at vi
brenner det” — "fengende og spennende” — “henge med gjengene” — “denge pa gjengen
din”, markert med lilla utheving i figur 19). Legg merke til at det avsluttande rimet
("gjengene” og “gjengen din”) er eit halvrim, pa akkurat same mate som i ”Asfaltevangeliet”
(der halvrimet er "Jesus” og "leses”). Her er i tillegg rimet ekstra "svakt”, da dei fgrste to
stavingane er eit identisk rim. Det at ein ikkje har nokon som helst slags problem med a
godta rimet nar ein hgyrer det, er eit resultat av tilhgva. Fgrst og fremst ventar vi pa eit
hovudrim som har gatt igjen dei tre fgregdande linjene, og i tillegg "vrir” Borgersrud
tilstrekkeleg pa vokallyden til at det akkurat som med ”Jesus” — ”leses”-rimet i
”Asfaltevangeliet” er heilt openbart at “gjengene” og "gjengen din” er eit heilt gjengs rim.

Ein kan seie at “"forventa poetisk trykk” bidreg til & forsterke svakare rimtypar.

Eit siste element som fgrst og fremst vert tydeleg pa grunn av det strenge rytmiske
grunnkonseptet er at ei lita endring i underdeling gir ein kraftig effekt. Dei punkterte
sekstandedelane i takt fem vert veldig tydelege nar dei skiljer seg ut fra det etablerte

rytmiske grunnmaterialet, og effekten er ei kraftig markering av ordet “brenner ”.

‘-\-._,_‘___-______—_.__.___,_,_-" "‘--._,_‘_‘_-_-_-___ ___-_._._._._,_,-F‘ I
an - gri - pe an - dre land, s4 det hen -der at vi bren- ner det

Figur 20: ”"Antiamerikansk dans” (Gatas Parlament, 2004e), fgrste vers, takt 5 (0:21). Punkterte sekstandelar
som rytmisk kontrast.
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Merk at den andre staden Borgersrud nyttar punkterte sekstandedelar til 3 tredele eit
taktslag (i takt sju), sa har det ikkje den same trykkmarkeringseffekten. Dette er bade fordi
det er mindre tydeleg framf@rt og fordi dei punkterte sekstandedelane i takt fem vert

forsterka av bade poetisk og metrisk trykk (det er eit hovudrim som landar pa firaren).

Til saman har vi ein flow som bade presenterer eit heilskapleg overordna "konsept” (den
faste rytmefiguren) og viser fram nokre av dei tydelegaste stiltrekka ved ein "Borgersrud-
flow” (linjeparstrukturen og rytmisk variasjon fra verbalt trykk). | neste kapittel skal vi sja

Borgersrud byte musikalsk arena (og bandnamn), men vil dette paverke flowen?

4.6 Arbeiderbevegelsen

Etter at Gatas Parlament og Ska-gruppa Hopalong Knut hadde spelt pa same festival i 2003
starta ein prosess som leia fram til at dei to gruppene danna eit stort fellesorkester med
namn “Samvirkelaget” nokre ar seinare (Gatas Parlament, 2009, s. 96, mi parafrasering). Den
neste flowen vi skal sja pa er henta fra det eine alboumet som vart resultatet av denne
unionen (ngkternt namngitt "Musikk”), nemleg det andre verset pa ”Arbeiderbevegelsen”

(Samvirkelaget, 2007, vedlegg 4, fra 1:06).

Denne flowen er eit veldig tydeleg dpme pa personstilen Borgersrud har etablert, samtidig
som den vidareutviklar trenden med at nokre parti har ein langt tettare rimfrekvens enn det
som var tilfelle i dei fgrste flowane hans. Dei fgrste fire taktene viser bade Borgersrud sin
tendens til 8 nytte verbalt trykk innanfor ein jamn sekstandedelsstraum til & skape rytmisk

spenning og framdrift (og ein viss kryssrytmisk tendens), og ein tett rimfrekvens.
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Figur 21: "Arbeiderbevegelsen” (Samvirkelaget, 2007), andre vers, fgrste fire takter (fra 1:06). Fortetting i
rimfrekvens og kryssrytmiske tendensar (markert med oransje ramme). Kryssande beslekta hovudrim: ”@-E”
markert med bla understreking og "@r’a” markert med grgn understreking. Rimet ”-gr” (markert med raud
understreking) koplar saman rima, og er eit sekundert rim i seg sjglv.

Som figur 21 viser, er heile denne firetaktsperioden kopla saman med og basert pa
einstavingsrimet ”-gr” (markert med raud understreking), som igjen er ein del av to ulike

n . .n
r

tostavingsrim: "@-E” (assonansrim, men med konsonanten “r” felles i seks av sju tilfelle) og
”-gr'a” (reint rim, men klgyvd to av fire gongar). Dette er eit skilje fra den vanlege
linjeparstrukturen, da hgvesvis fgrste og tredje ("@-E”) og andre og fjerde (”-@r’'e”) takt har
den same varianten. Strengt analysert er det eigentleg fire ”single liners” med innskotne rim
(sjd kapittel 3.2), som igjen har ein kryssrimstruktur: abab (takt tre har ogsa eit slags dobbelt
innskote rim med "f@rer” — "fgrer” og ”"stgrre” — “trgbbel”). Men i og med at desse to rima
er sa like kvarandre opplevast det som éin lang periode der alt "hgyrer saman”. Dette vert
ogsa understreka av at det ikkje er ein einaste pause, og Borgersrud far ogsa “hjelp” nar det
naturleg nok ikkje er pust nok i eitt menneske til  rappe heile firetaktsperioden, og Don
Martin rappar den avsluttande frasen (tekstleg sett gir det ogsa meining a8 "byte stemme” pa
denne siste frasen, da det vert ein slags ”parenteseffekt”). Sjglv om det pa eitt vis er eit brot
med den symmetriske linjeparstrukturen, er framleis ein firetaktsperiode ein symmetrisk
byggjestein innanfor den overordna 16-takter lange perioden, og sarleg nar den har sa stor

indre logikk.
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Slik sett er frasene fra (opptakt til) takt elleve til byrjinga av takt 13 (fra 1:29) eit stgrre brot,
da det berre er svakare rimkoplingar internt i desse taktene. Trykktunge forstavingar med
ein viss rimande effekt er “ansvar”, “danse” og “massene” (og dette koplast som ein slags
overordna "rimtematikk” med alle rima basert pa “dans” og “danse” i resten av verset).
Allitterasjonen "viser deg hva som er vesentlig” stikk seg ut. ”"Vesentlig” rimar svakt med
"festen” i dei fgrste to stavingane, og kan ogsa tenkjast som eit slags (uhyre svakt) hovudrim
til ordet som avsluttar frasen med a krysse over i takt 13: ”disiplin”. Eigentleg vil eg
argumentere for at dette er to takter utan hovudrim, med ei hovudoppgave om a utfordre
symmetrien inne i ein ny, imponerande lang sekstandedelsstraum, som kulminerar i ein
heftig samansett rimkonstruksjon i takt 13 og 14 ("forfgre t'a bare fglge" rimast med “gjgre,

men da er de dglle”).

Desse to lange sekstandedelsstraumane (figur 21 og takt elleve til 13 med opptakt i vedlegg
4) far all si rytmiske spenning gjennom synkoperingane skapt av verbalt og poetisk trykk, og
her vekslar Borgersrud hyppig mellom a markere eit slags forskyvt sekstandedelslag og det
"verkelege” sekstandedelslaget (som fglgjer hovudpulsen). Slik sett far vi aldri ei “fullverdig”
kryssrytme eller nokon slags konsekvent off-beat-frasering, men vi vert heile vegen dregne
mellom to ulike “"density referents” (kapittel 3) - sa sjglv om dei rytmiske impulsane er heilt
jamne, er trykkmarkeringane veldig “ustabile”. Borgersrud lagar pa denne maten mykje
rytmisk variasjon utan a eigentleg variere underdelingane i det heile, noko vi har sett

tendensar til hja han tidlegare, men aldri i sa stor grad som her.

Det er ogsa nokre meir "tradisjonelle” synkopar og dgme pa off-beat-frasering (i linjepara i
hgvesvis takt fem og seks [1:15] og ni og ti [1:24]), men dette sag vi pa i kapittel 4.2, og skal

sja meir pa i seinare kapittel, sa eg gar ikkje nsermare inn pa det her.

”Arbeiderbevegelsen” har som vi har sett tidlegare ("Asfaltevangeliet” i kapittel 4.4) ei

avslutning der den siste “firaren” ikkje landar pa den metriske firaren, men kjem “for seint”.

16 -

‘\-\_,_‘_‘_‘_____ _-_-_-_._._,_—F’
1 ar - ber - der - be - bel - der - be - be - be - vel - der - be - ve - gel - sen.

Figur 22: "Arbeiderbevegelsen” (Samvirkelaget, 2007), andre vers, takt 16 (1:41). "Firar-gest” som ikkje
samsvarar med metrisk firar.
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| motsetnad til i figur 16 (Kapittel 4.4) er ikkje denne "firar-gesten” like eintydig “ein firar”,
og skapar ikkje den same avsluttande ritardando-aktige kjensla. Dei jamne sekstandedelane
og maten opninga av refrenget (Kristin Jensen som syng "Oh-yeah-yeah-yeah-yeah-yeah-
yeah”) er med pa 3 "ggyme” det at den stavinga som i utgangspunktet er forventa a lande pa
den metriske firaren kjem ein sekstandedel “for seint”. Grunnen til at ”-ve”-stavinga har ein
"firar-identitet”, er bade verbalt trykk (det er den trykktunge stavinga) og poetisk trykk
("bevegelsen” er eit vridd rim med “regel sann” fra takt 15). Ein kan seie at den avsluttande
firar-gesten i denne flowen er spreidd ut over to ulike sekstandedelar, og det er ganske

fascinerande korleis ein som lyttar ikkje har nokon problemar med a “godta” dette.

Eitt siste moment som er verdt 3 ta med seg er at det ikkje ser ut til at dei nye musikalske
rammene Samvirkelaget-prosjektet medfgrte hadde nokon tydeleg paverknad pa Borgersrud
sin flow. Det er heller slik at det er rap og ska lagt oppa kvarandre utan at nokon av

identitetane inngar nokon kompromiss. Dette vil eg drgfte naermare i kapittel 7.3.

4.7 Jeger Kkul (Trenger jobb)

Vi hoppar nokre ar fram i tid og ser pa enda ein av dei "modnare” flowane til Borgersrud. Pa
det f@rste verset pa ”Jeg er kul (Trenger jobb)” (Gatas Parlament 2011, fra 0:56, vedlegg 5)
ser vi nokre stiltrekk som minnar om det vi sag pa i analysen av ”Arbeiderbevegelsen” i fgrre

kapittel, samtidig som nokre detaljar skil seg ut som noko nytt og annleis.

Som pa ”Arbeiderbevegelsen” skapar Borgersrud hovudsakleg den rytmiske spenninga i ”Jeg
er kul...” gjennom ein variasjon i verbalt trykk innanfor lange sekstandedelsstraumar. Det
vert ei slags gjennomgaande kjensle av rytmisk “ustabilitet” som pa sentrale stadar vert
avlgyst av tydeleg stabilitet (nar verbalt, poetisk og metrisk trykk samsvarar). Beaten er
relativt rask, og markerar det eg har transkribert som attandedelar sdpass tydeleg at det
kanskje kunne vore like hensiktsmessig & notere verset med doble noteverdiar. Nar eg har
valt a transkribere som eg har gjort, er det for a vere konsekvent med tidlegare flows i
fokuset pa noterte sekstandedelar, og for a tydeleggjere nokre kryssrytmiske tendensar i

attandedelsunderdelingslaget.
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Figur 23: "Jeg er kul (Trenger jobb)” (Gatas Parlament, 2011), fgrste vers, takt 5-7 (1:07). Kontrarytmer og
kryssrytmiske tendensar. Veksling mellom grupperingar av tre (oransje boks) og to (grgne boksar) attandedelar.
Mgrk gren boks markerar tyngre dttandedelsmarkeringar enn lys grgn boks. Nokre sentrale rim er markerte
(hovudrim med raud understreking, sentralt sekundart rim markert med bla understreking).

| figur 23 ser vi eit dgme pa at Borgersrud skapar ulike kryssrytmiske tendensar innanfor eit
kort tidsrom (tre takter). Dei oransje boksane viser grupperingar av tre attandedelar, og fra
det fjerde taktslaget i takt fem er det ein tydeleg kryssrytmisk tendens med markering pa
kvar fjerde sekstandedel (punkterte attandedelar over fjerdedelar/attandedelar, eller "tre-
mot-to”). Heile denne frasen (markert med legatoboge) er ein alminneleg kryssrytmisk figur
a la den vi kunne sjd i figur 6 (kapittel 3.1, side 27), med sekstandedelane delt inn i
3+3+3+3+2+2, men vanlegyvis vil ein slik struktur vere plassert innanfor éi takt, i staden for &
krysse taktrammene slik Borgersrud gjer det her. Dette skapar ein slags rytmisk ustabilitet i
seg sjglv, da ein far ein konvensjonell synkopert rytmefigur som er forskyvt med eitt taktslag
i forhold til fjerdedelslaget. Som om ikkje det var nok, sa overtek ein ny kryssrytmisk
tendens, der dei tunge attandedelsmarkeringane (markert med mgrk gren boks) er forskyvt
eitt hakk i attandedelslaget pa tredje og fjerde taktslag i takt seks, og fgrste taktslag i takt
sju. Nar vi endeleg far “orden pa” dei rytmiske markeringane pa andre taktslag i takt sju, legg
Borgersrud til enda ei asymmetrisk trykkmarkering med 3+2+3 sekstandedelar over tredje og
fierde taktslag. Som de kan sja i vedlegg 5, held Borgersrud pa denne ustabiliteten ogsa i takt
atte (med verbalt trykk pa ”ikke”). Sjglv om dette partiet altsa nesten berre bestar avjamne
sekstandedelar, vert bade fjerdedels-, attandedels- og sekstandedelslaget “utfordra” av dei
rytmiske markeringane fra verbalt trykk, og da har vi ikkje ein gong snakka om det poetiske

trykket fra rimal
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Rimfrekvensen er, som pa ”Arbeiderbevegelsen”, veldig tett, men hovudsakleg med svake
rimkoplingar pa éi og éi staving (bla understreking i figur 23), og hovudrim som er "beslekta”
med assonans. “Like” og ”piker” rimar reint, men rimar ogsa pa ”"biler” og “siden” og (i takt
atte) "bedriten”. Borgersrud held ogsa fram med a nytte stgrre rimkonstruksjonar som rimar
heilt eller delvis utan a vere tydelege, som “lettere” — "rett etter” — "lekre” (merk den
tydeleg tredelte rytmiske uttalen) og ”lettkledde”. Ord som ”sikre” og “mekker” rimar ogsa
delvis med denne konstruksjonen. Ogsa i andre delar av verset er det slike typar
rimkoplingar. | takt éin og to er det eit delvis trestavingsrim (”din utlyst” —”i’en avis” —
"innabys” — “rimelig timepris”) som er hovudrimet, og i takt elleve og tolv (avslutningsrimet)
er det ”var igjen” og “har ingen”, som pa grunn av tonelagsulikskapen (lik vokallyd, men ulikt
trykk, sja kapittel 3.1, side 22) vert eit slags vridd rim. Eg skal ikkje ga i detalj pa dei ulike
rimtypane her, men det sentrale trekket i flowen er at rimfrekvensen er auka, medan dei
individuelle rimkoplingane jamt over er svakare og mindre konsekvente enn det vi kunne sja

pa Borgersrud sine tidlegaste flows.

Eitt unntak til dette, som i tillegg har ein viktig rytmisk funksjon, er i takt ni og ti.
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Figur 24: ”Jeg er kul (Trenger jobb)” (Gatas Parlament, 2011), fgrste vers, takt 9-10 (1:17). Lik rytmefigur for a
markere viktig sekundaert rim (markert med bla boks). Lik vokal pa tung staving som fglgjer metrisk trykk
(markert med grgn boks). Hovudrim markert med raud understreking. Tynnare raud strek der hovudrimet
berre har to stavingar i motsetnad til dei tre rimande stavingane der den raude streken er tjukkare. Merk ulik
rytmisk plassering av hovudrim i takt ni og ti.

Som vi kan sja av markeringane i figur 24 nyttar Borgersrud rytmisk likskap for a tydeleggjere
eit rim. Her er det eit sekundaert rim der berre éin konsonant hindrar det fra a vere eit
identisk rim (”ra karer” og “ravarer”), og den litt svake rimkoplinga vert forsterka og markert
gjennom at den rytmiske figuren (éin attandedel og to sekstandedelar) er lik. Denne typen
rimmarkering skal vi sja mykje meir til i kapittel 5 (om Lars Vaular). Merk ogsa at Borgersrud

legg tunge "A”-stavingar pa tre pafglgjande taktslag og markerar dermed fjerdedelane veldig
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tydeleg. Strukturelt sett er dette veldig kontrasterande til den fgrste delen av verset (som
sett i figur 23), og den rytmiske ustabiliteten har vorte avlgyst av eit nesten overtydeleg
(men etterlengta!) samsvar mellom verbalt og metrisk trykk. Likevel er det ogsa her ei
rytmisk “overrasking”, da Borgersrud legg hovudrimet i takt ni (“erfaring”) pa det tredje
taktslaget i staden for det fjerde. Dette er annleis enn i flowane fra tidleg i karriera hans,
men samanlikna med den rytmiske leiken i dei fgrste atte taktene vert det som ein bagatell a

rekne.

4.8 Hele Norges Gatas Parlament

No som vi har sett Borgersrud eksperimentere med kontra- og kryssrytmikk og noko meir
asymmetrisk frasestruktur er det spanande a hgyre at han pa eitt vis gar "tilbake til rgtene
sine” meir enn 20 ar etter at han fgrst starta som rapper. Fgrste del av det fgrste verset pa
"Hele Norges Gatas Parlament” (Gatas Parlament, 2016, vedlegg 6, fra 0:24) er nemleg pa
mange matar det som populaert vert omtala som eit “throwback” til mange av dei flow-
tekniske trekka vi sag i fleire av dei tidlege flowane hans. Samtidig er det heilt klart at dette
er Borgersrud anno 2016, og saerleg rimtettleiken og rimtypane minnar meir om
"Arbeiderbevegelsen” (kapittel 4.6) og “Jeg er kul...” (kapittel 4.7) enn ”La raseriet strgmme”

(kapittel 4.3).

Det som slar ein nar ein ser pa transkripsjonen av “Hele Norges Gatas Parlament” er at dei
kontra- og kryssrytmiske detaljane som i stor grad prega rytmikken i dei siste kapitla er
naermast totalt fraverande, og det verbale trykket i den jamne sekstandedelsstraumen
samanfell nesten heilt konsekvent med det metriske trykket (det er berre eitt tilfelle av at
verbalt trykk markerar ein trykklett sekstandedel [takt 13, 0:54], og sjglv der markerar ikkje
Borgersrud dette noko ekstra; om noko, sa ”skjuler” han det). Ein kan tolke det som at i
staden for & “utfordre” og leike med dei rytmiske elementa fra beaten, vel Borgersrud a

underbyggje den tydelege, jamne pulsen.

Det interessante er at nar Borgersrud vel a vere sapass rytmisk fgreseieleg, sa kan han
”"kome unna med” a vere langt mindre konsekvent i plasseringa av rim, og nytte mange fleire

”nesten-rim” og svakare rimkoplingar.
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Figur 25: "Hele Norges Gatas Parlament” (Gatas Parlament 2016), fgrste vers, takt 9-12 (fra 0:43). Svake og
delvise rimkoplingar. Hovudrim markert med raud boks, svakare rimkoplingar til hovudrimet markert med
tynnare raude strekar. Sekundaere rim (som ogsa delvis rimar med hovudrimet) markert med hgvesvis bla og
oransje strek. Tydeleg rimande staving markert med lilla. Rytmisk lik plassering av (delvis) rimande staving
markert med tynn grgn boks.

| dette verset er det ei vanskeleg vurdering om kvar ein skal sette grensa for kva ein skal
rekne som rim og rimkoplingar. Nokre rimkoplingar er veldig tydelege (som hovudrimet og
dei to lengre sekundaere rima i figur 25), medan andre rimkoplingar er av saers varierande
”styrkegrad”. Til demes rimar “rekke aner-" og “trekker av, men” i takt ni heilt tydeleg med
kvarandre, men dei har ogsa same vokallydkombinasjon som “dette bandet” (hovudrimet),
og er dermed eit assonansrim. Det same kan ein seie om “enda kan” i takt elleve, sjglv om
det berre er to av tre stavingar som rimar, og da altsa berre med ein del av hovudrimet
(ferste og tredje staving). Det at dette oppfattast som rimande er bade fordi den siste
stavinga ogsa har samsvarande konsonant (“ban-" og “kan”), og, kanskje enda viktigare, har
heilt samsvarande rytme (fire sekstandedelar, tung-lett-tung-lett). Ogsa det sekundeaere
rimet “mener at man” —"etter at han” (markert med oransje strek i figur 25) delar vokallydar

med hovudrimet pa dei tre fgrste stavingane ("E-E-A”), og har ein svak rimkopling med
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dette. Igjen vert den rimande effekten forsterka gjennom den same "tung-lett-tung-lett”-

sekstandedelsfiguren.

Jamt over er det sapass mange liknande vokallydar plassert pa rytmisk tunge stadar (metrisk
trykk) at ein far ei kjensle av at "alt rimar”, sjglv nar det ikkje er sterke rimkoplingar. Nokre
stavingar er ekstra tydelege, som plasseringa av ”-an”-stavinga pa tredje sekstandedel i fleire
taktslag i takt elleve og tolv (markert med grgn boks), eller ”-en”-stavinga som gar att fire
gongar i takt ti, men sjglv desse meir konsekvente rimkoplingane er ganske ”svake” (dei er
pa berre éi staving). Det er ogsa fleire framlydsrim (lik fgrste staving, fgrste vokallyd eller
konsonantlyd, sja kapittel 3.3) eg ikkje har markert i figur 25, som til dgmes "mener mann”
og ”“snakke sann” (sistnemnde er for gvrig heilt i grenseland til 8 kunne reknast som eit delvis
rim til hovudrimet, i alle hgve oppfattast det sann rytmisk). Det er fgrst og fremst ei
gjennomgaande oppleving av “generell riming” utan at det er veldig tydelege grenser
mellom kva kvart einskild rim er, og Borgersrud nyttar altsa metrisk trykk for a skape eller

underbyggje opplevingar av poetisk trykk.

Den overordna strukturen er ogsa litt “lausare” enn i tidlege Borgersrud-flows. Det er
framleis slik at to og to linjer "hgyrer saman”, sjglv om dei ikkje naudsynleg er kopla saman
med enderim (og perioden fra takt ni til tolv er heilt tydeleg ein firetaktsperiode heller enn
to totaktsperioder), men grensene mellom desse totaktsperiodane vert ogsa litt meir
flytande gjennom at hovudrima ofte liknar pa kvarandre (til dgmes er enderima “kan det” og
"erfarne” fra takt éin og to relativt likt med “kanna” og "forbanna” i takt tre og fire, i tillegg
til alle dei andre heilt og delvis rimande orda innimellom desse). Det er framleis ein
overordna symmetri (det er ingen tretaktperioder, til dgmes, eller periodar som startar midt
i ei takt), og sjglv om verset held fram med tolv takter til etter dei som er transkriberte i
vedlegg 6, opplevast desse 16 taktene som eit heilskapleg vers. Dette er bade pa grunn av
konvensjonane (16 takter er veldig “innarbeidd” som standard ogsa for lyttaren, jmf. kapittel
3.2), men ogsa pa grunn av at bade beaten og flowen har ein slags avsluttande gest i takt 16
(fra 1:00 i innspelinga). Beaten byggjer opp til eit “trommebrekk” som ikkje underbyggjer
pulsen like tydeleg som i resten av verset, og Borgersrud gar vekk i fra den jamne og rytmisk

tydelege underdelinga si og “snakkerappar”.
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Vi har sett tidlegare at Borgersrud gjer ein slik avslutningsgest i den siste takten i eit vers (i

" Asfaltevangeliet” i kapittel 4.4 og ”"Arbeiderbevegelsen” i kapittel 4.6), og vi ser tendensen
til at dette er eit typisk strukturelt trekk ved Borgersrud sine flows (og, som vi skal sja seinare
i denne oppgava, ved rap-flows generelt). Den siste linja i ein st@rre periode vert markert
med ein rytmisk variasjon for a gi den meir ”strukturell tyngd”, og pa ”"Hele Norges Gatas

Parlament” er denne rytmiske variasjonen a ga vekk fra rytmisk presisjon og fokus.

4.9 Oppsummering
Etter 3 ha gatt igjennom nokre representative utsnitt fra den imponerande lange og
produktive karriera til Elling Borgersrud star vi att med nokre sentrale definerande

hovudtrekk for "flow-stilen” hans:

- Den overordna strukturen i flowane er i all hovudsak symmetrisk. Stort sett er det ein
linjeparstruktur, der to og to takter hgyrer saman, og er kopla saman med enderim.
Etter kvart vert denne symmetrien utfordra noko (nokon lengre perioder pa fire
takter “hgyrer saman” i staden for berre to og to linjer), men det er framleis ein
tydeleg strukturell symmetri i versa.

- Det er vanlegvis slik at linjepar er kopla saman med enderim, og kvart linjepar far eit
nytt hovudrim som koplar dei saman. Igjen er dette noko som vert mindre tydeleg
over tid, og Borgersrud eksperimenterar meir med korleis dei ulike linjepara (eller
stgrre rytmiske strukturar pa til dgmes fire takter) er kopla saman. Szrleg tydeleg er
dette i dei seinaste flowane (kapittel 4.7 og 4.8).

- Flowane eri hovudsak prega av jamne “sekstandedelsstraumar”, der rytmisk
variasjon og framdrift vert skapt nar verbalt trykk ikkje samsvarar med metrisk trykk
(trykktunge stavingar er plasserte pa metrisk trykklette stadar). Dette skapar ofte
kryssrytmiske tendensar (ei midlertidig kjensle av fleire “konkurrerande” pulsar), eller
off-beat-frasering (der dei trykktunge stavingane er "forskyvd” i eit hggare rytmisk
underdelingslag, og impulsane konsekvent kiem mellom dei metrisk trykktunge

pulsslaga).
Ved sidan av desse hovudtrekka ser vi nokre andre interessante poeng det er verdt a3 nemne.

Mellom anna gar rimfrekvensen fra a vere lag (nesten berre enderim) med hovudsakleg

reine rim i dei tidlege flowane, til 3 etter kvart verte veldig hgg. Fra ”Asfaltevangeliet”
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(kapittel 4.4) og utover ser vi ein langt stgrre bruk av andre rimtypar (i hovudsak
assonansrim, der vokallydane koplar saman rim, men ogsa ulike typar forstavingsrim og
identiske rim), og ein dramatisk auka rimfrekvens. Det kanskje fremste stiltrekket i
Borgersrud sine flows er at det er orda som skapar dei rytmiske variasjonane, og i tillegg til
verbalt trykk vert ogsa poetisk trykk (den rytmiske plasseringa av rimande stavingar) veldig
viktig. Dette gjer ogsa at nar Borgersrud i stgrre grad har ein hgg rimfrekvens i flowane sine

vert ogsa rytmikken meir intrikat.

Vi ser fleire dgme pa rytmisk variasjon i f@rste og (saerleg) siste takt i fleire av flowane til
Borgersrud. Dette skapar markeringar av dei st@grre strukturane i versa, og fungerer anten til
a "fange merksemda” til lyttaren i byrjinga av ein periode, eller a skape ekstra “tyngd” (i
overfgrt tyding, ikkje naudsynleg rytmisk tyngd, sjglv om det ofte ogsa er tilfelle) til ei

avsluttande frase.

Alt i alt er Borgersrud sine flows i hovudsak definerte av at verbalt og poetisk trykk (ordlyd
og rim) skapar variasjon over ein “stram” grunnstruktur (jamne sekstandedelar og
symmetrisk frasestruktur). Dette skal vi sja at er ein tydeleg kontrast til vart neste

analyseobjekt, Lars Vaular.
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5 Lars Vaular

“Hver lat e’ berre en del av en gdte — Flyter som en flate”
- Lars Vaular — ”Utenfor” (2007a)

Lars Vaular (f. 1984) er ein bastion i norsk hip-hop. Sidan ei sped byrjing i rap-gruppa
"Freakshow” og duoen “Tier'n og Lars” i Bergen like etter tusenarsskiftet, har han vore ein
produktiv mann, og gitt ut ei rekkje aloum som soloartist. Mainstream-suksessen har vore
stor, og rekkjevis med Spellemannprisar og hitlisteplasseringar er fasiten no, over eit tiar
etter debuten (Holen, 2013a). Holen (2004, s.251) dreg fram Vaular som ein representant for
dei som “oppdaga hiphop gjennom gangsta-rap”, og det er ingen tvil om at det var rap fra
den amerikanske vestkysten og s@rstatane som fgrst og fremst var inspirasjonskjelda til den
unge Vaular. Mellom anna siterar han, omsett til bergensdialekt, introen til 2Pac sin ”I Ain’t
Mad At Cha” (Shakur, 1996) i lata ”Samme nr som i 99” (Vaular, 2009a). Eg skal ikkje ga i
detalj pa ulikskapane mellom vestkyst- og austkyst-hip-hop, da det fgrst og fremst er pa det
instrumentale og utanommusikalske at skilnadane er stgrst, men det er absolutt verdt a vere
medviten pa at dei viktigaste inspirasjonskjeldene til Vaular skil seg fra inspirasjonskjeldene

til dei andre rapparane eg ser pa i denne oppgava.

5.1 Vestkyst

For a fa eit studie av Lars Vaular si utvikling over tid har eg valt a starte med eit vers som vart
spelt inn fgr Vaular debuterte som soloartist, nemleg det fgrste verset pa Spetakkel-lata
"Vestkyst” (Spetakkel, 2005, fra 0:22, vedlegg 7). Eg vil igjen tilrd at ein har vedlegget framfor

seg nar ein les dette underkapitlet.

Saerleg rim- og frasestrukturen til Vaular er interessant. Mange verselinjer strekker seg langt
ut over taktstrekane sine grenser, og fgrer til at ein del enderim kjem seinare enn forventa,
og andre rimstrukturar med sekundaere rim kan ha dukka opp i mellomtida. Dei seks f@rste
taktane er veldig tydelege i sa mate. Hovudrimet er eit samansett rim pa tre stavingar ("E
Bergen” — “B-gjengen” — "airbagen” — "te veggen”), som har den same rytmiske strukturen
(ein attandedel, sa to sekstandedelar). Det som er ukonvensjonelt er plasseringa av desse
rima. | dei fgrste to taktane er det heilt vanlege enderim pa firaren, fgr det kjem ei lang frase
som strekk seg over nesten tre takter: "Du ma’kje hgre meg samtidig som du kjgrer, for du

sannsynligvis vil ende opp med a sleve pa airbagen”. ”Airbagen” er hovudrimet, som rimar
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pa dei to f@rste taktane og den pafglgjande sjette takten, men her landar det pa trearen i
takten. Den lange frasen i takt tre til fem har to sekundzere rim som held oppe
rimfrekvensen fram til hovudrimet landar (hgre og samtidig rimar pa kjgrer og

sannsynligvis).

| takt ni til tolv gjer han ein tilsvarande vri. Eit fire stavingar langt samansett rim vert
introdusert pa ein ukonvensjonell mate, i byrjinga av ein frase som startar midt i ei takt: ”(...)
til & bli husrein. E langt fra ufin, men”. | dei tre pafglgjande taktane vert dette rimet mykje
tydelegare formalisert, gjennom eit insisterande trykk pa fire flate attandedelar pa tre og fire
("sang tar null tid” — ”pang, pang, fullt driv’ —”Aung San Suy Kyi”). Kva som rimar og ikkje
rimar pa noko, og nar det skal rime vert ufgreseieleg. Og det er ikkje naudsynleg slik at det
som er slutten av ei frase er det som skal rime. | takt ni vert frasen fra takt atte avslutta med
"til @ bli husrein”, som ikkje rimar pa noko som helst, men som gir tekstleg meining i frasen
"Eg tror at eg e altfor tro mot meg sjgl til 3 bli husrein”, der det er “tro mot meg sjgl” som er

rimet.

Ogsa takt 13 til 16 har ein struktur med eit (samansett) hovudrim over fleire fraser som vert
brote opp av sekundzere rim. Takt 13 (”pass deg, kjeerring”), 14 ("vaskekjaerring”) og 16
("Askgyveering”) rimar pa kvarandre, medan han aukar rimfrekvensen i takt 15 og har eit
eige rim for den takten; eit samansett rim pa tre stavingar (”Lav profil” — "har god tid” —

”n

"Lars og Ti’”). Denne frasestrukturen (kort-kort-lang) er noko meir fgreseieleg og “klassisk”
enn den i takt éin til seks, men saerleg det rytmiske brotet med markering av grupper pa tre
og tre stavingar (som skapar ein kryssrytmisk tendens, tre mot to) i takt 15 gjer dette til ein

elegant variasjon over ei kjend lyrisk form.

15 = =
lav pro - fil, har god stil. Lars og  Ti[ern]

Figur 26: "Vestkyst” (Spetakkel, 2005), vers 1, takt 15 (fra 1:04). Kryssrytmisk tendens med to grupper av tre
attandedelar (3+3+2). Merk ogsa den antesiperte einaren (sekstandedelssynkopering pa siste sekstandedel i
takten).
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Ved sidan av frasestrukturen er det ein del andre detaljar det er verdt @ merke seg.
Synkopebruken til Vaular er interessant, da den skil seg noko fra det vi kunne sja hja Elling
Borgersrud i fgrre kapittel, der det fgrst og fremst er ordlyden som skapar synkopar inne i
ein sekstandedelsstraum (verbalt trykk). Bade i dei to fgrste taktane (”praktisk talt” og “kan
kalle”) og i takt 13-16 hadde det gatt heilt fint an a leggje flowen pa taktslaget og hatt ein
naturleg framdrift. | takt éin og to er dette eit deme pa off-beat-frasering (impulsane er
forskyvt ”éin plass” i attandedelsunderdelingslaget), medan det i takt 13-16 er
antesipasjonar av tunge pulsslag (firaren i takt 13, 14 og 16, og neste einar i takt 15, som ein
kan sja i figur 26). Synkoperinga er her eit reint musikalsk estetisk val, som ikkje naudsynleg
er paverka av teksten. Leiken med synkopar i frasene av uvanleg lengd (sja takt tre, fire og

atte) er ogsa veldig merkbar.

Nokre andre element verdt @ merke seg er til dgmes eit elegant innskote sekundaert rim i
takt to ("Alle mann, alle du kan kalle...”), og den gjennomgaande bruken av rytmisk
gjentaking. Linjepar som rimar har ofte den same rytmiske fraseringa. Linje éin og to, sju og

atte, ti til tolv, 13 0og 14 og 17 og 18 er alle rytmisk like i tillegg til & rime pa kvarandre.

Vaular viser her ein preferanse for asymmetri og fundert rytmisk variasjon (som ein

motsetnad til rytmisk variasjon som resultat av ordlyd), og dette finn vi dg att i neste flow.

5.2 EgE Fra Bergen

P3a Vaular sitt fgrste soloalbum ”La Hat — Et Nytt Dagslys” var det sporet med den klassiske
hip-hop-tematikken om kvar ein er fra —"Eg E Fra Bergen” (Vaular 2007b) — som sette
standarden for kva denne unge bergensaren sto for som rappar, og som i etterkant har vore
det klart mest spelte sporet fra albumet (per mars 2016 har det nesten ein halv million
avspelingar pa Spotify, til demes, over 350000 fleire enn den nest mest spelte pa albumet).
Ein kan hgyre igjen mange likskapar med verset hans pa ”Vestkyst”, men det er ogsa nokre
nye trekk ved denne flowen som vi vil finne att seinare i produksjonen hans. Sjglv om versa
pa “Eg E Fra Bergen” berre er atte takter lange finn vi att stort sett alle dei same
karakteristikkane vi fokuserte pa i "Vestkyst”. Vi ser i detalj pa det fgrste verset (fra 0:33 i
innspelinga). Som i fgrre kapittel vil eg tilrd a referere til notebiletet undervegs i analysen.

Dette finn ein i vedlegg 8.
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Frasestrukturen bade fglgjer og bryt med taktane sine rammer. To og to takter "hgyrer
saman” strukturelt, som ein kan forvente i meir klassisk enderim-rap, men bade
rimfrekvensen og rimplasseringa bryt med “to-og-to”-kjensla den formen ofte har (sja til
dgmes pa ”"Stem Gatas Parlament” i kapittel 4.2). Det fgrste linjeparet er konvensjonelt,
kanskje sett bort i fra at rimet landar pa trearen i staden for firaren, og det mest interessante
er det samansette rimet (”star i ro” — ”darlig dop”). Takt tre og fire er meir innflgkt.
Frasestrukturelt kan ein tolke det som éi lang linje med innskotne setningar, og Vaular
pressar inn fem samansette rim pa hgvesvis einaren, toaren og trearen i takt tre, og toaren
og firaren i takt fire ("beskrevet med ord” — ”stedet eg bor” — ”“lever og tror” — “levende ord”
—”neve stor”). Frasen i takt fem og seks vert prega av at rimet bade vert fgregripe tidleg i
takten ("kikk pa”, der fgrste staving rimar pa fgrste staving i “klikk fra” og ”blikktak”) og
ogsa "blgr over” i den neste frasen (som startar med ”kikk bak”). | tillegg er rima plassert
ulikt rytmisk: ”klikk fra” landar pa trearen, medan ”blikktak” landar ein attandedel seinare,
pa “tre-og”, og vi far ein synkopeeffekt fra det poetiske trykket (den rimande stavinga
opplevast tyngre enn den pafglgjande). Denne rytmiske forskyvinga av rimet finn vi ogsa att i
takt sju og atte, der "fasaden” og "pa banen” har det same rytmiske mgnsteret (to
sekstandedelar og ei lengre tone, med eit synkopert verbalt trykk pa den andre

sekstandedelen), men landar pa heilt ulike stadar i taktane.

Som i "Vestkyst” er ikkje Vaular redd for a la ei tekstlinje halde fram sjglv etter den er
"ferdig” med a rime. Nar han seier ”...pa galskapen” pa firaren i takt tre, ei plassering i takten
som gir utsegna mykje rytmisk tyngd, rimar det ikkje pa noko som helst i resten av verset.
Det treng det heller ikkje, da tekstlinja gir fullstendig meining, og det er fem rim i den same
frasen. Vi finn ogsa den same asymmetrien ved at, som i "Vestkyst”, nokre fraseledd far lov
til & strekke seg ut over taktrammene. | takt sju og atte seier han “ta en kikk bak fasaden /
der folka e i forsvarsposisjon som om de spilte bak pa banen”, og sjglv om frasen tydeleg er
delt i to med bade rim og setningsstruktur, strekker den andre delen av frasen seg over éi og

ei halv takt.

Noko av det som skil seg fra verset pa "Vestkyst” er at flowen pa “Eg E Fra Bergen” har stgrre
rytmiske kontrastar. Det er ei mykje tydelegare “stopp-start”-kjensle, szerleg i
kombinasjonen av ulike noteverdiar i korte rytmiske strukturar (trettitodelar og attandedelar

saman, som i fgrste slag i takt tre), men ogsa i at Vaular legg inn fleire tydelege pausar i
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frasene (slutten av takt to og fem, til demes). Denne store kontrasten i underdeling er veldig
tydeleg ogsa i det andre verset, og det kan sja ut som om Vaular er veldig medviten pa
effekten det har a ga fra ei trettitodelsunderdeling til ei sekstandedelsunderdeling iblanda
mange attandedelar. Det er verdt @ merke seg at han ikkje nyttar triolfigurar i det heile.
Dette gjer at kontrasten vert stgrre mellom dei hurtige og dei treige rytmiske figurane, da
det er feerre "grader” av tempo i rappinga. Ein kan ogsa argumentere for at det leet meir

"mekanisk”, og det kan tenkjast at dette er eit medyvite estetisk val.

5.3 Sjefen e tebake pa jobb

Pa album nummer to, "D’ E Glede”, fra 2009, utforskar Vaular ein del av det eg kallar for
"konseptflows”. Det er ikkje uvanleg at ein flow har eitt giennomgaande element som pregar
den fullstendig (som til dgmes den rytmiske figuren i ”“Antiamerikansk Dans” i kapittel 4.5),
men hja Vaular ser vi ganske mange dgme pa “D’ E Glede”. Bade ”Inn & Ut” (Vaular, 2009f),
der linjene vert opna med “Hon sa:”; og “Lovlgs” (Vaular, 2009g), der han tel oppover:
"nummer 1: (...) nummer 2: (...)” etc., har konseptuelle idear som set rammene for flowane.
Det som skil desse dgma fra lata vi analyserar djupare, “Sjefen e tebake pa jobb” (Vaular
2009b, fgrste vers, vedlegg 9, fra 0:43), er at den konseptuelle ideen er basert pa teksten, og

folgjeleg avgrensar kva rytmiske og rimmessige krumspring som kan skje i flowen.

Det fgrste verset i "Sjefen e tebake pa jobb” har eit noko annleis “konsept” som pregar det,
nemleg at heile verset er basert rundt eitt einskild rim. Dette rimet gar att 20 gongar i Igpet
av dei atte taktane verset varar (det kan argumenterast for at du kan tenkje verset som 16
takter, og dét vil ogsa gi fullstendig meining, men eg har valt & definere taktarten utifra den
klassiske hiphopbeat-oppbygginga med basstromme pa éin og tre og skarptromme pa to og
fire, heller enn a vurdere det som ein todelt taktfigur). Rimet er sjglvsagt av noko ulik art
undervegs, og ein kombinasjon av reine-, assonans-, og “vridde”- og “halve” rim vert skotne
som maskingaeverkuler. Hovudsakleg er det lyden ”-anse”/”-anske”/”-ansje” som vert brukt,
men det er verdt a3 merke seg nokre av stadane der Vaular gar ekstra langt i @ ”vriinn” ord i
rimskjemaet, som “landsdel”, “Skram skrev” og “aent sted”. Merk at eg ikkje reknar med
”ma skje” og “gar ned” i takt to som ein del av dette rimmgnsteret. Rytmisk hgver det inn,
men det er sapass ulikt lydmessig at eg tolkar det som eit eige rim. Indre, sekundaere rim
som ”likt i distriktet” i takt fire er sjglvsagt ogsa utanfor dette overordna konseptet, sjglv om

det sjplvsagt har rytmisk effekt i flowen.
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Maten Vaular markerar rima pa rytmisk er kanskje det aller mest interessante med akkurat
dette verset. | og med at rimet har eit “tung-lett” verbalt trykk, vert det naturleg at den
ferste stavinga opplevast som trykksterk uavhengig av den rytmiske konteksten. Sa nar
Vaular gjer det elegante grepet at han markerar kvart rim med a ha ein lengre noteverdi enn
stavingane framfor, er ikkje dette noko som er naudsynt for a formidle korkje det tekstlege
innhaldet eller rimstrukturen. Det er derimot eit estetisk val for a8 understreke og markere
flowen sitt “hovudpoeng”, nemleg at alt er basert pa eitt og same rim. Den aller fgrste

takten er eit veldig tydeleg dgme:

!
|
|
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Eg harin-gen|van-ske|med a4 ta en|sjan-se| Eg e|'gan-skefsik - ker",du e me ref'kan- skjef.

Figur 27: "Sjefen e tebake pa jobb” (Vaular, 2009b), vers 1, takt 1 (fra 0:43). Lik rytmisk markering av rim.

Om ein berre hadde vore oppteken av a vere konsekvent pa rytmiske gest-niva hadde det
vore naturleg a nytte den same rytmiske figuren pa “Eg e’ ganske sikker” som pa dei tre
andre taktslaga i denne takten, men i og med at rimordet “ganske” skal markerast ekstra
tydeleg, flyttar Vaular sekstandedelsgesten lenger fram i figuren. Det same grepet gar att i
heile verset, og vert til og med enda meir markert i den siste halvdelen. Fra takt fem vert
starten av kvart rim markert med ein attandedel (“granske” og ”"stamsted” har til og med

med punkterte attandedelar).

Ein annan veldig sofistikert detalj er plasseringa av rima i takt sju og atte. Vaular aukar
rimfrekvensen til kvar einskild fjerdedel, men synkoperar ogs3, slik at ein far ei sterk kjensle

av framdrift, der rima ”dyttar” musikken framover.
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Figur 28: “Sjefen e tebake pa jobb” (Vaular, 2009b), vers 1, takt 7-8 (fra 1:05). Off-beat-plassering av rimande
stavingar av konsekvent lengd (attandedelar, markert med aksent for verbalt trykk). Kombinasjonen av verbalt
og poetisk trykk skapar ein kryssrytmisk tendens i attandedelsunderdelingslaget. Hovudrim markert med
understreking. Merk at siste instans av hovudrimet samsvarar med metrisk trykk, og er ikkje off-beat.

Dette er pa eitt vis eit veldig tydeleg dgme pa ”off-beat-frasering” (trykket er konsekvent
forskyvt éin posisjon i underdelingslaget, sja kapittel 3.1, side 29). Kombinasjonen av verbalt
og poetisk trykk (trykk fra hgvesvis ordlyd og rim) markerar rima, og lyttaren oppfatter ein
"alternativ puls” pa dei trykklette attandedelane. Likevel opplevast det ikkje som veldig
"forstyrrande” for hovudpulsen her, i og med at vi har ein sapass seig beat med rask rapping.
Dette gjer at ein som lyttar fort far ei kjensle av at attandedelslaget er den dominerande
pulsen (og, som eg kommenterte i byrjinga av kapitlet, kunne ein vurdert a notere flowen
med doble noteverdiar av dei eg har valt a gjere), og med attandedelslaget som
referansepunkt (sja ”"density referents”, kapittel 3.1, side 27) er denne synkoperinga ikkje
eigentleg ei synkopering, men heller ein markering av "backbeaten” (to og fire). Off-beat-
frasering som konsept har ein tydelegare effekt nar det er attandedelar forskyvt i
sekstandelslaget (sja til dgmes kapittel 4.2, figur 10). Den tette rimfrekvensen med ein
konsekvent off-beat-/backbeat-frasering skapar likevel ei tydeleg framdriftskjensle, og
spenninga byggjer seg opp fram mot avslutninga av verset. D3 er det ekstra effektfullt at

° N

Vaular heilt til slutt let den siste frasen fa “puste” litt, med berre eitt avsluttande rim, som

landar rett pa firaren utan nokon form for synkopering. Eit tydeleg, elegant punktum.

Dette verset, og serleg den fgrste delen av det, har fa pusterom, og er stort sett ein jamn
straum av trettito- og sekstandedelar. Denne frenetiske og pusteteknisk avanserte stilen er
noko Vaular gjer mykje av (sja til dgmes pa "Ta Det Med Ro” [Vaular, 2007c] fra ”La Hat (...)",
”Solbriller P3” [Vaular, 2009c] eller ”Stikke med deg” [Vaular, 2009d] fra "D’ E Glede”), og er

III

ein tydeleg kontrast til “stopp-start”-rytmikken vi sag pa “Eg E Fra Bergen”. Vi har allereie

sett pa korleis rima vert markerte og rimorda far ekstra tyngd ved hjelp av lengre
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noteverdiar, men ogsa den strukturelle plasseringa av desse har ein tydeleg dramaturgisk
effekt for verset som heilskap. | dei fire fgrste taktane er rimorda stort sett plasserte pa
same stad i taktane. Ein far ei opplevd kjensle av ein rytmisk symmetri, bade i maten
stavingane er sortert pa rytmisk, og kvar i frasene rimorda er posisjonerte. Denne
symmetrien bryt opp i siste halvdel av verset, og vi far bade ulikt plasserte rimmarkeringar
og ulike lengder pa frasene. Dette startar i takt fire og fem der dei to frasene ”Likt i distriktet
som Anne Enger Lahnstein” og “No’ fra Bergen som Amalie Skram skrev” er like lange og
tematisk beslekta, men bryt med taktstrekane som strukturell ramme (den fgrste frasen er
pa to og tre i takt fire, medan den andre strekk seg fra firaren i takt fire og heilt over til
toaren i takt fem). D3 det er her den forlenga noteverdien pa fgrste stavinga i rimet vert
forlenga ytterlegare, vert det enda tydelegare at spenningskurva i flowen vert brattare. Det
er liten tvil om at Vaular heilt medvite bryt med symmetrien for a skape rytmisk spenning.
Seerleg i ein sdpass tett straum av noter er det opp til fraselengda og rimplasseringa a klare a

lage brot med dei overhengande strukturelle rammene.

Ein seerleg avansert detalj som fortener ekstra merksemd er den forskyvde fraseringa i takt

tre:

fly ten kanboun-ce,flip per ut som en tran-se.Pas ser somhind i han ske.Eglar en blind mann se en

Figur 29: “Sjefen e tebake pa jobb” (Vaular, 2009b), vers 1, takt 3 (fra 0:51). Konkurrerande pulsmarkering fra
verbalt trykk.

Her skapar Vaular ei interessant “rytmisk forvirring”. Det verbale trykket pa fgrste staving i
"flipper” og "passer” gjer at desse lett kan oppfattast som metrisk tunge, og nardei da i
tillegg er sapass naere det faktisk metrisk tunge pulsslaget far ein presentert ei “alternativ
pulsplassering”. Samtidig dreg det tunge hovudrimet (“transe” og “hanske”) oss tilbake pa
plass til den “riktige” oppfatta pulsen. Det at Vaular ynskjer a vere konsekvent i 3 marekere
rima med ein forlenga noteverdi (som her er sekstandedelar innimellom trettitodelane) gjer
at dei fem stavingane framfor rimordet ma forskyvast. Frasene “flipper ut som en transe” og
"passer som hand i hanske” er pa sju stavingar (seks trettitodelar og éin attandedel), med

trykkmarkeringa pa fgrste og sjette staving (5+3, der gruppa pa fem igjen har ei svakare 3+2-
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inndeling), og denne asymmetrien gjer at uansett korleis Vaular plasserar frasene vil ein av
dei trykktunge stavingane lande pa ein metrisk trykklett stad. Anten vil starten av frasen
(som far bade verbalt trykk og eit opplevd ”strukturelt trykk”) vere forskyvd, eller sa vil
hovudrimet (som har bade verbalt og poetisk trykk) vere forskyvd. Vaular prioriterar rimet,
og for at den siste 3-grupperinga skal lande pa “riktig” stad, ma altsa figuren plasserast slik at

den fgrste impulsen kjem “for tidleg”.

Original variant: Fgrste trykktunge staving kjem "for tidleg” Hypotetizk variant: Fgrste trykktunge staving pa slaget
[= y 1 = 1 = . | [= 1
Flip - per ut som en tran-se Flip-per wut som en tran-se

Figur 30: To alternative plasseringar av asymmetrisk figur inndelt 5+3 (3+2+2) i “Sjefen e tebake pa jobb”
(Vaular, 2009b), vers 1, takt 3 (fra 0:51). Her notert med doble noteverdiar for lettare lesing. Den fgrste
varianten er den faktiske, og fgrste trykkmarkering i figuren kjem "for tidleg”. Dersom Vaular skulle plassert
forste trykktunge staving pa det metrisk tunge pulsslaget (illustrert i den hypotetiske varianten) ville det
framleis ha vorte ein kontrarytmisk effekt.

Vi far dermed to "konkurrerande” pulsmarkeringar, der fgrste trykktunge staving i tre
pafpglgjande figurar (“flyten”, "flipper” og ”"passer”) er forskyvd éin plass i
trettitodelsunderdelingslaget, medan den andre trykktunge stavinga ("bounce”, "transe” og
"hanske”) far ei metrisk trykktung plassering (pa trykktung attandedel i figur 29, eller
trykktung fjerdedel i figur 30). Ettersom desse impulsane kjem sa neaert kvarandre i tid, rekk
ein som lyttar a oppfatte bade den forskyvde markeringa og den “korrekte” markeringa som
dominerande. Opplevinga ein far av ein slags kryssrytmisk tendens fra dei "for tidlege”
innsatsane “flip-” og “pass-" vert “korrigert” av dei trykktunge “trans-” og “hans-", men med
ein gong ein gjer denne mentale justeringa vert ein overrumpla av den neste forskyvde
impulsen. Vaular skapar altsa ei oppleving av to samtidige, konkurrerande pulsar inne i éi
einskild takt. Om ein freistar a rappe flowen i eit saktare tempo, er det veldig tydeleg at det
er ei ganske signifikant rytmisk forskyving. Og sjglv om Vaular rappar sa presist og avslappa
pa innspelinga at effekten berre “rasar forbi”, kan ein vere heilt sikker pa at han veit
ngyaktig kva han gjer, da teksten er ein tydeleg metakommentar til kva som skjer i flowen.

Den “bouncar” og "flippar ut”, men ”passar [likevel] som hand i hanske”. Dette er teknisk

avansert musikkutgving levert med stor sjglvtillit.
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Det er heilt klart andre spor pa "D’ E Glede” som bade liknar pa og skil seg fra ”Sjefen e
tebake pa jobb”, men nokre av dei viktigaste og tydelegaste kjenneteikna ved Vaular sin stil
er tydelege i dette verset. Preferansen hans for gjentekne samansette rim gar igjen i mange
latar, sjglv om dei ikkje er fullt sa altoverskuggande som i dette verset. Markering av rim
og/eller punchlines med gjentekne rytmiske figurar finn vi ogsa att, og underdelingane er
nesten konsekvent dominerte av sekstandedelar og attandedelar. Nar triolunderdelingar
ferst dukkar opp hja Vaular er det som ein veldig medviten effekt; som pa ”Stikke med deg”
(Vaular 2009d), ”Lille Rapper” (Vaular 2010a) eller, som vil skal sja seinare, pa ”Offer”
(Vaular, 2013a). Ein irreguleer frasestruktur og hgg rimfrekvens gar ogsa att i alle dgma vi har
sett pa. Dette er kanskje det eg meiner er det aller mest karakteristiske ved Vaular sine
flows, sjglv om det sjglvsagt fins dgme pa andre strukturelle innfallsvinklar. | ”Skipp 24/7”
(Vaular 2009e) baserar han seg pa ein gjenteken rytmefigur som (med sma variasjonar)

gjentek seg gjennom heile verset, pa akkurat same maten vi sag pa Gatas Parlament sin

”Antiamerikansk Dans” i kapittel 4,5.

5.4 Helt om natten, helt om dagen

Dei kjenneteikna vi har identifisert er ogsa a finne att pa fgrste vers pa tittelsporet pa Vaular
sitt album fra 2010, "Helt om natten, helt om dagen” (Vaular 2010b, vedlegg 10, fra 0:25).
Det er, som vanleg, samansette rim som pregar flowen. ”I-A” i takt 1 og 2 (Glisar — Brifar —
Latifah), og sa ”A-Y” i takt 3 og 4 (Smart fyr — bra fyr — avsky — martyr). Starten av verset har
ei tradisjonell frasering, og har enderim for a understreke dette. Denne oppbygginga av
verset, der fgrst taktrammene vert etablerte fgr dei neermast desintegrerar som
frasegrenser, tydeleggjer at denne leiken med kjende strukturar er eit vesentleg poeng. Vi
ser ei liknande ”spenningskurve” i bade ”"Vestkyst” (dei to f@rste taktane) og ”Sjefen e tebake
pa jobb” (h@vesvis kapittel 5.1 og 5.3). Alle rima vert markerte med ein lik rytmisk figur, to

attandedelar, som vert ei tydeleg markering inne i ein flow prega av sekstandedelar.

Denne markeringa av rima gjennom lengre noteverdiar held fram utover i verset. Fra takt
fem til takt ni er det igjen ”I-A” som er hovudrimet, og det vert gjenteke ni gongar i Igpet av

desse taktane — ganske ngyaktig éin gong i sekundet i snitt.
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Figur 31: "Helt om natten, helt om dagen” (Vaular 2010b), vers 1, takt 4-9 (fra 0:32). Konsekvent lik rytmisk
markering av hovudrim.

Vi ser den rytmiske forskyvinga Vaular likar a gjere i flowane sine i takt fem og seks, der rima
skapar ei rekkje synkopar f@r rimet til slutt “landar” pa den konvensjonelle landingsplassen —
firaren i takt atte. | takt fem, der to pafglgjande rimord er forskyvt vert dette eit tilfelle av
off-beat-frasering, der Vaular kommenterar hovudpulsen gjennom a markere attandedelane
mellom pulsslaga. Det vesle ekstra "de sa” i takt ni vert meir som ein ettertanke, der han
ikkje heilt vil ”slippe” rimet fra den fgrste halvparten av verset, og brukar det i fgrste del av
frasen som introduserar det neste rimet: “De sier” — "politiet sier”- “indisier” — "isbiler”, i

takt ti til tolv. Her er den rytmiske figuren éin attandedel og to sekstandedelar.

de si-er.] Ka po-liqti-et si-erf For al-le di-es be-vi-ser e in-flis - i- er.] Eg he-rer
SIS TR AR

‘-\-\-‘-'_"———_
de pd langveisom no'

is - bil-er.

Figur 33: "Helt om natten, helt om dagen” (Vaular 2010b), vers 1, takt 10-12 (fra 0:47). Enda eit deme pa
konsekvent rytmisk markering av hovudrim (markert med raud boks). Ekstra sekundaert rim som delvis rimar pa
hovudrimet er markert med raud understreking.

Det andre rimet (”...-tiet sier”) bestar av fire sekstandedelar. Den andre stavinga er ikkje ein

del av rimet, medan dei tre andre stavingane er pa ”“riktig” stad i rytmefiguren. Trykket i
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ordet “politiet” er ogsa pa den tredje stavinga (”ti”), noko som bidreg til at ein oppfattar
rimet som tilsvarande og kopla til dei tre andre. Eg har ogsa markert “dies beviser”, da desse
orda ogsa har i- og e-lydane som pregar denne delen av verset, sjglv om dei ikkje har det

samansette ”I-I-E”-rimet.

Ein spanande detalj er dei to siste taktane. Det er ein tydeleg overlapp mellom slutten av
frasen i takt 14 og opptakten til takt 15, og dei siste linjene er nok spelt inn ved hjelp av ein
overdub. Sjglv om bruken av overdubs, ogsa kalla ”punch-ins” (Edwards, 2009, s. 274-175) er
veldig vanleg, bryt Vaular med ein slags uskriven regel nar han gjer det sa tydeleg som her.
Eit vers skal tradisjonelt sett vere noko som skal hgyrest ut som éi tagning, og i alle fall skal
kunne framfgrast ”i eitt”. Eg er heilt overtydd om at Vaular bryt med dette med fullt
overlegg. Det er fleire grunnar til at eg vel a la tvilen kome Vaular til gode. Fgrst og fremst
legg beaten opp til at dei siste to taktane skil seg fra og er “noko eige” samanlikna med
resten av verset. Det byggjer opp mot neste del, slik at ein naermast kan tenkje seg at det er
eit fjorten takters vers med to takter “prerefreng”. | tillegg vel Vaular 3 kome med ei utsegn
("De er redd ordene mine, eg har ingen agenda bak det eg sier. Bare sier det som mine
venner sa”) som far sta for seg sjglv, utan a rime med noko som helst (sjglv om ein kan
argumentere for at “mine” og “sier” har ein rimeffekt). Dette er det fgrste dgmet vi ser pa
der Vaular bryt med dei tradisjonelle rap-reglane og gjer noko som minnar meir om ein
”spoken word”- eller beatpoesi-estetikk. Han har gjort liknande ting tidlegare, og saerleg gjer
Leo Ajkic den slags vers pa tidlege Vaular-utgjevingar, men ikkje innanfor dei strenge
rammene til eit 16-takters rap-vers. Med fare for a lese for mykje inn i ein liten detalj, vil eg
pasta at dette er eit lite frampeik til ein del av den ”sjangerleiken” Vaular gjer seinare, sarleg
pa "666"-trilogien fra 2015. Men eg skal ikkje foregripe hendingane — vi skal sja pa eit par

andre flows f@r vi kjiem sa langt.

5.5 Nedibyen

Eg har valgt a transkribere det fgrste verset pa "Nedi byen” (Vaular, 2011, vedlegg 11, fra
0:43) fra albumet “"Du betyr meg”, da flowen pa den eine sida viser fram ein del av trekka vi
har identifisert hja Vaular, medan den pa den andre sida representerar noko annleis. Eg skal
vere forsiktig med a konkludere ved at denne flowen representerar ei slags lineser utvikling i
stilen til Vaular, for det kan vere mange grunnar til at det skjer noko “nytt” i denne flowen i

forhold til tidlegare flows. Fgrst og fremst er det nokre ytre strukturelle faktorar som er
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signifikante. Seerleg det at beaten er rask. A underdele med noteverdiar mindre enn
sekstandedelar er neermast umogleg. Eit resultat av at taktane gar unna i hggt tempo er

naturleg nok at eit 16 takters vers fort vert i kortaste laget, og Vaular gar her for 24 takter.

Opninga av verset held seg innanfor taktrammene for a etablere desse, akkurat som i
tidlegare dgme, f@r frasene byrjar ignorere taktrammene fra takt fem og utover. Like

rytmiske figurar markerar rima.

ifgi-nal. Eg e gal__ pa den der go de méa-ten du ha

“-—\_._‘_________

It

Figur 34: "Nedi byen” (Vaular, 2011), fgrste vers, takt 1-8 (fra 0:43). Hpg rimfrekvens og blanding av hovudrim
(markert med grgne og raude boksar) og sekundaere rim (gul og bla understreking).

stu-pet."Ba-re ta deg en

Merk at "kyborg” i takt fem er eit halvrim, som rimar hovudsakleg pa grunn av den rytmiske
likskapen med dei andre rimorda. Det identiske rimet "kyborg” og “Tuborg” hjelper ogsa til.
Eg har markert nokre éinstavingsrim som rytmisk viktige ogsa (h@vesvis gul og bla

understreking). Legg merke til at “ned” og “te” er plasserte pa same stad i rytmisk veldig like

III

fraser, medan ”-nal” og "gal” bae er synkoperte (og er ein kort instans av off-beat-frasering).

Det som er mindre typisk for a vere ein Vaular-flow er at rimstrukturen er meir kompleks i
bruken av sekundaere rim. Tidlegare har det ofte vore eitt tydeleg samansett hovudrim som
far ”ha scena for seg sjglv” i fleire linjer, f@r eit anna tilsvarande hovudrim tek over (eller,
som i "Sjefen e tebake pa jobb”, sa far eitt rim breie seg gjennom eit heilt vers). | ”“Nedi
byen” er det framleis slik at ein har eitt og eitt hovudrim, men her vert desse hovudrima

akkompagnerte av mange sekundaere rim. Som vi ser i figuren 34 er "U-A”-rimet det
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III

viktigaste i dei atte fgrste taktane, men Vaular far ogsa plass til “vanskelig” — ”vannski” ”-nal
—gal” og “ned —te”. | takt ni til tolv er det "tilbake igjen” — "saken igjen” —”lage en klem” og

"starte et band” som far fglgje av “nok”, “nok”, “rock” og "fuckin’”.

Dei st@rre strukturelle rammene er ogsa meir konvensjonelle enn vi ofte har sett tidlegare
hja Vaular. Hovudrima har hgvessvis atte, fire, fire og fire takter som “territorium”, og ein
kan kanskje vurdere det dit hen at Vaular freistar a bruke sin vante leik med taktstrukturar
innanfor mindre rammer enn heile vers. Saerleg tykkjer eg den liknande rimstrukturen i takt
17-20 og 21-24 er spanande. Vi far eit hovudrim som enderim i annankvar takt, med

innskotne sekundaere rim innimellom:

Min vei, din vei va som en blindvei vakkje din feil at vi skulle nokke annet

Eg vil bare leve for et ¢yeb., eg glemmer mye fortere enn klokken min t.er, sa fuck en plan.

Lever primitivt: @I, sprit, kvinner, kif. Burde hatt innetid, men eg -

Alle dine flntas., fuck ka alle slmmen s. la meg male ml@. for eg f

Figur 35: "Nedi byen” (Vaular, 2011), fgrste vers, takt 17-24 (fra 1:11). Flowdiagram/rimskjema. Ulike rim med
hgg rimfrekvens. Enderim (som er hovudrim) hgvesvis markerert med grgn og raud utheving. Sekundaere rim
markert med hgvesvis gult, lilla, lyse- og mgrkeblatt.

Det kan spekulerast i at der Vaular kanskje tidlegare har tilpassa strukturen til flowen til
tekstlinjene, sa har han pa ”Nedi byen” i stgrre grad tilpassa korleis han disponerer
tekstlinjene til flowen. | takt sju, til dgmes, der tekstlinja “Hele klikken gar utfor stupet” far

eit ganske tydeleg brot for at rytmikken i takt seks og atte skal verte lik.

5.6 1001 Hjem

Pa ”1001 Hjem” fra 2013 byrjar Vaular for alvor a utforske andre sjangrar enn tradisjonell
hiphop. Den mest spelte singelen fra albumet, "Nonsens” (Vaular, 2013b), er ein pop-song
der Vaular syng i staden for a rappe. "Tradene som glgder” (Vaular, 2013c) brukar vocoder-
effekt, a la den amerikanske r&b-stjerna T-Pain. “Denne byen e var” (Vaular 2013d) er bygd
meir som ei klassisk hiphop-lat, og linjene og rima til Vaular er tette og intrikate som pa
tidlegare utgjevnadar. Men han ”“syngerappar” heile vegen og avgrensar versa til atte takter
heller enn dei tradisjonelle 16. Majoriteten av spora er klassiske rap-latar som pa tidlegare
album, men det er ikkje lenger slik at Vaular utelukkande hgyrer heime i “hiphop”-

kategorien.
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Nokre av spora er i stgrre grad enn andre ei kryssing av “den gamle” og “den nye” Vaular.
Det kan verke som om at i nokre av latane vert den intrikate, tette riminga og den
asymmetriske frasestrukturen som vanlegvis har kjenneteikna ein Vaular-flow skrudd tilbake
nokre hakk, og Vaular fokuserar pa at det skal forteljast historier som ikkje skal bli
"forstyrra”. Det er ogsa ein utprega bruk av tredje person i tekstane. “Gary Speed” (Vaular,
2013e) er eitt dgme pa ein slik laid-back historieforteljings-flow, men eg tykkjer det kanskje
aller mest spanande dgmet er fgrste del av fgrste vers pa ”Offer” (Vaular, 2013a, vedlegg 12,

frd 0:53).

Dei to f@rste taktane er ikkje sa utypisk for kva vi etter kvart forventar fra Vaular. Det er
trettitodelar og sekstandedelar som underdeling, og det er samansette rim ("hon va dum”
og "pengepung” har to rimande stavingar med “den va tom”, og “hundre” rimar pa “kun
en”). Men allereie fra takt tre skjer det noko ukonvensjonelt. Ein ting er at det kjem ei jamn
triolunderdeling, som i seg sjglv er utypisk Vaular, men rimfrekvensen vert ogsa seinka
narmast demonstrativt. Det er som om Vaular seier “her skal eg berre fortelje ei historie, eg
skal ikkje rime”. | takt tre er det ingenting som rimar, og elles er det berre enkle enderim. |
takt fire og fem rimar ”at” pa “mat”, og takt seks, sju og atte har ”sin far”, “gi svar” og "ifra”.
Ein kan spekulere i at denne typen flows er eit resultat av at Vaular vil vise at han er “meir
enn berre ein rappar”, og at han kan lage interessant musikk ogsa utan a drive med teknisk
intrikat rap. Inntil vidare lever "rap-Vaular” og ”pop-Vaular” side om side pa 1001 Hjem”,
der nokre latar er det eine og nokre latar er det andre, og det berre unntaksvis er slik at dei

to kryssast. Slik sett vil eg ngdig pasta at vi kan sja ei endring i Vaular sin "flow-stil”, men han

har heilt klart lagt til ein ekstra stil i tillegg.

5.7 666-trilogien

Den sjanger-dualismen Vaular byrja utforske pa ”1001 Hjem” vert utforska vidare pa dei tre
EP-ane han ga ut i 2015: ”666 ALT”, 666 GIR” og 666 Mening”. Vaular held fram med a vere
bade rappar og popsongar parallelt, og han seier dette ogsa sjglv i eit intervju med YLTV
(2015) "Kva skal eg seie? Eg lagar popmusikk. Eg rappar, og sa lagar eg popmusikk”. Det at
Vaular vel a tgye strikken for alminnelege sjangerkonvensjonar gjer at det vert vanskelegare
a skulle samanlikne flows fra denne aeraen med bade tidlegare Vaular-flows og samtidige
artistar. Eg har vanskar for a skulle konstatere kva som er ei naturleg utvikling av Vaular sin

generelle stil, kva som eventuelt kan vurderast som ei generell utvikling i norsk (eller, for sa
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vidt, internasjonal) rap, eller kva som er ein innfallsvinkel for eitt konkret musikalsk prosjekt.
Om "666”-trilogien skal vise seg a vere representativ for norsk rap som heilskap eller
utviklinga til Vaular personleg, eller ingen av delane, er det nok ikkje mogeleg a svare pa fgr
vi far hgyre kva Vaular gir ut i framtida. Like fullt skal vi sja pa nokre interessante trekk ved

rappinga til Vaular anno 2015.

Som eit generelt trekk held han fram den versstrukturelle trenden vi kunne sja pa “1001
Hjem”, der vers jamt over vert korta ned til atte takter heller enn dei tradisjonelle 16. | tillegg
leikar Vaular med a la linjer fa ”sta aleine” med pausar etter, eller at linjer vert gjentekne,
gjerne av ei effektbehandla stemme (til dgmes forvrenging, ulik klang- og ekkohandsaming
eller lagvise doblingar). Grensene mellom kva som er “vers” og kva som er "hook” vert viska

ut pa fleire latar.

Vi kan sja denne blandinga av Vaular sin tradisjonelle stil og dei nye pop- og r&b-elementa i
"Runaway Deathcar” (Vaular, 2015a, vedlegg 13, fra 0:34). Han "rappesyng”, og alle
stavingane har ei tydeleg tonehggd, men han held seg innanfor ein ters, og brukar berre
tonane D, E og F# i D-dur. Vi ser ogsa at den fgrste delen eg har transkribert her, dei fgrste
fire taktane, opplevast som separat fra “verset”, dei pafglgjande atte taktane. Bade det
tekstlege innhaldet og rytmikken (trettitodelsunderdelinga) er heilt tydeleg ein del av ein
anna musikalsk del enn det pafglgjande. Grunnen til at eg vel a ta det med som ein del av
transkripsjonen, er fordi det er den einaste staden i songen han seier akkurat desse linjene.
Det er altsa ikkje eit “refreng”. Opninga av det andre verset startar ogsa med “Runaway,
runaway inni-(...)”, men det er endra fra fgrste gong det opptrer, og har ein enda meir
flytande overgang inn i det som vi oppfattar som “verset”. | takt seks og sju ser vi ogsa eit

dgme pa at ngkkelord (”villmann” og ”stillstand”) vert gjentekne med eit “ekko”.

Men sjglv om det er ein del nye og framande element som pregar denne flowen har det
likevel nokre klassiske bumerke for Vaular sin stil. Eit samansett rim pregar takt seks til ni.
Sjglv om rimet “utviklar seg” graduvis fra ein klar ”I-A”, via "Y-A”" til ein slags "Y-E” (men med
ein bergensk E-lyd som er temmeleg naert ”A”), er det heilt klart eitt giennomgaande rim
("villmann” = "stillstand” — "bilbrann” — ”"bybrann” — ”lyder” — "lyger”). Det har ogsa ein
identisk rytmisk figur (to sekstandedelar), sjglv om det ikkje skil seg ut fra den jamne

sekstandedelsstraumen flowen har. Det som eg i stgrre grad tgr pasta at er ein del av Vaular
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si utvikling som rapper, og ikkje “"berre” er eit resultat av hans leik med sjangrar, er det at
han ogsa i denne flowen eksperimenterar med triolunderdeling i eit kort strekk. Tidlegare
ville han kanskje ha vore "anten/eller”, og anten ikkje brukt triolar i det heile eller

hovudsakleg nytta triolunderdelingar gjennom heile verset.

To spor der Vaular held seg til rapping og ikkje syng i det heile, opplevast for meg som at han
ynskjer a ”strekke musklane” og vise at han framleis er ein imponerande rappar sjglv om det
har vore mykje popmusikk i det siste. “Dessverre” (Vaular, 2015b) og ”Stripar” (Vaular,
2015c) er begge latar der Vaular rappar fritt utan versstruktur som avgrensing. Han stoppar
opp innimellom, og det understrekast at “feil” eller uplanlagte detaljar ikkje vert redigert
bort. Seerleg nar den andre stemma vi hgyrer pa latane er latter eller kommentarar fra
produsent Thomas Eriksen, som heilt tydeleg er i rommet med Vaular under innspelinga.
Denne ”lausare” innstillinga til rapping, der det ikkje er stramme 16-takters versstrukturar,
men heller gjentakingar og improviserte “fristil”-utskeiingar, tyder igjen pa ein utgvar med
sjglvtillit. Vaular veit at han meistrar det klassiske formatet, og at han kan gjere kva han enn

matte ynskje, utan & matte bevise noko som helst for nokon.

5.8 Oppsummering
Etter a ha gatt gjennom Lars Vaular sin diskografi, fra ei sped byrjing i den bergenske
undergrunnen til hans noverande popstjernestatus, har vi fatt etablert ein del kjenneteikn pa

ein "typisk” Vaular-flow, og korleis dette har endra seg etter kvart.

- Underdelingane eri all hovudsak sekstandedelar (eller trettitodelar pa beats i sakte
tempi). Triolar vert nytta berre unntaksvis, men i dei flowane der triolar vert nytta,
vert dei brukt gjennomgaande for effekt. Dette endrar seg noko over tid, og pa dei
siste utgjevnadane hans er det ikkje lenger uvanleg at det dukkar opp triolar.

- Taktstrukturen vert “utfordra” med irreguleere fraser som strekk seg ut over
konvensjonelle perioderammer. Vanlegvis opnar ein flow med meir strukturelt
alminnelege fraser for a etablere ein "normalitet”, f@r dei irregulaere frasene tek til.

- Rimfrekvensen er som regel hgg, og stort sett prega av eitt og eitt samansett rim som
hovudrim. Dette vert gjerne markert med at rimorda har ein lik rytmisk figur. Vaular

held seg som regel til eitt rim om gongen, og det er sjeldan ein aktiv bruk av
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sekundaere rim. Dette endrar seg noko over tid, og det er vanlegare a hgyre ei
blanding av ulike rim i Vaular sine seinare utgjevnadar.

- | dei siste ugjevnadane sine har Vaular i stgrre grad gatt bort fra alminnelege
versstrukturar og -rammer, og brukar ogsa til dgmes stemmeeffektar (som
forvrenging eller klang), overdubs og “rappesynging”. Dette pregar flowane hans,
men gjer dei ogsa vanskelegare a samanlikne med meir tradisjonelle flows fra andre

artistar.

Der Elling Borgersrud (kapittel 5) i hovudsak er kjenneteikna gjennom symmetriske
versstrukturar og rytmisk variasjon fra ordlyd og rim (verbalt og poetisk trykk), er altsa Lars
Vaular ein slags motsetnad. Irregulaer frasestruktur og asymmetri pregar flowane, og
rytmiske variasjonar er lagt inn og plasserte for & understreke strukturelle poeng (som regel
at rimande ord/stavingar skal ha identisk eller liknande rytmikk). Vaular er dét eg vil
karakterisere som meir mekanistisk og teknisk orientert. Var neste “"case”, Runar Gudnason
fra Side Brok, delar nokre stiltrekk med bade Borgersrud og Vaular, men skil seg ogsa tydeleg

fra bae.
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6 Side Brok - Runar Gudnason o.k.s. "Sjef R” og "Thorstein Hyl III”

”Me bgsta rim bdde titt og ofte / ord te hjerne og flow te hofte

”

- Sjef R, Side Brok —”Inn” (2006a)

Side Brok er den fgrste gruppa som dukkar opp i kapitlet om “Outsidarar” i “"Hiphop-hoder”
(Holen, 2004, s. 321), og det er vel neppe nokon i boka som representerar undertittelen ”Fra
Beat Street til bygde-rap” betre enn Runar Gudnason (f. 1972). Halvt islending, lenge busett i
Danmark, men 100 prosent hovdebygding. Etter a ha gitt ut ”Side Brok EP” i 2001 fekk Side
Brok kultstatus og etter kvart ogsa kommersiell suksess, med bade singel (”1, 2, 3, fyre”) og
album ("Hgge Brelle”) pa VG-lista, samt at dei vant bade NRK sin Urgrt-pris og pris for beste
live-band pa by:Larm 2004 (Holen, 2013b)

Det er fleire grunnar til at eg har valt a analysere Runar Gudnason sine vers i denne oppgava.
Pa den eine sida meiner eg det er fornuftig for balansen at eg far med ein representant for
"dialekt-rappen” (det er sdpass mange “Bergens-rapparar” at eg vil rekne det for ei “retning”
i seg sjglv), og Side Brok har ogsa halde pa over sapass lang tid (det fgrste verset vi skal sja pa
kom ut i 2001, medan det siste kom ut i 2016) at det berre er Joddski/Tungtvann som er
samanliknbare av andre ”“dialekt-rappar” som har hatt signifikant mainstream-gjennomslag.
Eg har ogsa vakse opp i nabokommunen til Side Brok, og dei var pa mange matar lydsporet
til siste halvdel av tenara for heile min generasjon voldingar og grstingar. Det er altsa stoff eg
bade kjenner godt og kanskje har stgrre innsikt i, sidan eg har same dialekt som Gudnason

(sjolv om malet mitt nok er bade meir bastardisert og meir avslipe).

Gudnason har i tillegg vore saers behjelpeleg med a svare pa spgrsmal eg har hatt pa e-post,
og han har bistatt med tekstar i digitalt format, skrive pa dialekt. Noko av Runar sin
innfallsvinkel til rapping og flows kjem ogsa fram i hans virke som ein av skribentane for
Dagbladet-spalta "Vers”. Eg spurte Gudnason om han hadde nokre innspel til kva vers som er
mest representative for dei ulike Side Brok-epokane, og sjglv om han matte innrgmme at
han neppe er den beste til 8 bedgmme kva som er mest representativt, “kanskje den
darlegaste, faktisk” (e-post 27. september 2015), fekk eg i alle fall ut av han kva tekstar han
sjglv er mest nggd med. Eg kjem til 4 sja pa utdrag fra desse, i tillegg til andre vers eg meiner

er interessante.
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6.1 Einlikandes kar

Den aller fgrste lata Side Brok gav ut var “Ein likandes kar” (Side Brok, 2004a). Den har vore
pa fleire ulike utgjevnadar (sa tidleg som i 2001), men eg har nytta versjonen fra det fgrste

fullengdar-albumet: "Hgge Brelle” fra 2004. Gudnason skriv i e-post at ”Ein likandes kar (...)
var den fyrste teksten eg gjorde heilt ferdig, og det tok halvanna ar” (E-post, 27. september
2015). Transkripsjonen i vedlegg 14 er av det andre verset (frad 0:54), der vi ser ein god del

interessante detaljar i flowen.

Noko som vi kan finne utanfor musikken som eg tykkjer er interessant er maten Runar har
skrive ned versa sine. Vi finn tekstane til dei tre fgrste platene pa www.sidebrok.no/tekster,
og nesten heilt konsekvent er versa noterte slik at to og to linjer (som jamt over samsvarar
med to og to takter) star pa éi linje, delt opp med ein skrastrek, som her — dei fire fgrste

taktane av ”Ein likandes kar”:

bokstava, dei flyt uto monne pa mej som lava / tida ste stille mens ej ste pa krava

og laga mykje brak og mykje styr / ej rappa til pologensere min teke fyr
Figur 36: Strukturering av rap-tekst i skriftleg form. (Henta fra www.sidebrok.no/tekstar/hggebrelle).
Eg trur denne maten a setje opp tekstar pa er eit hint om at Gudnason tenkjer pa linjepar
med enderim som ein slags ”strukturell standard” for versa sine. Nar vi ser pa ”Ein likandes
kar”, kan det i alle hgve sja slik ut. “Ein likandes kar” er ein mastadont av ei rap-lat, med
heile fem vers pa seksten takter kvar. 40 potensielle linjepar, altsa, og Gudnason koplar

saman 39 av dei med enderim. | denne lata bryt dermed ikkje tekstlinjestrukturen med

taktstrukturen i nokon szerleg grad.

Om vi ser pa dei fire fgrste taktane av andre verset pa ”Ein likandes kar”, sa ser vi dei trekka

som i hovudsak definerar flowen:
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Ej li-ka  det var-me kli-ma. Ej trur ¢j pak ka tin-ga og flyk-ta til Me-di- na./Og

hcn-gc ut med fa-ki-ra s& gjen-ge pa gle-dan-de kil heilt u-  ten mok-ka-si- nalE;j

Figur 37: “Ein likandes kar” (Side Brok, 2004a), vers 2, takt 1-4 (fra 0:54). Hovudrim markert med raud
understreking. Sekundaert rim markert med bla understreking. Rytmiske detaljar markert med grgne boksar.
Verbalt trykk skapar off-beat-frasering i takt 2 og 4. Pause i byrjinga av taktene som eit brot i lengre tekstfraser
skapar “separert opptakt”, der opptakten vert fraskilt fortsetjinga av frasen med ein pause. Ogsa "utsett einar”,
der frasen byrjar synkopert etter metrisk einar.

Fagrst, dei rytmiske detaljane markert med grgnt. | takt to ser vi ein synkope pa andre
sekstandedel av einaren. Denne "utsette einaren” er eit giennomgaande trekk i heile verset
(takt fem, sju, ni, elleve og 13). Saerleg kombinert med den ”“separerte opptakten” (sja
forklaring i figurtekst til figur 37) som er markert i takt to og fire (og som vi ogsa finn i takt
ein, atte, ti, tolv og 14) skapar den ei slags rytmisk framoverrgrsle. Sjglv om linja har ein
opptakt og lett kan starte med fgrste tunge staving pa einaren, utset Gudnason denne
stavinga til andre sekstandedel. Det at det berre er ei sekstandedelsforskyving i staden for ei
attandedelsforskyving er det som skapar “framoverkjensla”, sjglv om eg opplever at
Gudnason stort sett er "bakpa” i forhold til den metriske pulsen (av dei tre rapparane eg har
studert ngye, tykkjer eg Gudnason eignar seg best til eit potensielt mikrorytmisk naerstudium

av taiming).

| byrjinga av takt tre har eg notert ein attandedelspause, slik at den utsette einaren ikkje er
notert fgr andre attandedel. Her har eg valt a transkribere til “naermaste sekstandedel” slik
eg hgyrer det, men eg opplever her at Gudnason er uvanleg “frampa” rytmisk, og at den
rytmiske gesten eigentleg er den same som dei stadane det er ei sekstandedelsforskyving. |
alle fall er intensjonen ved den rytmiske gesten det a vere tilsvarande alle dei andre linjepara
i verset (utsett til takt to i linjeparet 1+2). Akkurat det same kan ein sja i takt 15. Eg har valt a
transkribere sa ”objektivt” som mogleg, men dersom eg skulle gjort ein
"intensjonsapproksimasjon” vil eg argumentere for at i eit vers som er sapass fullt av
gjentekne rytmiske idear, sa er ideen og komposisjonen sekstandedelspause + attandedel i
staden for attandedelspause + sekstandedel i takt tre og 15. Ein kan kanskje seie at vi her ser
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at det er ein skilnad mellom notert rytmisk figur og klingande rytmisk gest. Jamt over er
Gudnason ein langt mindre “mekanistisk” rapper enn til dgmes Lars Vaular, og han har eit
meir ”plastisk” forhold til underdelingar og noteverdiar. Tradisjonell notasjon har bade ei
styrke og ei svakheit her, da eg kan velje a notere og/eller drgfte “intensjonen” til utgvaren
nar han er rytmisk “ungyaktig” (med fullt overlegg!), samtidig som det ikkje vil vise alle
rytmiske nyansar i framfgringa. Andre stadar i dette verset der eg har valt 38 "approksimere”,
er til dgmes i takt fem og ti. Ei spektralanalyse vil nok “avslgre” eit avvik mellom noterte og
klingande noteverdiar, men eg meiner det er hensiktsmessig a transkribere til eit godt
leseleg notebilete som ligg tett opptil det framfgrte, heller enn a skulle vere fullstendig

presis berre for presisjonens eiga skuld.

Vi ser ogsa ei sekstandedelsforskyving i takt fire, der tre stavingar ("kal”, ”heilt” og "u-") er
rytmisk antesiperte. Eg har valt 3 nytte aksentar for @ markere signifikante rytmiske
forskyvingar i heile dette verset i staden for berre til 8 markere verbalt trykk, saerleg fordi det
jamt over er stilistiske val heller enn eit resultat av ei jamn rytmisk underdeling med verbalt
trykk som skapar rytmiske markeringar. Det er ein veldig giennomgaande bruk av slik rytmisk
antesipasjon, der ei staving kjem ein sekstandedel “for tidleg”, og eg har valt a bruke
aksentar i tillegg til bindebogar i transkripsjonen. Igjen er det slik at vi far ei framoverdriven
rytmisk kjensle fra noteverdiane, medan det vert rappa “bakpa”. Dette er eit godt dgme pa

off-beat-frasering.

Nar det gjeld rim, er det i all hovudsak assonansrim pa to stavingar som pregar “Ein likandes
kar”. | takt éin til fire er det hovudrimet ”I-A” som opnar verset. Dette rimet er pa mange
matar hovudrimet for heile songen, da det avsluttar tre av fem vers, samtidig som tre av fem
vers opnar med "ej lika”. Gudnason ser ikkje ut til 8 bry seg nemneverdig med a nytte reine
rim, og konsonantlydane rundt assonansrima varierar veldig. Vi ser ogsa at Gudnason ikkje er
konsekvent i at dei rimande stavingane har den same rytmiske gesten (som var noko vi fann
mykje hja Lars Vaular), men det er mest fordi vi far nokre "bonusrim”, der nokre ekstra ”I-A”-
rim snik seg inn i tillegg til dei som er tydeleg rytmisk markerte. Vi ser at “klima” i takt éin og
"fakira” i takt tre landar pa trearen, medan "Medina” og “mokkasina” i takt to og fire landar
pa firaren. Alle fire er ogsa like rytmisk (fg@rste rimande staving er ein dttandedel), og det
same gjeld opningsordet “lika”). Dei ekstra rimande orda “tinga” og “flykta” (som eg har

markert med tynnare strek i figur 37, da det er eit enda svakare rim, med y som vert ”vridd”
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mot i) har ikkje den same rytmiske markeringa. Det vert pa eit vis som om flowen seier at
"ja, desse orda rimar ogsa, men det er ikkje dét som er poenget”. Det same er tilfellet med

”n -n

det sekundaere rimet "henge”-"gjenge”, som heller ikkje har ei rytmisk kopling.

Eg vil seie det slik at flowen er definert av det rytmiske. Den er tydeleg inndelt i linjepar, og i
nesten kvar einaste frase er det utsett einar med separert opptakt. Det som kanskje er aller
mest spanande er korleis Gudnason likevel finn plass inne i ei sa ”stram” form til 3 leike seg

med rim og rytme, som til dgmes i takt sju.

e N Dl

-h\_.___‘___ —

e

Sto =re|llon - ge|| un - ge|gull-

Figur 38: “Ein likandes kar” (Side Brok, 2004a), vers 2, takt 7 (fra 1:09). Kryssrytmisk tendens, tre-mot-to.
Gruppering av tre sekstandedelar (punktert attandedel) skapar konsekvente rytmiske forskyvingar i
sekstandedelsunderdelingslaget (sja kapittel 3.1, side 27).

”O-E”-rimet er berre i denne takten, men det er tydeleg rytmisk markert gjennom ein
gjenteken rytmisk figur (dttandedel, sa sekstandedel), og den hintar til at det skal halde fram

I”

med ein attandedelsnote som rimar pa fgrste del av rimet (“gull” uttalast som “gollj”). Dette
skapar ein kryssrytmisk tendens (sja figurtekst til figur 38). Slike sma variasjonar og

plutselege auke i rimfrekvens skapar variasjon innanfor ein elles stramt strukturert flow.

6.2 Sieigaras

Der "Ein likandes kar” vert rappa av alter egoet Thorstein Hyl Ill, er det andre verset pa ”Si
eiga ras” (Side Brok, 2004b, vedlegg 15, fra 1:23) rappa av Sjef R, ein karakter som er noko
mindre outrert enn sin kollega. Denne “karakterdelinga” er ikkje eit viktig poeng i denne
oppgava, mellom anna pa grunn av ein av observasjonane ein kan gjere av dette verset.
Nemleg at skilnaden mellom Gudnason sine to karakterar fgrst og fremst kan hgyrast i

"delivery” og i tekstleg innhald, medan dei flow-tekniske trekka stort sett overlappar.

Som i "Ein likandes kar” er den store strukturelle ramma at to og to linjer hgyrer saman i par.
Det er likevel ikkje atte linjepar som eksisterar uavhengig av kvarandre, da til dgmes takt fem

til atte har det same rimet ("he n@” — "med na” — “fe n@” — "med na” som enderim, med ”sje

nad” lagt inn pa einaren i takt seks for ein auka rimfrekvens), og den siste delen av verset har
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rim som gradvis utviklar seg: ”-hertz” og —"schmertz” fgrer (og har eit assonansforhold) til ”-
verk” og ”-werk” og til slutt "wack” og “crack” (der "werk” og "wack” er konsonantlike).
Sjglv om ikkje Gudnason "utfordrar” taktrammene i nokon saerleg grad, er det likevel ei slags
strukturell oppbygning fra rima. Siste del altsa ved “beslekta” einstavingsrim, og opninga ved
st@rre rimstrukturar, med trestavingsrim: “fantastisk” og "antarktis” (og fglgjerimet
"sarkastisk”) i linje éin og to, og “karisma” og “anarkista” i takt tre og fire. Det at det er dei
same vokallydane i begge desse rima (berre i ulik rekkjefglgje) hjelper ogsa til a8 knyte flowen

saman.

Vi finn att dei same rytmiske signaturtrekka som i “Ein likandes kar”, med den separerte
opptakten (takt ti, elleve og tolv), rytmisk antesiperte sekstandedelssynkopar (til dgmes i
takt tre, fire, sju og 14) og, ikkje minst, den “rytmiske plastisiteten” i takt atte og 16.
Strukturelt sett er det ogsa logisk at desse rytmiske “ungyaktigheitane” kjem pa halvvegen
og slutten av verset, og det er ein veldig “musikalsk” innfallsvinkel a gjere slike avsluttande
fraser rytmisk friare, som ein slags ritardando. Danielsen (2006, s. 165) gjer eit poeng av at i
funk, sa kjem rytmiske variasjonar ofte mot slutten av “the basic unit” (den minste
strukturelle byggjesteinen i ein groove, sja kapittel 2.5, side 15). Det kan sja ut som at dette
ogsa er ein tendens i rap, berre innanfor stgrre strukturelle byggjesteinar (attetaktsperioder
eller heile vers, til demes). Bae stadane vert beaten tatt vekk, og det er berre Gudnason vi
hgyrer. Han star heilt fritt til 8 omdefinere dei vanlege rytmiske “reglane”. Szerleg tydeleg er
dette i takt 16. | transkripsjonen i vedlegg 15 har eg valt a transkribere sa tett opptil det
metronomiske som er hensiktsmessig, sjglv om eg vil sterkt argumentere for at
"intensjonen” til utgvaren og ogsa lyttaren si oppleving av det klingande er best representert

med eit anna notebilete.
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Figur 39: ”Si eiga ras” (Side Brok, 2004b), vers 2, takt 16 (fra 1:58). Dissonans mellom metrisk trykk/puls og
"firaren som gest”. Lyttaren oppfattar siste ord “crack” som "ein firar”, ettersom det bade har verbalt trykk
(ordlyd) og poetisk trykk (det rimar), og sjangerkonvensjonane tilseier at det siste, tunge enderimet er
"firaren”.

Det er heilt tydeleg at det er fire ulike trykktunge stavingar vi automatisk ynskjer a sortere
som markering av taktslaga, men maten det vert framfgrt pa er med tilnaerma like tette
impulsar. | og med at det er uakkompagnert, oppfattar vi heilt tydeleg “crack” som “pa
firaren”, sjglv om ei mikrorytmisk analyse truleg vil vise at det metronomisk sett er langt
derifra. Nar eg vel a notere med ein tenkt metronom som referansepunkt i transkripsjonen
er det fgrst og fremst for 3 markere at "her er det noko ukonvensjonelt som skjer”.
Gudnason trekkjer ut den avsluttande punchline-en med stor autoritet, og forsterkar den
tilsvarande. Dette er ein veldig tilsvarande effekt som vi sag hja Elling Borgersrud i kapittel
4.4 og 4.6, der den metriske firaren og firaren som rytmisk gest ikkje samsvarar. Det er
kanskje ein ikkje fullt sa tydeleg dissonans her, ettersom vokalsporet til Gudnason far sta
nesten heilt dleine, og det fglgjeleg ikkje er noko som markerar den metriske firaren. Igjen

kan det sja ut som om dette er eit generelt strukturelt trekk i rap.

Ogsa andre stadar i verset viser Gudnason heilt tydeleg at han likar a leike seg med rytmiske
konvensjonar, til dgmes gjennom fortetting av underdelingar i takt fem og ei rekkje

synkoperte forskyvingar i takt 14:
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WVeit sjel-den kar han e, men all-tit kar ¢j he na. tren-ge scratch, rap_ og Kraft-werk. Tk-kje

Figur 40: ”Si eiga ras” (Side Brok, 2004b), vers 2, takt 5 og 14 (fra hgvesvis 1:32 og 1:53). Rytmiske variasjonar.
Fortetting av underdelingar i takt 5, og antesipert synkopering av pulsslaga i takt 14.

Pa den eine sida skapar han likskap mellom identiske rytmiske og rimande gestar ("kar han
e” og "kar ej he”), pa den andre er det ein mate 3 skape ein stgrre rytmisk variasjon innanfor

ein stram versstruktur.

6.3 Setra
Om "Si eiga ras” er eit logisk framhald fra “Ein likandes kar”, har eg valt 4 ta med ein tredje
flow fra “Hgge Brelle” for & vise at Gudnason allereie da hadde fleire teknikkar pa lager. Vi

ser pa fgrste verset pa ”Setra” (Side Brok, 2004c, vedlegg 16, fra 0:12), med Gudnason i rolla

som Sjef R.

Aller fgrst er det verdt a bite seg merke i den markante swing-kjensla pa sekstandedelane.
Gudnason ”"hentar” underdelinga si fra beaten, som i dette hgvet er veldig jassinspirert, med
kontrabass i botn, og scatting og trompet pa refrenget. Det er ogsa i litt stgrre grad blanding
av lengre og kortare noteverdiar, med bade trettitodelar (takt seks og ti) og lange
fierdedelar/punkterte attandedelar (takt tre og sju, samt pausane i takt tre og fem). Eg skal
ikkje ga sa mykje inn pa konkrete rytmiske gestar, men Gudnason leikar ogsa her med
antesiperte sekstandedelar, synkopar og andre rytmiske variasjonar. Det er tydeleg at det er

viktigare a8 vere musikalsk leiken enn teknisk presis.

Sjelv om rimande stavingar ofte samsvarar rytmisk, er det langt fra konsekvent, og det er
definitivt ikkje slik at den “naturlege” flowen vert endra for a tydeleggjere rim. Tvert i mot,
sa er dei stadane der det er rytmiske "avvik fra normalen” frie for rim. | takt fem kunne lett
"gru” ha fatt landa pa toaren, og har i beste fall svake rimkoplingar til ”Luks” i takt sju eller
"kunne” og “du” i takt seks. “Nakje” (naken) i takt tolv ville kanskje ha vore meir intuitiv som
attandedel-sekstandedel i staden for to sekstandedelar, men Gudnason verkar a finne desse

sma rytmiske variasjonane utan a anstrenge seg eller framtvinge noko.
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Der linjestrukturane pa "Ein likandes kar” og ”Si eiga ras” var veldig tydeleg baserte pa
linjepar, er “Setra” noko meir irreguleer. Verselinja fra takt to strekkjer seg inn i takt tre, med
eit slags “overgangsrim” som bade aukar rimstrukturen og skapar ein ubroten progresjon fra

hovudrim til hovudrim.

Ei lig-ge opp pa set-ra og e-te fe-ta Ei fem ki-los-byt-te ¢j he kjept pA Kre-ta pé

kn - ta. E;j drik-ke Ret - 51 - na. Det e den fi-nas-te ta al-le fi-ne vi- na. Ej

Figur 41: “Setra” (Side Brok, 2004c), vers 1, takt 1-4 (fra 0:12). Frasestruktur som strekk seg ut over
taktrammene mellom takt 2 og 3. Gradvis utvikling og overgang mellom ulike hovudrim (markert med hgvesvis
raud og bld understreking, "overgangsrimet” er markert med tynnare strekar, bade raude og bla). Sekundaert
(identisk) forstavingsrim markert med tynn grgn understreking.

Vi ser “krita” koplar saman ”E-A”-rimet og ”I-A”-rimet gjennom konsonantlikskap og éin

III

felles vokallyd med ”Kreta”, og assonansrim til “-ina”-rima. Eg har ogsa markert det identiske
framlydsrimet “finaste — fine” for @ markere at her er det ein tett rimfrekvens, og fleire av

orda har fleire ulike rimfunksjonar (av sterkare eller svakare art).

Strukturelt er det ogsa nokre lange verselinjer som strekk seg over mange takter, sjglv om
dei rytmiske frasene, rimplasseringa og -koplingane er meir konvensjonelle. Til dgmes er den
lange setninga ”Ej huska me gru tebake pa den tida det sterkaste du kunne fa i Hovde va
Asina og Luks, Paerebrus og RC” plassert ut over tre heile takter (med opptakt), men
rimplasseringa er heilt konvensjonell, med “tida” og ”"Asina” pa firaren i takt fem og seks, og
"RC” pa tre-og i takt sju (som ein del av rimkonstruksjonen “RC, nei” —”MC, nei” med takt
atte). Viser ogsa at éi lang verselinje strekk seg over to takter i eit konvensjonelt linjepar i
takt ni og ti. Sa sjglv om Gudnason ikkje bryt heilt med sin sedvanlege to-og-to-struktur, viser
han at han kan ”strekke litt i endane”. Tekstlinjestrukturen kan altsa vere eit verktgy til a

gjere ein meir eller mindre symmetrisk flow meir spanande og mindre fgreseieleg.

6.4 Forsta kar me kjgme fra del 1
Side Brok sin andre fullengdar, ”"Kar Me Kjgme Fra”, kom ut i 2006, og pa den fgrste flowen

vi skal sja pa, andre verset pa ”“Forsta kar me kjgme fra del 1” (Side Brok, 2006b, vedlegg 17,
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fra 1:20), finn vi mange av dei same kjenneteikna som vi sag pa flowane fra "Hgge Brelle”.
Samtidig er det er ogsa nokre “nye” ting Gudnason (denne gong i rolla som Sjef R) gjer, som

vi skal sja naermare pa.

Aller fgrst er det verdt 8 nemne noko vi ikkje kan sja pa transkripsjonen, i og med at det er
berre i det fgrste verset medan vi skal sja naermast pa det andre, og det er at Gudnason syng
nokre av strofene (0:30-0:35 pa innspelinga). Han tenderte ofte til “nesten-song” nokre
stadar i flows pa "Hgge Brelle” ogsa, og var i alle fall veldig medviten pa a variere tonehggd
og stemmeleie i tillegg til & nytte ulike "karakterrgyster” (hgyr til demes pa ”Si eiga ras”),
men her er det reinspikka song, nytta som ein musikalsk effekt, og ikkje som eit narrativt

eller tekstunderbyggjande grep.

Nar eg har valt a transkribere det andre verset er det nesten mest for a rette fokus mot ein
liten rytmisk figur som vi har sett gong pa gong i Gudnason sine flows, og som narmast er

det definerande elementet til denne flowen:

,

Figur 42: "Gudnason-figuren”. Ansatsen er utsett med ein sekstandedel, og vi far ein kort instans av off-beat-
frasering, der dei rytmiske impulsen er forskyvt “eitt hakk” i sekstandedelsunderdelingslaget.

Denne synkopen, der den fgrste rytmiske impulsen kjem pa den vanlegvis veldig trykksvake
andre sekstandedelen av taktslaget, er ein slags “signatur” for Gudnason, og vi finn han att i
alle flowane vi har sett pa til no. Effekten denne rytmefiguren (og andre liknande figurar) har
er a skape eit driv i flowen, der det 3 flytte ein trykktung impuls vekk fra trykktunge taktslag
gjer at denne impulsen far ein sterkare effekt. Om vi ser pa nokre tenkte alternativ til
opningsfrasen pa dette verset, sa kan vi sja korleis sma rytmiske forskyvingar kan ha ein

ganske dramatisk effekt.

P I I P e B B L S

Fram di fren-dar Fram di fren-dar Fram di fren-dar

Figur 43: Tenkte variasjonar av opningsfrasen pa vers 2 pa "Forsta kar me kjpme fra del 1” (Side Brok, 2006b,
fra 1:20) samanlikna med den faktiske (den tredje i figuren). Forskyvd attandedel (eller
”sekstandedelsantesipasjon”) skapar rytmisk kontrast til pulsen.
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Det fgrste dgmet er det "enklaste”. Dei jamne attandedelane gir det naturlege metriske
trykket til dei “riktige” stavingane ("fram” og "fren-"), men det skapar heller ingen kontrast
til basispulsen og det kan opplevast som litt “stampande” og lite spanande. | mange

samanhengar er det veldig funksjonelt, men det bidreg ikkje til noko ekstra rytmisk trykk.

| det andre dgmet har vi fatt inn pausen pa einaren, noko som ofte er ynskjeleg anten for a la
beaten fa “lande” pa den tunge einaren, for a rekkje a puste, eller berre for a skape rytmisk
variasjon. Men utan synkoperinga pa “fram” vert ordet mykje ”lettare” enn i det fgrste
dgmet (eller det tredje, som er slik Gudnason gjer det). Det vert ogsa noko meir “mekanisk”
nar trykket kjem pa fjerde- eller attandedelen enn nar vi har ein impuls pa ein trykksvak

sekstandedel (altsa den andre eller fjerde sekstandedelen i eit taktslag).

Dersom vi vurderar Gudnason sin variant som ein variasjon pa det andre dgmet er det noko
vi har vore inne pa tidlegare, ein ”"sekstandedelsantesipasjon”. Akkurat denne maten a ”ligge
framfor beaten” pa (ein versjon av off-beat-frasering) skapar ei oppleving av at flowen vert
dytta framover, og det er eit vanleg kjennemerke pa Gudnason sine flows — og szerleg altsa
med denne konkrete rytmiske figuren. | transkripsjonen av ”Forsta kar me kjgme fra del 1”

opnar han fem av tolv takter, og vi finn han ogsa midt i takt seks.

Som vi har sett i flowane fra "Hgge Brelle” nyttar Gudnason ogsa ofte den andre trykksvake
sekstandedelen (den fjerde sekstandedelen i eit taktslag) for a skape rytmisk framdrift.
Denne typen synkoperingar, som ofte kan sjdast som ei enkel forskyving der ein impuls vert
flytta ein sekstandedel fram, ser vi til demes i takt ti ("gratt” og ”stas”). Off-beat-frasering
som her, der han flyttar ei rekkje attandedelar ein sekstandedel fram for a lage ei rekkje
synkopar pa rad, sag vi i ”Si eiga ras”, og vi finn det ogsa att i takt tre og tolv pa "Forsta kar

me kjgme fra del 1”:

o= o=
o — [ ——
e [ —

ka-fé i gam-le med miju-ke

Figur 44: Dgme pa off-beat-frasering i “Forsta kar me kjgme fra del 1” (Side Brok, 2006b).

Om dei rytmiske kjennemerka stort sett er a kjenne att, er det bade-0g nar vi ser naermare
pa det rimstrukturelle. Sjglv om flowen i store trekk held seg til ein linjeparstruktur og
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konformerar til taktrammene, skjer det ei strukturell utvikling i Igpet av verset.
Rimfrekvensen er hggare enn i tidlegare dgme i opningstaktane ("frendar”, "trenda”,
"pendele” og “pendlar” i takt éin og to), og halvvegs i verset skjer det noko med korleis rima
er kopla saman. Fgrst er det eit “fglgjerim” fra hovudrimet i takt tre til seks (og meir
spesifikt, det samansette rimet fra takt seks) til byrjinga av takt sju (“fille” — "brille” — "stille”

—"bad’ og grille” — "grad’ og snilde”), og i taktane sju til ti (og eigentleg ogsa elleve) far vi ein

slags “dobbel” rimstruktur.

7
Grad' og snil - de, ful-le ta_fias. Mon-ge my - te, men ik-kje myk-je mas, der.
T ST
9 =
PR 205 Y 0 S O e s Y s s e S O O
Lil - la lyng, blitt vat-n og gront gras. Sjel di det va gritr va det stasi_ der.

Figur 45:"Forsta kar me kjgme fra del 1” (Side Brok, 2006b), vers 2, takt 7-10 (fra 1:35). “Dobbel rimstruktur”.
Hovudrim som koplar saman alle fire taktene (markert med raud understreking) er ogsa ein del av ein stgrre
rimkonstruksjon som koplar takt 8 og takt 10 (markert med bla understreking). Sekundaere rim er markerte
med andre fargar. Grgn understreking er eit konvensjonelt reint rim, oransje understreking viser allitterasjon
(lik fgrste konsonant i stavingane), medan gul understreking viser ein kombinasjon av lik konsonantlyd og
avsluttande vokal i stavinga.

Hovudrimet er ”-as”, og koplar saman alle fire taktane, men vi far ogsa ein slags
kryssrimstruktur (abab), der “mas, der” og “stas, der” lagar ei rimkopling med st@rre avstand

enn elles i verset. Vi far ogsa ei slags gradvis utvikling av rimet nar vi gar vidare til takt elleve,

|ll |II

nar “gras” gar til “stas, der” som igjen gar til “moltebaer”. Eg har ogsa markert det
sekundaere rimet ”blatt” — “gratt” (grgn understreking), og den utstrakte bruken av
konsonantlikskap/allitterasjon (oransje og gul understreking). Denne typen konsonantrim far
hovudfokuset i takt elleve og tolv: “molto bene moltebaer, ei mormor i marmor med mjuke

hende”.

Det er eit fiffig brot at vi ikkje far ei enderimkopling mellom takt elleve og tolv, og ved fgrste
augekast kan det sja ut som om det avsluttande ordet ikkje rimar i det heile. Det er uansett
ei sterk oppleving av eit brot i det rimstrukturelle, noko som skapar eit naturleg fokus til
ordet “hende”, eit slags "ikkjerim-trykk” som vi ogsa sag pa Lars Vaular sin "Helt om natten,

helt om dagen” (kapittel 5.4). Men nar ein tenkjer seg litt om, sa hugsar ein kanskje tilbake til
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opninga av verset, der vi hadde "frendar” — “trenda” og “pendelen” — ”pendel”. Dette rimet
dukkar plutseleg opp att som det siste ordet i verset. Ein grunn til at eg fgler meg trygg pa at
dette er veldig medvite fra Gudnason, er at han gjer ein annan rimstrukturell vri som bryt

med linjepar- og enderimsstrukturen den siste takta i fgrste verset ogsa (der rimar han ikkje
med eit tidlegare rim i verset, men han har eit enkelt assonansrim internt i den siste takten:

"heime” — "reine”).

Oppbygginga av teksten i dette verset har ein del lyriske grep som kanskje far ein til a tenkje
pa dikt og poesi fgr ein tenkjer pa rap (utan at det gjer flowen noko mindre teknisk
avansert), og utan at eg har noko belegg for a uttale meg om det, far eg ei kjensle av at det
er skrive som dikt fgr det vart rappa. Om dette er sant eller ikkje er ikkje eigentleg viktig,
men dette er i alle fall eit dgme pa eit vers der det er “tekst fgrst, flow sekundaert”, eller at
"teksten far bestemme flowen” heller enn omvendt. Det er da spanande at sapass mange av

Gudnason sine “bumerke” likevel er & finne att i flowen.

6.5 Forsta kar me Kjgme fra del 2

| var e-postkorrespondanse trakk Gudnason fram “Forsta kar me kjgme fra del 2” (Side Brok,
2006c¢) som den songen han er mest nggd med fra ”Kar me kjgme fra” (E-post, 27.
september 2015). Eg har (igjen) valt a transkribere og analysere det andre verset (vedlegg

18, fra 1:54), og det er, som i del 1, Sjef R som er forteljarkarakteren.

]
{

"

Om du elfra me-re, sydlel-ler nord. dm du he|sje-la i fat - le og bof me ne mor.Pm du e

Figur 46:"Forsta kar me kjgme fra del 2” (Side Brok, 2006c), vers 2, takt 1-2 (fra 1:54). Lik rytmikk pa tekstlike
og rimande delar av fraser. Hovudrim med synkopert siste staving markert med bld boks. Samsvarande
fraseopningar med liknande rytmisk plassering markert med raud boks.

Gudnason er som vanleg ikkje interessert i a starte rett pa einaren og rappe jamne
sekstandedelar. Han utsetter den fgrste impulsen til den andre sekstandedelen, og nyttar
antesiperte sekstandedelsmarkeringar pa hovudrima. Det hadde til dgmes ikkje vore teknisk
vanskelegare (heller enklare) a plassere “nord” og "mor” pa firaren i staden for a ha dei
antesipert, sa det er heilt tydeleg eit stilmessig val Gudnason gjer. Det er ogsa veldig

konsistent med dei tendensane vi har peika pa i hans tidlegare flows. Ein annan grunn til at
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han kanskje vel 8 utsette opningsimpulsen, er for a vere konsekvent rytmisk pa dei like

innsatsane markert i raudt i figur 46.

Dei neste taktane er prega av ein auka rimfrekvens, og Gudnason held fram med 3 blande
delvise rim (nokon "ekstra” rimande stavingar) med dei fullstendige hovudrima. ”Styrmann”
i opninga av linja koplar naturleg til “nye hyre”, "bygdedyret” og “styre”. Fem rim pa to
takter (tre reine rim, eitt assonansrim og eit forstavingsrim som alle hgyrer saman) er noko

tettare enn “normalen”.

Igjen nyttar Gudnason ei gradvis endring av hovudrimet for a skape ein meir
samanhengande progresjon i verset. "Y-E” (og ”-yre”)-rimet vert til ”I-E” (og ”-ire”) i takt fem
til atte. Verselinjestrukturen fglgjer som vanleg taktstrukturen, og det er ein tendens til at
det i kvar takt er anten ein variasjon i rimfrekvensen (ei fortetting) eller ein variasjon i

rytmikken (som regel med ein synkopering, som til dgmes “Gudnason-figurane” i takt atte).

Strukturelt sett har vi tidlegare kunne sja ei naturleg todeling i 16-takters-flowane til
Gudnason (seerleg tydeleg i ”Si eiga ras”), og ogsa i denne flowen skjer det noko heilt nytt fra
takt ni og ut. Fgrst med ei auke i rimfrekvensen og ein tett bruk av forstavingsrim i takt

elleve og tolv.

11 = =
W
ded og liv. for-myn-de og for-pes - te, for-dem-me tids- E—dn’v og lov -pri-se slit.

Figur 47:"Forsta kar me kjgme fra del 2” (Side Brok, 2006c), vers 2, takt 11-12 (fra 2:17). Hgg rimfrekvens.
Hovudrim (med hgvesvis rein- og assonanskopling) markert med raud understreking. Sentralt sekundaert
forstavingsrim markert med grgn understreking. Svakare rimkoplingar til desse rima er markert med tynnare
strekar. Merk ogsa den kryssrytmiske tendensen (tre-mot-to) markert med aksentar i takt 12.

"Liv” = "driv” — "slit”-rimet er ei fortsetjing fra takt ni og ti ("naiv” og “kniv”), men vert her
plasserte rundt toarane (antesipert i takt elleve og ”“utsett” i takt tolv) i tillegg til det
fraseavsluttande enderimet i takt tolv. Forstavingsrimet “for-" er ogsa rytmisk gjentakande,
som opptakt til taktslag, fram til variasjonen pa det siste ordet “tidsfordriv”, der den
rytmiske forskyvinga skapar eit kraftig verbalt trykk pa hovudrimstavinga ”-driv”, samtidig
som forstavingsrimet far plass til 3 skinne ved a lande pa den tyngre toaren. Gudnason let
sjeldan ein gjentakande rytmisk figur fa halde pa veldig lenge fgr han legg inn ein variasjon,
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og tru mot sine eigne bumerke er den rytmiske variasjonen pa den andre sekstandedelen i
eit taktslag. Eg har markert med tynn strek nokre stavingar som er “tynnare” kopla til dei
sentrale rima i figur 47. Dei er i seg sjglv ikkje klare nok rim til at dei kan skape ei rimkopling
aleine, men i ei rekkje med tette rim som i desse taktane skapar slike sekundaere

assonansrim ein ekstra flyt i linja.

Det mest markante rytmiske grepet i denne flowen finn vi i takt 13, og der vert ogsa
hovudrimet for dei siste fire taktane introdusert. Enda tydelegare enn tidlegare ser vi pa
naert hald korleis han koplar ulike rim saman, der vi har eit tydeleg hovurim og eit tydeleg
sekundaert rim, men der dei to ulike rima er sapass naert beslekta at det skapar ein heilt

annan effekt enn om dei skulle vore heilt ulike.

13
- ll l-'lI - 1‘.
'I-Ie'-lq’ei fe' kiei maé' kie ni - ke Du fe' kl'e til nd-ke nir sje-la ho e li-ke Og
15

‘\-\_,_‘_‘_‘_____ ___-_._._'_,_:-F'
jan-te gjer at du gle' ke til pi ni-ke og vert'en trykk-ko-kar ut-en  hdl i l1a- ke.

Figur 48:"Forsta kar me kjgme fra del 2” (Side Brok, 2006c), vers 2, takt 13-15 (fra 2:22). Sterk kryssrytmisk
tendens med tre-mot-to i sekstandedelslaget (punktert attandedel mot attandedel) som startar pa andre
attandedel i takt 13 (sekstandedelane inndelt [2]+3+3+3+3+2). Enderim som hovudrim markert med raud
understreking (merk assonanskoplinga til “makje” i takt 13). Svaert sterkt sekundaert rim markert med bla
understreking. Svakare sekundaer rimkopling markert med tynnare understreking.

Rytmikken i takt 13 er ei kraftig synkopert gjentaking av ein rytmisk gest (tre like, og ein
variasjon pa den fjerde) som skapar ein kryssrytmisk tendens (sja figurtekst til figur 48), og vi
far i tillegg ein separert opptakt (pause mellom opptakten i frasen og resten av frasen, som
altsa startar pa andre sekstandedel i neste takt) som knyt saman den “annleise” takt 13 med
den meir konvensjonelle sekstandedel-/attandedelsflyten i takt 14-16. Merk at Gudnason
heller ikkje her er konsekvent i at rimande gestar har same rytmiske figur. ”“Nake” pa toaren i
takt 14 kunne heilt fint ha vore rytmisk likt som dei andre ”-ake”-rima og bestatt av to

attandedelar i staden for to sekstandedelar (og det ville heilt sikkert Lars Vaular ha gjort),
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men Gudnason ser ikkje behovet for a3 markere det allereie tydelege og hggfrekvente rimet

noko meir enn det allereie vert.

Det er ogsa fascinerande korleis Gudnason vel a nytte identiske rim nar det vert ein sa tett
rimfrekvens. Det vert ein slags dobbel rimstruktur ein kan kalle for “aAaA”, der vi har ei rein
enderimkopling mellom hgvesvis 13+14 og 15+16 i tillegg til ein kryssrimstruktur med
identiske rim i 13+15 og 14+16. Den tette rimfrekvensen vert ogsa kopla enda sterkare
saman gjennom det eine ordet som er “midt i mellom” dei to ulike rima. ”Makje” er heilt
tydeleg kopla til "hekje” "fekje”, "fekje” (igjen) og ”slekje” gjennom den identiske
sluttstavinga (som vert ekstra tydeleg sidan det er ein dialektmarkegr), samtidig som det
rimar med assonans med ”"nake” (gongar tre) og ”lIake” gongar to (sja den doble
understrekinga i figur 48). Eit anna aspekt ved bruken av identiske rim er at Gudnason nyttar
eit homonym (”lake” som i “vond” og som i bestemt form av ”lokk”), men det paverkar

sjglvsagt ikkje flowen med mindre ein tek hggd for tekstleg innhald som ein parameter.

Eit elegant siste poeng er at den siste utsegna i verset er naermast som ein signatur a rekne,
der Gudnason avsluttar med den karakteristiske rytmiske figuren vi finn att i alle flowane

hans.

6.6 Skjemde
Vi har kome oss fram til 2009, og i flowane eg har plukka ut fra Side Brok sitt tredje album -
"Ekte Menn” far vi sja korleis Gudnason held fram med a leggje nye knep til sin tydelege og

veletablerte personstil. Fgrst ut er fgrste del av fgrste vers pa “Skjemde” (Side Brok, 20093,

vedlegg 19, fra 0:39).

Dei rytmiske detaljane er gjenkjennelege. Jamt over “utsette einarar”, ein del separerte
opptakter, mange antesiperte sekstandedelssynkopar og eit par tilfelle av “signaturfiguren”
(takt to og 14), men det er fgrst og fremst det som Gudnason gjer annleis enn fgr vi skal sja

ngyare pa.

Strukturelt er det ein del "friare” enn vi har sett fgr. Gudnason skriv framleis ut tekstane sine
med to og to verselinjer samankopla, men det er ikkje lenger eit éin-til-éin-forhold mellom

takter og verselinjer. Ta til dgmes takt tre til seks. Gudnason skriv det slik:
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om du e fanga i limbo, mangla libido / e heldig i kjaerleik eller dritgod i bingo
snakka lingo som en bimbo / eller e ei avdanka stjerne som ringo
Men om vi skulle ha delt opp verselinjene slik at dei fglgjer taktrammene ville det sett slik ut:
om du e fanga i limbo, mangla li- / -bido e heldig i kjeerleik eller dritgod i

bingo. Snakka lingo som en bimbo eller e / ei avdanka stjerne som ringo

(Tekst henta fra http://www.sidebrok.no/tekster/ekte-menn/)

| hovudsak er dette at Gudnason leikar litt med 3 vidarefgre ideen med 3 utsette einarar slik
at ei verselinje landar pa neste takt sin einar i staden for at einaren er ein pause. Vi finn
dette i takt tre, fem, atte, tolv og 13, sa det er heilt tydeleg eit strukturelt grep som pregar
denne flowen. Ein artig "konsekvens” av denne leiken med takt-/verselinjerammene er at vi
kan sja dgme pa at ein "utsett einar” vert flytta til ein “utsett toar”, men elles oppfgrer seg
heilt som til vanleg. Verselinja til Gudnason vert plutseleg berre sju slag lang (3+4), men elles

er alt som det plar vere.

bin- go. Snak-ka lin-go som en bim-bo (eller)e (ei)av-dan-ka stjer- ne som Rin-go.

Figur 49: "Skjemde” (Side Brok, 2009a), vers 1, takt 5-6 (fra 0:50). Frasering som ikkje fglgjer taktstrukturen.
Siste del av fgrre linje landar pa fgrste taktslag, og denne frasen vert kortare.

Men det er med rima Gudnason viser noko heilt nytt pa ”Skjemde”. Vi har sett at han
tidlegare har drive med ei gradvis utvikling av hovudrim i Igpet av ein flow, der ei rekkje ulike
rim ofte slektar litt pa kvarandre, gjerne gjennom a byte ut den eine av to stavingar i eit to
stavingar langt assonansrim. Dette finn vi eit dgme pa i takt éin og to pa “Skjemde” ogsa, der

”in
|

”sanskrit” og “bramfritt” tek med seg den siste "i”-stavinga (og “t”-lyden) over til
"skjgnnskrift og kignnsdrift”. | tillegg til 3 gjere denne typen rimkoplingar, og dét med ein
uvanleg hgg rimfrekvens, legg Gudnason inn sa sterke og tydelege sekundaere rim at det er

nesten sa det sekundzere rimet vert “opphggd” til hovudrimstatus.
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Om du e fan-gg i ]im-boiman-ﬁla i - bi-dcra e hel-dig i kjr-leik el-ler drit-Eo i

5

—_—
bin- go. Snak-ka Iin-Eo som en bim-bo (eller)e  (ei)av-dan-ka stjer- _ne som Rin-go,

Figur 50: “Skjemde” (Side Brok, 2009a), vers 1, takt 3-6 (fra 0:45). Tett rimfrekvens med sterkt sekundaert rim.
Hovudrim markert med raud understreking. Det sterke sekundare rimet er markert med bla understreking.
Anna sekundzert rim markert med tynnare grgn understreking. Merk for gvrig off-beat-fraseringa i takt 6
("stjerne som”).

"fanga” — "mangla” og “snakka” — "danka” (som ogsa rimar med kvarandre gjennom
assonans) har ei rytmisk tyngd og ein frekvens som tilseier at det er eit veldig signifikant rim
(markert med bla understreking i figur 50). Det einaste som “degraderar” det til status som
sekundaert rim er det enda tyngre og enda hyppigare ”I-O”-hovudrimet (markert med raud
understreking i figur 50). At Gudnason i tillegg klarar a snike inn eit tredje (og betydeleg
svakare) rim i "kjeerleik” — ”“stjerne” (begge er pa/antesipert trearen) er smatt imponerande.
Til saman 13 tostavingsrim (26 rimande stavingar!) pa fire takter er ikkje smatteri. Og det

held fram:

7

Om mu-sik-ken stop-_pa og ly-ser e slitt La, om kroE-Ea-ne sit - ra og det smit-1a.

Om du ﬂnp-Ea el-ler hit - ta, sd husk det e - kje drit— alt sd glit - 1a.

Figur 51: “"Skjemde” (Side Brok, 2009a), vers 1, takt 7-10 (fra 0:55). Likeverdige rim over ei firetaktsperiode
(hgvesvis markerte med raud og bla understreking).

Her er det ikkje fullt sa tett, men til gjengjeld er rima heilt sidestilte. Plasseringa skapar
kanskje litt ekstra tyngd til ”i-a”-rimet (tre av fire landar pa firaren og skapar ein klassisk
enderimstruktur), men ”a-a”-rimet rekk & ha fokus i ei og ei halv takt fgr det vert avbrote av

eit nytt hovudrim, sa det er ikkje noko skarve sekundaert rim, nei!
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Det som mest av alt pregar flowen pa ”"Skjemde” er altsa ein veldig tett rimstruktur. | takt 13-
16 har vi atte “0-a”-rim, og ogsa i dei taktane som kjem etter transkripsjonen min (verset er
totalt pa 24 takter) finn vi utstrakte samansette rim ("hat og behag” — ”smak og bedrag”) og
hggfrekvent assonsriming (”daggry til daggry”, “kvar bygd og kvar by”, ”skadefryd”,
”avsky”). Nar Gudnason da ogsa utfordrar taktrammene litt meir enn tidlegare, far vi eit

dgme pa ein ganske teknisk intrikat flow som framleis har dei rytmiske kjenneteikna vi har

vorte vande med.

6.7 Heile Handa

Om ”Skjemde” var Gudnason som utforska friare taktrammer og ein hggare rimfrekvens, er
"Heile Handa” (Side Brok, 2009b, f@rste vers [fra 0:16], vedlegg 20) ei utforsking av eit heilt
anna konsept. Vi har vore inne pa ideen om “konseptflows” tidlegare (sja "Antiamerikansk
dans”, kapittel 4.5, og ”Sjefen e tebake pa jobb”, kapittel 5.3), og pa "Heile Handa” hentar
Gudnason inspirasjon fra dancehall-sjangeren, og nyttar stram, regelmessig rytmikk og lange

linjer som effekt.

Ej e av-vazp-nan-de til ten-ne-ne, to go-de au-ge og to hen-de med rett til 4 kri-se-mak-si-me-re-skri-ve.

Figur 52: "Heile Handa” (Side Brok, 2009b), vers 1, takt 3 (fra 0:23). Jamn sekstandedelsstraum utan rytmisk
avvik.

Fleire av frasane strekk seg over to heile takter (i takt 15+16 ogsa med opptakt), og med den
regelmessige straumen av sekstandedelar, skapar det ein slags “stream of consciousness”-
effekt. Dette vert underbygd med at Gudnason er mykje “lausare” med bade rimfrekvens og
riming i det heile. Det er stort sett enderimkoplingar fra takt til takt, men innimellom er det

frasar som berre har svakare rimkoplingar.

Ejset te pris pd dei sto=re ting i li=vet, Te=ke sto=-re slur-ka, sto=re bi=ta, ej te det pi kri=ta. Ej e den
Y — —— —

Figur 53: Heile Handa” (Side Brok, 2009b), vers 1, takt 9-10 (fra 0:45). Svakare rimkoplingar. Identisk rim
markert med bla understreking. Reint rim med liten avstand markert med raud understreking.
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Kontrasten til “Skjemde” er stor, og det er heilt tydeleg at det er to heilt forskjellige typar
flows. Gudnason har leika litt med liknande idear fgr. Til demes pa ”“Rist med raua” (Side
Brok, 2004e), der han “rappesyng”, men med ein rytmikk som er ganske persontypisk, og
Side Brok har fleire liknande latar seinare i diskografien. Vi skal sja naermare pa
”"H.0.V.D.E.B.Y.G.D.A” (Side Brok, 2013a), og vi finn det ogsa til dgmes att pa “Pump Pump”
(Side Brok, 2016). Likevel er det artig 3 observere at dei mest klassiske rytmisk-tekniske

grepa som gar igjen i diskografien til Gudnason ogsa er a finne i “Heile Handa”.

vrunst il fad - sel,

Figur 54: Heile Handa” (Side Brok, 2009b), vers 1, takt 7 med opptakt (fra 0:38). Off-beat-frasering. “Gudnason-
figuren” makert med raud boks. Separert opptakt markert med bla boks.

Vi ser den klassiske "Gudnason-figuren” markert med raudt, og separerte opptakter markert
med blatt. Dei tre f@rste stavingane i frasene (”fra brunst til” og ”fra kunst til”) er klassisk off-
beat-frasering der impulsane er flytta ein sekstandedel fram i
sekstandedelsunderdelingslaget. Ogsa i den avsluttande takt 16 har vi ein “klassisk

Gudnason” med slike antesiperte synkoperte attandedelar.

Ein naturleg konsekvens av at ein flow er bygd opp av jamne sekstandedelar er at rytmisk
trykk hovudsakleg er verbalt trykk. D3 er det fascinerande & observere at Gudnason syr
saman tekstlinjene sine slik at det naturlege verbale trykket nesten heilt konsekvent
samsvarar med det metriske trykket. Berre i takt tolv ser vi eit dgme pa at det verbale

trykket skapar ein tydeleg synkope.

6.8 Beats, Rim

"Beats, Rim” (Side Brok 2009c) er den Iata Gudnason trakk fram som sin favoritt fra ”Ekte
Menn” i var e-postkorrespondanse. Szerleg interessant er den fordi den er i motsett ende av
skalaen fra ”Ein likandes kar”, som Gudnason brukte halvanna ar pa a gjere ferdig, da han
”skreiv, spelte inn og arrangerte ['Beats, Rim’] pa halvanna dggn” (E-post, 27. september
2015). Og for mi analyse er den ogsa uhyre spanande, bade i seg sj@glv og som kontrast til den

mekaniske stilen vi sag i fgrre 1at. Vi ser pa fgrste vers (vedlegg 21, fra 0:24).
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Det fgrste som er viktig a leggje merke til er at det er ein ganske sterk swing pa
sekstandedelane (ein kunne naermast vurdert a transkribere i 12/8-takt), og Gudnason er
ikkje strengt oppteken av & halde seg pa metrisk grid. Han framstar heller som om han leikar
seg med rytmisk variasjon, og at det er eit meiningsberande aspekt ved flowen at det er stor

variasjon i underdelingane og fa rytmiske gjentakingar.

Sjglv om notebiletet kan sja ut som ein kaotisk samankomst av oppbrot, trettitodelar og

III

synkopar, sa er det ein god del “gudnasonske bumerke” a finne. Vi ser at frasene nesten
konsekvent vert introdusert med ein pause, og startar stort sett pa andre sekstandedel i
takten. Unntak som er verdt a ta tak i er i takt to og tre, der den i takt tre er som ei
oppfelging av frasen i takt to. Takt éin og to er det som etter kvart viser seg a vere refrenget i
songen, og er noko meir “konvensjonelt” rytmisk enn resten av verset. Desse to taktane har

ogsa den klassiske antesiperte sekstandedelssynkopen vi ser igjen og igjen i Gudnason sine

flows. Opningstakten illustrerar desse trekka med poetisk presisjon:

e

4 —— — i
Eij leg - ge beat - sa  for  sej

og rm - ma for sej.__

Figur 55: “Beats, Rim” (Side Brok, 2009c), vers 1, takt 1 (fra 0:24). Antesipert sekstandedelssynkope til toaren
og neste einar ("sej”).

Vi finn ogsa att pafglgjande attandedelar antesipert med ein sekstandedel (off-beat-

frasering) i takt atte, noko som er eit anna kjenneteikn pa ein Gudnason-flow.

Men det er fgrst og fremst den nsermast nonchalante fridomen Gudnason tek seg i denne
flowen det er kjekt a sja naermare pa. For i tillegg til at rytmikken er intrikat og variert, gjer
Gudnason nokre fascinerande grep med rima. Fgrst og fremst er det fravaeret av rim i
byrjinga av verset. Det einaste rimet i dei seks f@rste taktane er mellom “hooket” i takt éin
("sej” og ”sej”, som i kraft av a vere eit identisk rim har ei relativt svak intern rimkopling) og
slutten av takt tre ("dej”). Opninga av verset far fglgjeleg ei slags ”spoken word”-kjensle, og
kombinert med den veldig umekaniske rytmikken er det som om Gudnason “ggymer bort”

rap-estetikken fullstendig.
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Nar det da snur i takt sju vert kontrasten valdsam. Fgrst med allitterasjon: "fri flyt av flows,
fucked...” og sa med eit sterkt samansett trestavingsrim som enderimkoplar alle taktane i
resten av verset (sju til tolv): “mate her” — "mate naer” — "brate baer” — "kate maerr” —
"takeferd” — ”sate her”. Innimellom dette giennomgaande hovudrimet krydrar Gudnason
med ein heil brate sekundaere rim. Heile takt ni: “fine vin”, "skokk sopp” og “brate baer”, eit

ekstra "bonusrim” i takt ti: “nake kate maerr”, og ein kombinasjon av konsonant- og

assonansrim i takt elleve: “tankane faer pa takeferd”.

6.9 H.O0.V.D.E.B.Y.G.D.A.

Tittelsporet fra Side Brok sin fjerde fullengdar, H.O.V.D.E.B.Y.G.D.A. (Side Brok, 2013a) er
kanskje "erkedgmet” pa Gudnason si eksperimentering med dancehall-sjangeren. Eg har valt
a ikkje ta med nokon transkripsjon eller notedgme, da det eigentleg er fraveeret av variasjon
i dei musikalske parameterane som definerar denne flowen. Ein “mekanisk” straum av
jamne sekstandedelar, melodisk definert med bruk av vocoder, og konsekvente enderim. Til
saman er det nok meir “song” enn “rap”, og det kan argumenterast for at med
”"H.0.V.D.E.B.Y.G.D.A.” har Gudnason teke fascinasjonen for dancehall vi har sett tendensar
til tidlegare og laga ei Iat som ikkje lenger hgyrer heime i rap-sjangeren (i den grad den
sjangeren fins!), men er noko heilt anna. At Gudnason har gatt fra & hente element fra ein
sjanger til 8 omfamne den fullstendig er interessant, og han endar opp med a produsere
fleire slike flows. Bade pa "Hund ette g¢l, katt ette mus” (Side Brok, 2013b), "Pump Pump”
(Side Brok, 2016) og pa refrenget pa “Sola Skine” (Sirkel sag, 2016) er Gudnason meir songar

enn rappar.

6.10 Heimegut

Sjelv om bade tittelsporet og "Hunde ette @l, katt ette mus” leflar med ein heilt anna type
flow-stil pa “H.0.V.D.E.B.Y.G.D.A.”, sa er Gudnason framleis fgrst og fremst ein rappar, og
dancehall-flowane er berre sidesprang. Den flowen Gudnason sjglv er mest nggd med fra

fierdeplata er “"Heimegut” (Side Brok, 2013c) (E-post, 27. september 2015).

Strukturelt er det ei interessant lat. Eit kort introduksjonsvers pa atte takter gar rett over i eit
lengre vers pa 16 (sa ein kan diskutere om ikkje det er eitt vers pa 24 takter, men Gudnason
har sjglv strukturert teksten slik at den er delt i 8+16 [e-post, 3. februar 2017], sa eg vel a sja

pa den slik). "Hooket” vert introdusert, men berre halvparten av det, fgr alt er som “vanleg”
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med vers, refreng, vers, refreng. No handlar ikkje denne oppgava om latstrukturar, men vi
skal sjd i slutten av det andre verset at slike strukturelle "tvetydigheiter” kan ha ganske

tydelege konsekvensar for flowen.

Eg har valt a transkribere det som strukturelt vert det andre verset, og ein finn det i vedlegg
22 (og fra 0:38 i innspelinga), men f@r vi gar laus pa det, sa skal vi sja litt neermare pa dei

siste fem taktane av ”introduksjonsverset”:

I IS s 1 5] ilJ s X 0 G e e I Y e

-H-H-‘-‘_"‘—-———_;' — 'I'__—-—-—"'_'-F — —

Ej he fitt mej en ring pslﬁn -ge-re._| Enring-rev sd|ste 4 wi-szeffin - ge-re._

Ste 4 ro-paf|Pi-na d"] ut-pd|Di-ger- nes| e det rart at ej smi-le s4 eg|smi-le- fjes? Nei.

Figur 56: "Heimegut” (Side Brok, 2013c), “introduksjonvers”, takt 4-8 (fra 0:27). Rytmisk markering av hovudrim
(markert med raud boks). Andre gjentekne rytmiske figurar (markert hgvesvis med grgn og bla boks).
Sekundeert identisk rim markert med gul understreking.

Gudnason gjer nemleg nokre grep som er litt atypisk for han, og som vi kanskje heller ville
venta a sja i ein Lars Vaular-flow. Fgrst og fremst vert posisjoneringa til hovudrimet endra
slik at fraseringa gar fra a fglgje taktstrukturen (gar fra éin-og til fire) til 8 vere forskyvt (gar
fra to til éin i neste takt), og i tillegg vert hovudrimet tydeleg markert med den same
rytmiske gesten kvar gong det kjem (markert i raudt). Vi ser ogsa eit tydeleg samsvar mellom
andre rytmiske gestar, dei jamne sekstandedelane markert i blatt som kjem rett i forkant av
hovudrim, og dei punkterte attandedelane (markert i grgnt) som skapar luft i frasane og som
ved & “avansere” fra trearen til toaren i pafglgjande takter er med pa skape eit slags driv
framover. No er det ogsa heilt typiske “gudnasonske” kjenneteikn pa denne flowen ogsa.
Sekstandedelssynkopen i hovudrimet, til dgmes, og bruken av identiske rim — men eg tykkjer
desse taktane viser at Gudnason har nokre flow-tekniske grep pa repertoaret som han er

meir sparsam med a trekkje fram, og som vi ikkje har sett sa mykje til for “"Heimegut”.

Det andre verset har ein flow som er meir slik vi har vorte vande til fra Gudnason. Vi ser ein
tydeleg linjeparstruktur med ein kombinasjon av samansette og identiske rim som utviklar

seg gradvis (”Side Brok” og ”skrive bok” vert til “kvile no, sei dei” og "bevise no, sei dei” og
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"i det” vert rima med "i det” mellom takt fem og seks). Rytmikken er prega av synkoperte
antesiperte sekstandedelar, gjerne pa rimorda, og vi finn til og med ein liten ”signaturfigur” i

opninga av takt elleve.

Vi skal sja naermare pa nokre sma vriar med fraselengd og rimfrekvens som er med pa a
skape strukturell variasjon inne i den overordna linjeparstrukturen. Bade i takt tre og takt
fem ser vi forkorta fraser (begge byrjar pa andre sekstandedel pa toaren) som vert svara

med lengre fraser.

_ Ej bur-de kvi-le no,_ sel dei._ Du he-kje meir du skal be-vi - s¢ no,_ sei del.

— Ej sei stikk en lest i det.Du mei-naejbur-de & mej hen-ge-bryst og ber-re drit' i det.

Figur 57: "Heimegut” (Side Brok, 2013c), andre vers, takt 3-6 (fra 0:43). "Kort-lang”-strukturering av fraser.

| takt sju og atte er rimfrekvensen auka dramatisk med eit samansett og separert rim (”ni til
fire” — ”skive nummer fire” — ”lika ditte live”), og i takt elleve og tolv er det ei lang frase som
strekkjer seg over begge taktane, og som i staden for a rime internt berre har eitt enderim i

takt tolv ("esso”), som rimar med det fgrre linjeparet (“get go" i takt ni og "ghetto” i takt ti).

Det er grepet Gudnason gjer i dei fire siste taktane i verset som er med pa a bryte ned
grensene mellom kva som er “vers” og kva som ikkje er det, og som kanskje er det aller mest
strukturelt interessante i denne flowen. Det kjem inn eit tydeleg separat opptak med fleire
stemmer oppa kvarandre som gjentek linja “en kvennjagut, ej grinda hardt”, fgr dei siste to
taktane hgyrest ut som om deiigjen er lydleg samsvarande og framfgrt i samanheng med
resten av verset, men ogsa er ein frase som vert gjenteken (og ogsa kommenterar nettopp
dette): ”(ej) sei dei gode tinga to gonga som en haiku”. Nar Gudnason sa fglgjer opp med a
rappe det korte omkvedet “ej e en heimegut” to gongar er metakommentaren i teksten heilt
tydeleggjort. Dei siste fire taktane av verset vert altsa som ein eigen, separat del av songen

fra resten av verset, sjglv om dei strukturelt sett er ein del av det.
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6.11 Livet

Den siste flowen signert Runar Gudnason som eg har transkribert er fra verset hans pa
"Livet” (Neste Planet, Linni, 2016, vedlegg 23, fra 1:56). Her ser vi, som vi ogsa var inne pa pa
"Heimegut”, at Gudnason bade har ein tydeleg flow-teknisk identitet, og er i stand til 8 kome

med nye tekniske grep.

Som vanleg for Gudnason er flowen sterkt prega av at den er bygd opp i linjepar, og rytmisk
er dominert av sekstandedelar og antesiperte synkopar. Rima utviklar seg gjerne fra linjepar
til linjepar, som i takt éin og to til takt tre og fire: “gong” og ”song” rimar pa “om” og
"barndom”, som vert eit tostavingsrim og rimar pa "bakom” og ”svar som”. Ogsa i takt fem
og seks ("grete” og “vete”) har det reine "-ete”-rimet ei assonansrimkopling til hovudrimet i
takt sju og atte (“tredet” og “redet”). Ein tettare rimfrekvens med identiske rim som sa har

ei enderimkopling finn vi i takt 13 og 14 ("aleine” og ”aleine” rimar med ”leide”).

Akkurat denne flowen er kanskje enda meir prega av den rytmiske frampa-men-bakpa-stilen
til Gudnason enn mange av hans tidlegare flows, og hann “dreg” i linjene og synkoperar pa
leikent vis. | takt atte nyttar Gudnason trettitodelar for a fa den antesiperte synkopen han
ynskjer, heller enn 3 velje "rett-fram”-lgysinga med berre sekstande- og attandedelar, og i

takt ni nyttar han punkterte sekstandedelar for a fa ein annan kryssrytmisk effekt.

p——

ser piat en__ av dei ¢ vin kvar kveld,

Figur 58: Rytmiske variasjon i Runar Gudnason sitt vers pa ”Livet” (Neste Planet, Linni, 2016). Antesipert
synkope (takt atte) og punkterte sekstandedelar (takt ni).

Han kjem ogsa med ei lengre, og veldig rytmisk “laus” frase i takt 13, der han fgrst gjer ein
litt annleis variant av sin sedvanlege utsette einar-figur, for sa a fa ein synkope ved hjelp av
verbalt trykk. Her er han ogsa sapass rytmisk “omtrentleg” at transkripsjonen min vert ein
approksimasjon. Stavinga ”-lei” oppfattast som ein toar sjglv om den kjem etter den

metriske toaren, og han “hentar seg inn att” i Igpet av resten av frasen.
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13 E}:E
""--\.._|_______ _____._,_,_,-'-"'
Du fedd' a -lei - ne,du dau-da a-lei - ne.

Figur 59: “Livet” (Neste Planet, Linni, 2016), Runar Gudnason sitt vers, takt 13 (fra 2:28). “Omtrentleg” rytmisk
frasering. Dissonans mellom "opplevd toar” med verbalt trykk (markert med aksent) og metrisk toar.

Den utstrakte bruken av trettitodelar og varieringa mellom & synkopere og a lande pa slaga
skapar ein veldig karakteristisk flow, som pa den eine sida kan minne om den narmast
improvisatoriske, flytande rytmikken pa ”Beats, rim”, men samtidig har ein tydeleg, stram

struktur.

Maten Gudnason varierar fraselengda pa er eit “nyare” trekk, som vi sag litt til mellom anna
pa "Heimegut”. Her har han nokre lange fraser som strekk seg over to takter utan a “ga opp”
rytmisk fgr heilt til slutt (takt éin og to), andre lange fraser som strekk seg over to takter men
har ein klar rytmisk logikk gjennom rimplasseringa (linjepara 7+8, 9+10, 11+12 og 13+14), og
ogsa nokre korte fraser som skapar oppbrot og pusterom i flowen (i takt tre, fem, seks og
15). Takt fem og seks er ekstremt tydeleg i sa mate, der Gudnason let heile einarane fa sta

opne, og ikkje byrjar frasane fgr pa andre sekstandel pa toaren.

— = e— =

o v Ka tid du-e-mne gre - te? Detmid na fug-la-ne wve - te.

i

Figur 60: "Livet” (Neste Planet, Linni, 2016), Runar Gudnason sitt vers, takt 5-6 (fra 2:07). Bruk av pausar for a
skape oppbrot og pusterom i flowen.

6.12 Oppsummering
Etter a ha gatt flows fra ei til no femten ar lang rap-karriere etter i saumane har vi kunne
identifisere ein del tydelege persontrekk i flowane til Runar Gudnason —i tillegg til at vi har

sett korleis flowane hans har endra seg over tid. Sentrale trekk ved ein "Gudnason-flow” er:

- Strukturen er vanlegyvis to og to linjer a éi takt, kopla saman med enderim, eller med
andre ord, ein klassisk parrimstruktur. Dette endrar seg litt over tid, og sjglv om ein

symmetrisk linjeparstruktur held fram med a vere den vanlegaste overordna
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strukturelle ramma, varierar Gudnason meir med a strekke verselinjene sine ut forbi
desse rammene i nokre av sine seinare flows.

Hovudrima i pafglgjande linjepar er ofte ei “vidareutvikling” av det fgrre rimet. Eit
reint tostavingsrim har ofte ei assonanskopling til eit pafglgjande tostavingsrim.

Det er ein utstrakt bruk av assonansrim heller enn reine rim. Det er vanlegast med
tostavingsrim, men bade einstavingsrim og stgrre samansette rimkonstruksjonar er a
finne.

| tillegg til klassiske reine rim og assonansrim nyttar Gudnason ofte
konsonantrimkoplingar, allitterasjon og forstavingsrim. Saerleg i meir teknisk intrikate
flows med tettare rimfrekvens. Han nyttar ogsa gjerne identiske rim, saerleg nar
desse igjen rimar med andre rim.

Rytmisk er dei mest framtredande kjenneteikna sekstandedelssynkopar. Til dgmes
utsette ansatsar (fgrste impuls kjem pa andre sekstandedel i taktslaget) og
antesipasjonar (den trykktunge impulsen kjem pa fjerde sekstandedel i taktslagset og
heng over til pafglgjande taktslag). Gudnason nyttar ofte off-beat-frasering
(forskyvde attandedelsfigurar) og saerleg ein spesifikk synkopert gest ("Gudnason-
figuren”, kapittel 6.4, figur 42) som er naermast som ein ”signatur” a rekne. Desse
elementa skapar ofte kryssrytmiske tendensar (ei oppleving av ulike “konkurrerande”

pulsar).

Eit viktig unntak fra denne ”personstiler” ser vi nar Gudnason let seg inspirere av og hentar

element fra dancehall-sjangeren i fleire flows. Etter kvart (i 2013 med

”"H.0.V.D.E.B.Y.G.D.A.”) har han nokre latar som er heilt i den sjangeren, og der flowane ikkje

har sa mykje til felles med ein "typisk” Gudnason-flow.

Ein kan seie at Gudnason sine flows er ikkje veldig prega av spesifikke jamne underdelingar,

og rytmikken kan karakteriserast som “fri” eller “organisk” i motsetnad til til dgmes den

"mekaniske” presisjonen til Lars Vaular. Gudnason er sjeldan veldig konsekvent pa a gjenta

rytmiske figurar i flows, og nyttar som regel sma variasjonar i rytmikk nar han behandlar

fraser som i utgangspunktet er rytmisk like. Nar vi no tek fatt pa avslutningsdelen av denne

oppgava skal vi mellom anna drgfte korleis han bade liknar pa og skil seg fra dei andre

artistane vi har sett pa i denne oppgava.
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7 Konklusjonar og drgftingar

”

“Flowa, flowa, flowa, flowa, flowa, flowa gj@gna universum
Loui og Lexus —”Universum” (2016)

No som vi har kome oss gjennom ei heil rekkje analyser av flows fra nokre sentrale artistar i
det norske rap-panteonet er det pa tide a vurdere om eg har klart a fa nokre svar pa

problemstillinga eg stilte i innleiinga av denne oppgava:

Kva musikalske strukturar kjenneteiknar norskspréklege rap-flows? Og korleis kan

dette analyserast?

Eg valde naturleg nok a freiste a svare pa spgrsmala i omvendt rekkjefglgje. Eg sette fgre
meg a forst og fremst finne ein fornuftig mate 3 analysere flow-parameteren pa
musikkteknisk niva, for sa 3 gjennomfgre ein samanliknande analyse av eit utval flows fra
artistar med ei bade lang og overlappande produksjonsperiode. Kva er det vi har funne ut?

Kva har vi ikkje funne ut? Og ikkje minst — kva nye spgrsmal star vi att med?

7.1 Ein skildra flow - Evaluering av metoden

| kapittel 3 ”A skildre ein flow” sag vi pa ulike innfallsvinklar til & analysere flow-parameteren
i rap-musikk, og eg gjorde ein del vurderingar som eg tok med meg inn i analysearbeidet. Eg
valde a halde meg til a transkribere flows ved hjelp av tradisjonell notasjon, og a bade ta
med meg og introdusere ein del skildrande omgrep. Jamt over er eg nggd med dei
avgjerslene eg tok og dei resulterande transkripsjonane og analysane, men det er ogsa nokre

sentrale problematiseringar a ta med seg.

Eitt spgrsmal er om tradisjonell notasjon er eigna til a finne og skildre sentrale flow-tekniske
detaljar. Om vi ser pa oppsummeringane av dei ulike analysekapitla (kapittel 4, 5 og 6),
meiner eg det er ein heil del som tyder pa at svaret er ”ja”. Bade nar det gjeld bruken av og
variasjonen i underdelingar, synkopar, pausar og rytmiske gjentakingar, sa er tradisjonell
notasjon veldig visuelt tydeleg. Legg ein til aksentar for 3 vise signifikant trykk (da seerleg
verbalt trykk) og legatoboger for & illustrere frasestrukturen (altsa forholdet mellom
tekstfraser og taktstrukturen), vert dei aller fleste rytmisk definerande detaljane veldig

tydelege for eit trena auge.
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Nar ein far teksten i tillegg er det ogsa relativt greitt a sja kvar rima ”“landar”, som er det som
skapar "poetisk trykk”. Her har eg nytta ulike fargemarkeringar i figurane i sjglve
oppgaveteksten for a gjere dette enda tydelegare, men ogsa i dei “ubehandla”
transkripsjonane i vedlegga til oppgava er det fint mogleg a lese ut mesteparten av det som
rimar. Her er ein av dei stadane eg har matte gjere eit val mellom to fullgode alternativ. Skal
ein transkribere “reint”, utan understrekingar og fargekoding av rim, eller skal ein ta med ein
standardisert fargekoding av til demes hovudrim og sekundaere rim? Eg valde & ikkje ta med
fargekoding i dei fullstendige transkripsjonane, og heller nytte desse i forklarande fglgjetekst
(altsa i sjplve oppgava). Eg problematiserte dette i kapittel 3.1 (side 22), og no i etterkant
star eg ved den avgjersla. Noko ein kan vurdere, og som eg meiner ein bgr vurdere ved nokre
hgve, avhengig av kva transkripsjonen skal nyttast til, er 3 markere alle rim med den same
markeringa (til dgmes understreking eller utheving av teksten). Da far ein sjglvsagt ikkje
differensiert ulike typar rim, eller spesifisert kva som rimar pa kva, men ein unngar ogsa ei
overkomplisering av notebiletet, og ogsa uklarheit i dei situasjonane der nokre ord har fleire
ulike rimkoplingar til andre ord (som vi til demes sag mykje av pa Runar Gudnason sine
gradvis utviklande hovudrim). Connor (kapittel 3.1, figur 4) vel 3 markere alle rim med

aksentar, men det tykkjer altsa ikkje eg at er hensiktsmessig.

I nokre flows kan det ogsa vere naudsynt eller ynskjeleg a sja spesifikt pa rimstrukturen og
ikkje ga i detalj pa det rytmiske, og da har eg valt 8 nytte ein slags kombinasjon av
"rimskjemaet” (“flow chart”) til Edwards (kapittel 3.1, figur 1) og fargekodinga til Adams
(kapittel 3.1, figur 3). | denne oppgava har eg nytta det i analysen av ”Antiamerikansk dans”
(kapittel 4.5) og "Nedi byen” (kapittel 5.5). Denne metoden ser sjglvsagt berre pa eitt aspekt
ved ein flow, og seier lite om resten, men til gjengjeld er den veldig oversiktleg og tydeleg
om det er nettopp rimkoplingane ein ynskjer a studere. Nokre flows er i stgrre grad enn
andre prega av einskildparameter, og da kan det gi meining a velje denne framgangsmaten.
Seerleg ”Antiamerikansk dans” er eit godt dgme pa dette, da den baserar seg pa éin rytmisk

figur med sma variasjonar, medan rimkoplingane endrar seg undervegs.

Eitt aspekt eg saknar med tradisjonell notasjon er dei mikrorytmiske nyansane. Eg har
nemnd fleire stadar i analysane mine at det er signifikante mikrorytmiske detaljar i flowane
som notasjonen ikkje viser. | til dgmes ”Si eiga ras” (kapittel 6.2) er ei problematisering kring

klingande lyd versus “intensjon” (eller kanskje heller metronomisk versus rubato) med
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tilhgyrande figurar tilstrekkeleg til 3 vise noko, men i ei meir spissa og mindre generell
oppgave ville eg nok ha nytta grafiske illustrasjonar av lyden (bglgeformrepresentasjon eller
spektrogram) og metrisk grid for a studere til dgmes taiminga til Runar Gudnason (eg
mistenkjer at han er ”bakpa”, men kor bakpa er han eigentleg?). Igjen er avgjersla om a nytte
tradisjonell notasjon tatt fordi den viser flest ulike aspekt ved flow pa tydelegast mogleg vis.
Dersom ein skal sja berre pa variasjon i mikrotaiming er truleg andre metodar betre eigna,

men det er ikkje det eg har teke for meg i denne oppgava.

Eg tykkjer i det store og heile at eg har kome fram til ei fornuftig lgysing pa korleis a studere
flows pa effektivt og tilgjengeleg vis. Eitt spgrsmal eg likevel ynskjer a problematisere, og
som eg var inne pa tidlegare(i kapittel 3.1, side 22-23), er kven malgruppa til flow-analyse er,
og om det & meistre tradisjonell notasjon er ein urealistisk kunnskapsbyrde for denne
malgruppa. Innanfor ein musikkvitskapleg forskingsdiskurs er det sjglvsagt uproblematisk a
forvente at lesaren meistrar grunnleggjande musikkteori, men saken er ein ganske annan
dersom malet er at flow-analysen skal vere tilgjengeleg for uutdanna utgvarar og lyttarar.
Edwards (2009) har til dgmes enda opp med a halde seg til “flow-diagrammet” i si
pedagogiske bok, og for mange utgvarar og i mange hgve er det heilt sikkert tilstrekkeleg.
Men som eg konkluderte med pa side 23, trur eg det skal vere ganske overkomeleg for dei
som er interesserte i 3 ga litt djupare i materien 3 laere seg rytmisk notasjon, da ein ikkje ma
forholde seg til korkje melodiske eller harmoniske parameter nar ein arbeidar med flow. Eg
vonar difor at metoden eg har illustrert i denne oppgava kan kome til nytte ogsa utanom ein

akademisk samanheng.

7.2 Samanlikningar - Fellestrekk og/eller mangel pa saidanne

| slutten av kvart av dei tre analysekapitla har eg oppsummert bade utgvarane sine
stilmessige kjenneteikn og korleis dei har utvikla eller endra seg over tid. Eg sette ogsa fgre
meg a skulle sja pa og drgfte om desse artistane kan vise til nokre meir generelle trekk for
heile feltet dei representerar: Rap i Noreg, og eventuelt rap i Skandinavia eller rap globalt.
Sjplvsagt er utvalget for lite og for avgrensa til 8 kunne kome med nokon bombastiske
konklusjonar, men det hindrar meg ikkje i a spekulere. Szerleg er det interessant a drgfte kva
for nye sp@rsmal vi sit att med nar vi vurderar fellestrekk og -linjer i flowane til dei tre

utvalde artistane i denne oppgava.
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Forst og fremst er det som slar meg at dei tre artistane vi har sett pa har veldig tydelege
personlege stilar som skil seg ganske markant fra kvarandre. Elling Borgersrud nyttar stort
sett ei jamn sekstandedelsunderdeling med synkopar hovudsakleg skapt av verbalt trykk,
med ein struktur prega av linjepar og konvensjonelle enderim. Lars Vaular har ein veldig
tydeleg “mekanistisk” stil, der han nyttar gjentekne rytmiske gestar til & markere hovudrim
med jamt over hgg rimfrekvens, innanfor ein asymmetrisk struktur som aktivt bryt med
taktrammene. Runar Gudnason har eit friare forhold til underdelingar, og rytmikken er
kraftig prega av sekstandedelssynkoperingar, men strukturen er stort sett ein symmetrisk
linjeparstruktur der hovudrima ofte “utviklast” gradvis fra linjepar til linjepar. Kvar einskild
rappar har ei tydeleg utvikling over tid, men det er stort sett innanfor sin eigen stil, og

hovudskilnadane mellom dei er stort sett dei same i dag som da dei starta.

Eitt poeng kan vere at alle tre har ganske ulike hovudinspirasjonskjelder. Gatas Parlament
hadde sitt utspring i det venstreradikale politiske miljget i Oslo, og henta inspirasjon fra
"hardcore rap” og attitalets hiphop-kultur. Ettersom dei pa mange matar er "pionérane”
framfor nokon i norsksprakleg rap er det ikkje sa rart at dei har ein meir “old school” stil, og
Elling Borgersrud "oppdaga” hardcore rap pa eit tidspunkt som ”strengt tatt var (...) fgr eldre
steinalder i norsk rap” (Gatas Parlament, 2009, s. 15). Borgersrud nemnde ogsa i ein
telefonsamtale at han var veldig inspirert av “britcore”-artistar som Hijack og Gunshot, og
dei norske britcore-inspirerte B.O.L.T. Warhead (personleg kommunikasjon, 30. august
2015). Lars Vaular er ni ar yngre enn eldstebror Borgersrud, og henta hovudsakleg
inspirasjon fra 2Pac og “west coast gangsta rap”, medan Runar Gudnason, trass i at
produksjonen hans overlappar meir med Vaular sin, er den eldste av dei tre, og kanskje aller
mest av dei er ein "Beat Street”-hiphoppar (Beat Street er ein dramafilm fra 1984 om
hiphop-miljget i New York, og er mellom anna bakgrunnen for namnet til Holen [2004] og
”skuld i” rap-interessa til utallige ikkje lenger fullt sa unge menn). Det er dermed naturleg 3
spekulere i at den strammare og meir symmetriske frasestrukturen vi kan sja hja Borgersrud
og Gudnason kanskje botnar i at deira “rap-ungdomstid” i stgrre grad var prega av rap med
ein meir symmetrisk frasestruktur. Eit godt illustrerande "populaervitskapleg” dgme er
videoen til Vox (2016), der The Notorious B.I.G. (1997) og Mos Def (Blackstar, 2002) vert
tekne fram som dgme pa rapparar som bryt med taktstrukturen. Det er ikkje unaturleg a

tenkje seg at Lars Vaular, som var hgvesvis tolv og 17 nar denne musikken prega rap-verda
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kanskje vart meir pavirka av denne stilen enn dei eldre motstykka Borgersud og Gudnason.
Eg trur at dersom ein til demes gjer samanliknande analyser av flows fra dei respektive
artistane og toneangivande rapparar fra ungdomstida deira, sa er det potensiale for

interessante funn.

Eit anna vesentleg poeng er at utgvarar ofte utviklar sitt tekniske niva over tid. Det kan
tenkjast at etter kvart som rapparar vert “flinkare”, sa vil flowane deira endre seg. | denne
oppgava er dette kanskje fgrst og fremst eit tydeleg poeng hja Elling Borgersrud. Han har
fleire gongar uttala seg om at Gatas Parlament byrja a rappe fgr dei eigentleg hadde leert seg
a rappe. "Vi hadde overhodet ingen anelse om hva vi holdt pa med, sa vi skreiv vers av helt
vilkarlig lengde”; "Tommy Tee (...) sa at vi var et jeevla rockeband, pa lufta. Det kan
selvfglgelig ha noe med at vi pa vart verste /gt som et jeevla rockeband”; ”Plata blei kanskje
ikke sa bra” (Om 1994-plata ’Autobahn til Union’, i Gatas Parlament, 2009, s. 21-23). ”Pa
denne tiden var de unge rapperne fortsatt tenaringer og hadde ikke kommet opp pa et

veldig hgyt musikalsk niva helt enda” (Viten, 2016, s. 48).

Det ma ogsa understrekast at Gatas Parlament var dei fgrste av dei fgrste som laga
norsksprakleg rap, og at nettopp den pionérrolla gjorde at dei hadde fa andre a "bryne seg
pa”. Der Borgersrud var tenaring da han la sine fgrste utgitte vers, ga til demes ikkje den to
ar eldre Runar Gudnason ut noko som helst fgr i 2001, da han var i slutten av tjueara, sjglv
om han hadde vore “ein slags hiphoppar og rap-fan det meste av livet”, og grunnlaget for
Side Brok vart lagt etter at han flytta til Danmark i 1995 (Atle Syversen, 2015). Borgersrud er
ogsa klar pa a understreke dette “pionér-poenget”: ”Det er mange som har hgrt pa den skiva
[”Autobahn til Union”] og tenkt: ‘Dette kan jeg gjgre bedre!” Men vi gjorde det fgrst” (Gatas
Parlament, 2009, s. 24). Jamt over tykkjer eg likevel ikkje at denne "musikalske utviklinga”
har vore eit vesentleg poeng i korleis flowane til Borgersrud har endra seg over tid. Klart, dei
aller fgrste utgjevnadane er kanskje mindre ”“perfekte” (og er kanskje meir prega av
darlegare tid i studio, og meir gamaldags opptaksutstyr), men dei grunnleggjande trekka i
personstilen er giennomgaande fra det fgrste til det siste, sjglv om nokre av dei meir

intrikate flowane neppe kunne ha vorte laga av Elling, 18 ar.

o

Hja Lars Vaular ser vi litt av det same. Skilnaden pa flowen til 21-arige Vaular pa ”Vestkyst”

og flowen pa til demes "Eg e fra Bergen”, spelt inn to ar seinare, er at Vaular i stgrre grad har
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"funne seg sjglv” pa sistnemnde. Personstilen er strammare, og dei forskjellige rytmiske og
strukturelle trekka er tydelegare og framstar som meir medvitne. Pa "Vestkyst” er det til
dgmes langt fleire konvensjonelle linjepar og enderim enn det som skal prege ein “typisk”
Vaular-flow. Jamt over oppfattar eg Vaular som ein meir teknisk orientert rappar, der nokre
rytmiske og rimmessige detaljar gar igjen i flowen, og ”Vestkyst” framstar meir som eit slags
"lappeteppe” av ulike idear. Korvidt dette kjem fra skrive- og innspelingsprosessen, i og med
at Vaular er gjesteartist pa "Vestkyst”, heller enn at det er hans eiga |at, er ogsa noko ein ma
ta hggd for, men skilnaden er i alle hgve sapass tydeleg at det er eit poeng det er verdt a

drgfte.

Om bade Borgersrud og Gudnason i utgangspunktet forfektar ein tradisjonell parrimstruktur,
sa ser vi likevel at saerleg Gudnason varierar med asymmetriske strukturelle grep, der
frasene og rimplasseringa ikkje naudsynleg fglgjer taktstrukten. Vi ser det szerleg pa nokre av
dei seinare dgma, som i opninga pa "Heimegut” eller pa ”Livet”, men han har heile vegen
hatt det som ein del av repertoaret, som vi kan sja pa “Setra”. Generelt tykkjer eg det virkar
som om at Gudnason er den av dei tre som er minst strukturelt konsekvent, og flowane hans
er nok ikkje i like stor grad definerte av den strukturelle parameteren. Klart, han tenderar
langt meir mot linjepar (eller lengre rekkjer av rimande linjer som konformerar til
taktstrukturen) enn Vaular (som har asymmetri som strukturelt standardutgangspunkt), men
pa ein glidande skala fra symmetri til asymmetri er det freistande, om enn litt flasete, a

plassere han der han sjglv seier at han er pa ”“Kvedara”: "me e midt i mylld new school og old

school og mid school, me e folkeschool” (Side Brok, 2013d).

Alle dei tre rapparane vi har sett pa har eksperimentert med flows som skil seg meir eller
mindre fra deira etablerte personstilar, gijennom a ha eit alternativt giennomgaande konsept
for heile flowen; noko eg tidlegare har valt a referere til som “konseptflow(s)”. Vi har sett
Borgersrud basere ein heil flow pa éin spesifikk taktlang rytmefigur pa ”Antiamerikansk
dans”, Vaular har mange slike pa ”D’ E Glede” og vidare i produksjonen sin, og Gudnason har
(utan at vi har analysert dette i denne oppgava) til demes ”Arbadak Arba” (Side Brok,
2004d), der heile songen er basert pa eit A-A-assonansrim (to heile 16-takters vers og ein
outro bestar av konsekvente enderim med rimande vokalar). Da det varierar stort kva
tidspunkt i produksjonen til dei ulike rapparane desse flowane dukkar opp, og det ikkje er

slik at desse flowane vert normen, men heller er unntak spreidd rundt i veldig store
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diskografiar, vil eg konkludere at slike typar flows ikkje seier noko sarleg om utviklinga til
korkje desse rapparane eller eit noko som helst slags stgrre rap-felt. Det er heller eit konsept
for a skape variasjon, og eg trur ikkje det kan plasserast innanfor eit spesifikt tidsrom eller

undersjanger.

Rimparameteren er ein der eg trur det er udiskutabelt at rap har vorte meir sofistikert over
tid. Det er ein enorm skilnad mellom Sugarhill Gang i 1979 og Eminem i 1999, og
konvensjonelle reine enderim har overlatt rapversarenaen til vridde assonansrim og intrikate
samansette fleirstavingsrim. Dette er godt illustrert hja til demes Vox (2016). Men
norsksprakleg rap er ein relativt ung disiplin i rap-feltet, og det spgrs om ikkje dette gjer at
det ikkje er ei like tydeleg linje a trekkje fra eldre til yngre norsk rap nar det kjem til intrikat
riming. For da Eminem fgrst trollbatt verda med flows der det kunne verke som om kvar
einaste staving rima pa noko, var norsksprakleg rap framleis i oppstartsgropa, og nesten alt
vi har analysert i denne oppgava har vorte til i ei verd der det meste av nybrottsarbeidet pa

rimfronten allereie var gjort.

Vi kan likevel sja litt til ei slik utvikling hja Borgersrud, i og med at dei fgrste innspelte rima
hans er betrakteleg eldre enn hovudtyngda av norskspraklege rap-vers. Til dgmes er det
sldande i kor stor grad tidlege Borgersrud-flows er prega av reine rim (bade ”Nesevise”,
”Stem Gatas Parlament”, ”La raseriet stremme” og ”Asfaltevangeliet”), fgr assonansrimet
vert standarden fra ”Antiamerikansk dans” og utover. Hja Vaular og Gudnason er
assonansrimet det absolutt mest framtredande, sjglv om bae to ogsa nyttar reine rim

innimellom.

Det kan eigentleg sja meir ut som om at det er ein trend til at i takt med at personstilane vert
tydelegare, produksjonen har fatt eit visst volum, og rapparane har vorte meir sjglvsikre i
uttrykket, sa har dei eit mindre behov for a absolutt matte rime heile tida. Sjglv om nokre
flows har ein valdsam rimfrekvens (til dgmes ”Antiamerikansk dans”, “Helt om natten, helt
om dagen” og “Skjemde” respektivt), eksperimenterar alle tre pa ulike tidspunkt med bade 3
seinke rimfrekvensen og a ikkje rime. Borgersrud gjer det sa tidleg som pa ”"Stem Gatas
Parlament” i 1998, Gudnason gjer det veldig tydeleg pa ”Forsta kar me kjgme fra del 1” pa
Side Brok sitt andre album, medan Vaular gir eit lite smakebit pa rimfravaer av slutten av

flowen pa "Helt om natten, helt om dagen” og seinkar rimfrekvensen pa ”"Offer”. Det er
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vanskeleg a kunne peike pa nokon kronologiske samanhengar her, da dette fenomenet
dukkar opp pa veldig ulike tidspunkt i dei ulike rapparane sin produksjon. Det eg vil
spekulere, i er at det hja Gudnason og saerleg hja Vaular fungerar som eit brot med deira
alminnelege personstil, og at det er ein mate a "strekkje musklane” pa, ein ekstra variasjon
innanfor det vande mgnsteret. Borgersrud "tgr” a gjere det pa eit ganske tidleg tidspunkt i
karriera, og vi ser det ikkje att i nemneverdig grad, men det alle tre har til felles er at dei
allereie har ”"bevist” at dei kan rime om dei vil, og at dette rimfravaeret er ein medviten

effekt.

7.3 Forgreining - Eksperimentering med andre sjangrar

Sjglv om eg i kapittel 2.4 var ganske klar pa at eg ikkje ynskja a ga noko saerleg inn pa ideen
om at ulike “undersjangrar” av rap er ein definerande parameter for flow, er det naudsynt 3,
om ikkje moderere utsegna, sa i alle hgve avklare noko korleis sjangerparameteren er
relavant for analysen i denne oppgava. Eg tykkjer framleis at det ikkje har med seg nokon
serleg musikkteknisk relevans a skulle til dpmes kategorisere Gatas Parlament som
"hardcore rap”, Lars Vaular som “westcoast” eller Side Brok som “bygderap” (som er eit
omgrep utan nokon som helst slags musikalsk innhald, og kun handlar om geografi og ein
ganske meiningslaus ”Oslo-normativitet”), men alle tre har pa eitt eller anna tidspunkt

eksperimentert med sjangrar som i utgangspunktet ikkje er “hiphop”.

Eit viktig bakteppe for denne utviklinga er at det tidlege hiphop-miljget i Noreg nok ma seiast
a ha vore ganske konservativt (ein kan ogsa spekulere i om det framleis pregar hiphop-Noreg
noko, men det ma overlatast til andre). Holen (2004, Del 3) skriv om korleis den amerikanske
trenden med at r&b, soul og pop vart saumlaus blanda saman med hiphop og fann stor
kommersiell suksess, medan liknande ”crossover”-artistar vart bade uglesett og utskjelt i

Noreg.

Det har aldri veaert god tone a flgrte med pop og selge mange plater i norsk hiphop. Pa
midten av 90-tallet var det deilig & hate Flava To Da Bone, i 1999 entret Multicyde hit-
og hatlistene samtidig, og i 2004 mgter Paperboys med pipekonserter, baksnakking
og Internett-hets. (Holen, 2004, s. 141)

Det er vanskeleg a sja pa dette som noko sarleg anna enn ein noko surmaga konservatisme.

| USA har det alltid vore ein stor overlapp mellom “marginale” musikkuttrykk og pop-

115



musikken/”mainstreamen” (sja til demes Brackett, 2002 og Toynbee, 2002), og storleiken og
heterogeniteten i rap- og hiphop-feltet i USA gjer at slike eklektiske straumingar gror fram
heilt naturleg og uhindra. | Noreg var kanskje hiphop-miljget sapass lite at det var prega av
at nokre sentrale aktgrar hadde ein veldig sterk posisjon, og dermed stor definerande makt
over diskursen. Det er ikkje sa rart at noko slikt kunne (eller kan!) forekomme, all den tid
"mainstream”-status og kommersiell suksess sjeldan har positive konnotasjonar hja

"kjennarar” av “smal musikk”.

Whether spoken or on the page there is usually a dismissive ring to the word
"mainstream’. It suggests a type of music which is standardized, popular and easy to
listen to. It also hints at why such a style might exist. Like junk food the mainstream
has been produced as a commercial product, and foisted on undiscriminating
customers by an industry concerned only with making a profit. Significantly, people
who talk about the mainstream this way constrast their own taste with it. What they
like is ‘real music’, produced by independent artist and encapsulating authentic

values of expression. (Toynbee, 2002, s. 149)

Brackett (2002, s. 68) illustrerar korleis ulike niva av sjanger er med pa a skape ei slags
"forvirring” i diskursen. "Mainstreamen” og til dgmes “urban musikk” er ulike
”suprasjangrar”. Dei er fgrst og fremst marknadsfgringskategoriar, men inneheld ulike
gradar av opplevd “marginalitet”, og som Toynbee-sitatet over illustrerar, er det langt meir
"kred” i & vere marginal. Brackett understrekar ogsa at “the genres that are most strongly
coded as 'African-American’ (...) are often ‘'marginal’” (Brackett 2002, s. 68-69). Rap-musikk
er fgrst og fremst tilhgyrande hiphop-subkulturen, med sine konnotasjonar og sterke
"marginalitetsidentitet”, og det er ikkje rart at det dermed kan vere vanskeleg & godta
musikk som er “crossover”, eller viskar ut grensene mellom sub- og suprasjangeren, for dei
mest ihuga hiphopparane. Pa mange matar kan det opplevast som eit slags "angrep” pa ein
viktig identitetsmarkgr, og da kvessast dei proverbiale klgrne, same kor mykje Henning ”P-
Luv” Hartung fra Flava To Da Bone understreka at “Flava var ikke hiphop, det var pop”
(Holen, 2004, s. 126). Eller kanskje det store overtrampet ikkje er & late som at ein er hiphop,

men a ta element ein kjenner fra hiphop inn i andre sjangrar?
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Slik status er no, kan slike dikotomiar framsta som litt utdaterte. Nar Lars Vaular bade kan ha
ein enorm hiphop-kredibilitet samtidig som han skildrar seg sjglv som ein som “rappar og
lagar popmusikk”, har hiphop-diskursen i Noreg kome langt fra ”’Multicyde = anti-hiphop’-
plakatar” (Holen, 2004, s. 141). Likevel kan det vere eit interessant studium 3 sja pa korleis
"hiphop-konservatismen” har prega og pregar norsk musikkfelt, og om det skil seg fra andre
samanliknbare land, som til dgmes Sverige. Sjglv trur eg det er ein signifikant faktor den dag
i dag, men datagrunnlaget fra denne oppgava er ikkje tilstrekkjeleg om ein skal finne

konkluderande svar.

Det dei tre rapparane fra denne oppgava har gjort er a i stgrre grad ha eit “anten-eller”-
forhold til sjangerleiken sin. | staden for at produksjonen deira som heilskap hgyrer heime i
ein “crossover”-kategori, har dei fgrst drive med meir eller mindre tradisjonell hiphop, for sa
a pa eit seinare stadium ta steget over i andre sjangerlandskap. Alle gjorde det ogsa pa eit
tidspunkt der rap og hiphop for lengst hadde vorte ein naturleg del av mainstreamen, og
norsk hiphop kanskje hadde vorte litt mindre dogmatisk. Gatas Parlament i Samvirkelaget i
2007, Side Brok pa "H.0.V.D.E.B.Y.G.D.A.” i 2013 (med nokre forsmakar pa "Hgge Brelle” i
2004 og "Ekte Menn” i 2009), og Lars Vaular pa “1001 Hjem”, ogsa i 2013.

Samvirkelaget-prosjektet til Gatas Parlament er tydeleg skilt fra resten av produksjonen til
bandet gjennom at det er heilt eige band (som er ei samanslaing av to eksisterande grupper,
Gatas Parlament og Hopalong Knut), og at denne ska-/rap-hybriden ikkje er a finne att korkje
for eller etter Samvirkelaget vart lagt ned. Det som skil dette sjangerblandingsprosjektet fra
det som Vaular og Gudnason gjorde og gjer, er at det ikkje er ein nemneverdig forskjell i rap-
elementet i Samvirkelaget og Gatas Parlament. P3a flow-niva er Borgersrud den same som
han er i meir tradisjonell hiphop-drakt, og Ska-delen av Samvirkelaget er fgrst og fremst ei
endring av instrumenteringa i beaten (altsa det musikalske “underlaget” det vert rappa over)

og pa refrenga og dei andre synge-bitane der Kristin Jensen er hovudvokalist.

Gudnason sine dancehall-flows er derimot eit ganske stort steg til sida for hans alminnelege
flow-stil, sjglv om dei vert introdusert side om side med meir konvensjonelle hiphop-latar pa
”"H.0.V.D.E.B.Y.G.D.A.”. Her handlar det meir om at i staden for a drive med

”sjangerkryssing” & la Samvirkelaget, lagar Side Brok nokre latar i ein “rap-beslekta” sjanger,

der det bade er nokre parameter som samsvarar (tekstdriven, fleire rim enn berre enderim)
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og nokre som skil seg ut (rytmikken, tydeleg tonehggd i vokalen). Fglgjeleg er det flow-
parameteren som fgrst og fremst vert endra, og som gjer at desse flowane skil seg sapass ut
at dei nesten vert pa sida av det eg analyserar i denne oppgava. Andre dancehall-element
ein finn att i beaten (reggae-inspirert rytmikk og instrumentering, til dgmes) er til stades
bade pa "Hgge Brelle” og "Ekte Menn”, utan at det naudsynleg har veldig mykje a seie for
flowane til Gudnason. Eitt spanande moment er at vi kan sja han fgrst hente inspirasjon og
nytte nokre av elementa fra dancehall-sjangeren (tydeleg tonehggd og “rappesynging” pa
"Rist med raua” i 2004, og "flat” rytmikk pa "Heile handa” i 2009), fgr han til slutt gar "all in”
med tittelsporet pa “H.0.V.D.E.B.Y.G.D.A.” i 2013.

Vaular har slik sett tydelege parallellar til Gudnason, der han gradvis trekkjer inn element
som er atypiske for tradisjonell hiphop, i tillegg til at han har nokre |atar der han heilt tydeleg
opererar innanfor heilt andre sjangerrammer. Dette skjer fgrst og fremst pa 1001 Hjem” i

o

2013, og vert eksperimentert vidare med pa “666”-trilogien (sja kapittel 5.6 0og 5.7).

Eg vil pasta at ein kan konkludere med at elementet med ei gradvis utfordring og utvisking av
sjangergrenser er ei utvikling som har vore heilt tydeleg i det norske rap-feltet. Dette er nok
pa mange matar ein klar parallell til korleis rap- og hiphop-element har funne vegen inn i
mainstreamen globalt, sjglv om det kanskje har vore (og er?) nokre "bremsande”
konservative element her i Noreg. Denne maten ein sjanger kan verte ein del av
suprasjangeren, og ga fra det marginale til mainstreamen, ser vi godt illustrert hja Brackett
(2002). Toynbee forklarar denne "mainstreaminga” enda ngyare med at “the gravitational
pull of the centre”, der mainstreamen assimilerar element fra det (populaere) marginale gjer
at tidlegare "marginale sjangrar”, og seerleg ”afroamerikanske” sjangrar som jass, rock og
funk (og no r&b og hiphop?) vert ein “ny mainstream”. "Hegemoniet” er endra (Toynbee,
2002, s. 153-155). Dette kan sjglvsagt sjaast tydelegare hja andre (og yngre) artistar enn dei
eg har analysert i denne oppgava, og det kan tenkjast at dette elementet sin paverknad pa
flows kan sjaast enda tydelagre i eit anna analyse-utval. Likevel meiner eg at denne trenden

er saers synleg ogsa i produksjonen til “veteranar” som Borgersrud, Vaular og Gudnason.

7.4 Nye spgrsmal og potensielle svar
Alti alt er dei tre rapparane eg valde som “case studies” meir ulike enn like i deira respektive

personstilar. Dei har alle ein umiskjenneleg identitet, og det er vanskeleg a skulle peike pa
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almenngyldige utviklingslinjer pa tvers av alle tre. Ein kan spekulere i at denne sterke
personidentiteten kanskje er ein av hovudgrunnane til at dei alle har hatt bade kommersiell
suksess og har halde seg relevante over eit langt tidsrom, men det fgrer ogsa til at det er
vanskeleg a skulle nytte dei til & konkludere noko heilt sikkert om ei generell utvikling i det
norske rap-feltet. Nokre moment har eg sjglvsagt kunne drgfta og spekulert rundt, men mest
av alt star eg att med ein del spgrsmal og hypoteser, samt eit teoretisk rammeverk eg trur er

godt eigna til & svare pa slike spgrsmal.

Ei svakheit ved & nytte pionérar og trendsetjarar som studieobjekt er at ein ikkje naudsynleg
ser kva slags trendar dei eventuelt har vore med a skape. Tek andre, yngre norske rapparar
etter dei artistane vi har sett pa i denne oppgava? Og har geografi noko a seie? Er det til
dgmes slik at rapparar fra Bergen i stgrre grad tek etter Lars Vaular enn andre sentrale
norske rapparar? A samanlikne flows fra yngre Bergens-rapparar med ulike Vaular-flows fra
ulike tidspunkt i karriera hans kan kanskje svare pa dette. Var til dgmes 2013 og ”1001

Hjem” eit stilmessig paradigmeskifte ogsa utanfor Vaular sin eigen produksjon?

Det kan &g tenkjast at tydelegare utviklingslinjer hadde kome fram om ein ser pa rapparar
som ikkje har halde pa sa lenge som Borgersrud, Vaular og Gudnason. Eitt studium eg trur
kunne ha vore veldig interessant, er & gjere ei komparativ flow-analyse av fleire ulike
rapparar som debuterte pa ulike tidspunkt. Er det fellestrekk mellom rapparar som gav ut
sitt fgrste album i 20087 Og er det store skilnadar mellom desse og rapparar som debuterar i
2011, 2014 og 2017? A vidare samanlikne desse med sentrale samtidige amerikanske
rapparar kan kanskje vise om det fins nokre “saernorske” trendar. Eller kva med svenskane?
Skjer det noko anna der enn i Noreg? Er det ein sprakdimensjon her? Er det fellestrekk
innanfor ulike norske dialekter? Har det noko a seie at norsk har tonelagsskilnad medan
engelsk ikkje har det? Er det stor skilnad internt mellom flowane til norske rapparar som har

rappa pa bae sprak?

Det er naermast grenselause moglegheiter for kva slags samanliknande flow-analyser ein kan
gjere, og eg foler meg trygg pa at denne metoden fortel noko. Like viktig er det likevel a vere
medviten pa kva den ikkje fortel noko om. Flow er berre éin parameter i eit rap-vers, og det
varierar nok mykje fra rappar til rappar kor mykje flow-stilen deira definerar det totale

musikalske uttrykket. Edwards (2009) er like oppteken av “delivery” og ”content”, og Krims
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(2000) og Adams (2009) tek med seg element fra desse kategoriane inn i sine teoriar om
flow. Nokre av grensene er ganske flytande ogsa. Ein kan kanskje seie at det a vere "bakpa”
er eit aspekt ved ein rappar sin "delivery”, men det er jo definitivt eit rytmisk aspekt, sa da
gir det meining & snakke om det som ein parameter i flows. Da er det neaerliggjande a tenkje
seg at ein ma nytte andre metodar, som mikrorytmisk analyse & la Danielsen (2015), for a fa
eit komplett bilete av dei definerande trekka i nokre flows. For a ta eit dgme fra denne
oppgava, sa trur eg at ei mikrorytmisk analyse av nokre av Runar Gudnason sine flows (til

dgmes ”Si eiga ras”) vil kunne vere spanande forsking.

Sjglv om eg personleg tykkjer det er fornuftig a isolere flow-parameteren, sa er det mange
spgrsmal som krevjer at ein ogsa ser pa parameter som “delivery” og “content”. Har den
tekstlege tematikken noko a seie for korleis ein rappar vel a leggje opp flowen sin? Eg trur
nok det, men ein rein flow-analyse kan ikkje fortelje oss om det stemmer. Pa eitt eller anna
tidspunkt er ein ngydd til 8 ta med utanommusikalske vurderingar i musikkanalysen, og da er
ein plutseleg inne pa ein del av dei hermeneutiske problemstillingane som til dgmes
Middleton (1990) og Moore (2003) illustrerar. Kan ei musikalsk analyse vere objektiv? Er det
pa nokon mate ynskjeleg? Kva er malet med all denne mgdesame transkriberinga og

analysen? Har den, som Moore etterspgr, eit mal ut over analysen i seg sjglv?

Eg skreiviinnleiinga at eg, ved sidan av a finne fram til ein fornuftig metode a studere rap pa
musikkteknisk niva, trudde og vona at det eg har skulle gjere i denne oppgava kan vere nyttig
for utgvarar og rap-entusiastar. Eg snakkar sjglvsagt berre for meg sjglv, men eg star att med
langt meir kunnskap om, oversikt over, og forstaing av kva musikalsk potensiale og innhald
som fins i ein flow. Eg meiner ogsa at rap som musikalsk uttrykksform bade fortener og treng
at ein behandlar den meir som andre, meir “akademisk etablerte” uttrykksformer, om det s3a
er song, tromming, eller andre instrument. Kven veit, kanskje ein snart underviser i rap pa
kulturskular rundt om i landet? Eg veit i alle fall at det arbeidet eg har gjort i denne oppgava
gjer at neste gong eg star framfor ein mikrofon i studio eller pa ei scene kan vere trygg pa at

eg faktisk har "betre flows enn Akerselva”.
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Vedlegg 1

Stem Gatas Parlament
(andre vers) .
Elling Borgersrud
(merk, tydeleg svingte sekstandedelar)
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N’ — S ———

Kan du for-tel-le meg hva er_det nar de kal-ler det de-mo-kra-ti, men kun_hvert fie-rde ar?Det er et

hyk-le-risk sys-temfor & fd deg til 4 glem-meat du ik-ke e-gent-ligfar vee re med 4 be-stem-me. De

her-sken-des tan-ker er de her-ske-nde tan-ker. Der-for kan en po-li-ti-ker vae-re stem-me-san-ker pé &

N— N— N /

lo-ve oss en - da et li - te styk-ke ka-ke nar vi bur-de ta he-le ba-ke-ri-et til ba-ke. Vi har

par la men ta-ris me i ste det for fol ke sty re. S& om du stem mer ditt el ler datt,hva fa en be ty' re?Hvis

11 > >

det 4 stem-me gir deg dum-me il- lu-sjo - ner om at du kom-mer til & fa he-re ny-e ton-er fra

13 > >

M B e 20,8 e v D s i B v e e s s P e 2
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par-la-men ta-ris-ke org-an-er, sa kan du ba-reglem-me det, det pas-ser ik-ke inn i de-res pla-ner. Sa

15

hvis duhar skjont no-e avdet som har hendt, si& bur-dedu i &r stem-me Ga-tas Par la- ment.
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Asfaltevangeliet

(andre vers, forste 8 takter)

Elling Borgersrud
(merk, tydeleg svingte sekstandedelar)
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5 3 = > 3
v
kler-ne til en ma-ler u - mo-der - ne san - da - ler. Men det er
6 3 6 6 6

N—"
gitt ut 1 fle - re bo - ker, men hvor-dan skal be - ke - ne le - ses? Det
8 3 3 =

spil -ler ik - ke non rol - le, nd fir du or - da rett 1 fra Je - sus



Vedlegg 3

Antiamerikansk dans

(forste vers)

(svingte sekstandedelar) Elling Borgersrud

3 3
H 4 J§ | e o o o . .- , . . . . . . y o o |
N—"
D'er mo-ro vi har res- pekt, og man-ge vil be - ta - le for det. Vi
2 3 >
v
sto -ler pa kva - li - tet og kan an - be - fa - le det, men jeg
3 3 >
tror de wvil ha oss vekk, for am - er - 1 - kan - er - ne har oss
4 3 >
ko - lo - ni - al - i1 - sert. Vi an - gri - per pla - ne - ne om a

5“ > '3 > > > > > > > > > > o o > |

an - gri - pe an - dre land, sa& det hen -der at vi bren- ner det

v
am - er - 1 - kan - ske flagg. Det er fen - gen-d'og spen-nen - de. Du ber

7 3 >
N~——
ta med deg gan - ske man - ge og hen - ge med gjen - ge - ne. De har
8 3 3 >

kam'-ra - er ov - er - alt, snut-en vil den-ge pd gjen-gen din



Vedlegg 4

Arbeiderbevegelsen
(Samvirkelaget)

(andre vers)
Elling Borgersrud

N—"

Det =k - ke al - le som tor 4 gjo-re det ut-en at no-en fo - rer, men

v

a, lar du no - en fo - re gar du pa sner - ra. For har vi

en fo - rer fo - rer det kan-skje til en - da ster - re treb - bel enn det

4 (Don Martin)

ﬁ (Kristin Jensen)
v
vi had - de fra for av. a all' fall kan det bli for - ster - ra) det e
(Men

5

II SN— SN— N———
mang' som dan - se det u - ten el - e - gan - se) Og

6

H ~— ~—
det kan ver' en gan - ske van - ske - lig ba - lan - se. Men

7 =
da'er ik - ke len - ger be - ve - gel - sen, da er' en an - nen dans.

8 >

Wi Jd I T o) )

Sann som vi dan - ser det er det in - gen som er an - nen- rangs.




9

wi LS. Fr 33 Fro] FI3

N—

For hvis du dan - ser det sann,___ sa dan - ser du Pamp. Og

10

det kan lig - ne lit - te- grann,_ ser du, sant>__  Men vi tar
11 > > > >
v

ans - var  og vi - ser deg hva som er ve - sent - lig: Hvis du vil dan -

12 > >
se pd fes - ten med mas -sen - ne, sa ma du vi - se litt di - si -
13 >
H ~—~
plin og ik - ke la  deg for - fo - re t'a ba - re fol - ge. D'er
14 = -

A s s e B s s s M T Ta v N
L L] 1
det dem wvil ha deg ta go - re, men da er de del - le. Dler

15
sik - kert non som lar seg kor - rum - pe - re, der som re - gel sann
16 >

Ho o & o o oJd & J o oJd & o o J J o

1 ar - bei - der - be - bei - der - be - be - be - vei - der - be - ve - gel - sen.




Vedlegg 5

Jeg er kul ('Trenger jobb)

(forste vers)
Elling Borgersrud

YO0 5 e s s s S s s e S s S s P

Jeg wvil med det-te so - ke stil-lin-gen din ut- lyst

2 > >
H \/l
Si - den der in - na - bys blir det ri - me - lig ti - me - pris. Jeg
;m
(skjonte du'n? Downs, ~—
blir med de -re'i tea-met, jeg er down som dis- si - mi - lis. ikke sant, som dissimilis) Jer
5 > >
v
rett og slett av de let - te - re'a i - Kke. Rett et - ter le -
6 = = >
v
kr - e lett - kled - de pi - ker som mek - ker bi - ler. Sann sett
7 = >
\—/
er det best a ve - re pi den si - kr - e si - den. Se til a
8 >
v
an - sett et sik - kert kort ik - ke ver sa be - dri - ten! De - re
;mm
tren - ger rd kar - er med er - far - ing som ser bra ut mens de
10
gar i bar - ings og be - hand - ler r& - var - er for be - tal - ing.
11 >
Var vi ov - er Ap - en - bar - et? Hvor var det vi var ig - jen?
12 >
v
Dar - i - ge si - der it 'u? Sor - ry, jeg  har in - gen.

(Jeg tren - ger...)



Vedlegg 6

Hele Norges Gatas Parlament

(forste 16 takter av forste vers)
Elling Borgersrud
(svingte sekstandedelar)

"4J?|JJJJJJJJJj]f_J_J_J_J_¢

Skal spyt-te lit - te-gran-ne for & min-ne deg om at gut-ta kan det.

2

Hod o o & o Jd J 4 J 4 Jd & &4 S 4 J |

Fyt - te faen, vi Db'vn-ner 4 bli ru - ti - nert og smatt er - far - ne!

3

Hod o o & o Jd J 4 J &4 Jd & &4 I 4 J |

Dis - se ve - te - ra - na drek-ker rett fra kan - na mens de ret - ter

4
O s s I s s s D s s s B s s s B
v
lan - ge -fin -ger'n et - ter en po - li - ti - ker - faen! Helt for - ban - na!
5 ol
H77 -‘| j -J j j j 7 -‘| j j -J j j j I
Hei, det-ta er lett, vi kan det! Men et - ter sjet - te kan - ne,
6

wy ST JFTJ FTTr T ) T J

s& kan det hend at vis - se ve - te - ra - ner byt - ter ba - ne,

7

L N P e T |

o L 4 1

be - gyn-ner - 4 joi - ke et - ter lek - re da- mer, ett el-ler an - na.

8

TR/ N R St M S I S N

Blir med pa game - shows pa T - V  hak - ke vett 1 panna!




9

H—o o o & o Jd & o & o & o & & o o |

Det - te ban-det leg-ger an og sik - ter rett i pan-na pa en

10

H—o o o & o oJd & o & ¢ & o ¢ o o o |

v
rek - ke an - er - kjen - te pen - ge-menn og trek-ker av. Men d'zk - ke

11

P s s s B s s s =

o L4 L4 L 4 L4 L 4 L4 W L 4 L4 L4 L 4 L4 o

sik-kert al - le me-ner at man en - da kan ta & snak-ke sann 1

12

H—o o o o & o o Jd ¢ & o o & o o o |

det - te lan - det et - ter at han kuk-ken sprengt' & drep -te man- ge.

13 >

wy ST J FTrJr) FrgJr) FrJrJ,

Vi &2k - ke Kar-pe Di-em, dem @'k - ke oss, takk det sam - me.

14

W L Jd T T2 Tl T T

Kjol-stad ma da ret - te kri - tik - ken mot ret - te ban - det!

15
Det vak - ke Vau - lar som skeyt ned hu der hek - se - da - ma
16 3
w v T3 N T 5 I e B B e R
]| @® @ @ « ‘ ? ® ® @ & ® & ® 1
Na ma du le - se tek-sten, mann!. Det var da eks - da- mal

("snakka", og veldig laust frasert)



Vedlegg 7

Vestkyst
(Spetakkel)

Lars Vaular
Rp Wbl 4 S T o J ST 2 ) T3
Her e gjen - gen som prak - tisk talt e Ber - gen.
2
Wl L ST Lt Frr. .
Al - le mann al - le du kan____ kal - le det B - Gjen- gen.
3
Wil S T3y JT T
Du ma - kie he - re pa meg sam - ti - dig som du kjo -
4
w3 [ /2 ) 737 ] |
- rer, for du sann - syn - lig - vis vil en - de opp
5
w3 2 2 )
~ N~
med a sle - wve pa air - bag - en. Se han
6
ws J 3 T ) o7 77
pd byn: En fot  opp, lent te - ba - ke te veg - gen.
7
wv ST 2 7 ) [ )] 732 ] |
De si - er eg har for stor tro pd meg sjol.
8
wy ST /7 ) )] 73T ] |
Eg  tror at eg e alt - for tro mot meg sjol
9
SRS e A S o S N s S s Y S
til a bl hus - rein. E langt fra u - fin, men
10

TR I e S AN e s A I A I S

mat - en han leg - ger en sang tar null tid.




11

YA e R R e I S I R R S—

Skri - ver det leg - ger det: Pang, pang, fullt driv

12

Wy 4o g J J J—J g J J J

in - ne 1 hus - et som Aung San Suy Kyi.

13 >

PP = S S o EEY N s S I N P

N———

Kul' an med ter - kle - et, pass deg, Kkjer - ring. Tynn

14 >

7Rt N s S I e S N S s R s

v
lin - je mel-lom gang - ster og vas - ke - kjer- ring. Eg hol - der

lav pro - fil, har god stil. Lars og Ti[ern]

N————

for - tapt 1 hel - gen som en Ask - @y - var - ing. Og

S s e ) s B s s s D S S S

freak - show har fes - tar som lig - nar hop - pe - slott, og

18

W T o J

jen - ter med Dbein 1 nes - en som en hot - ten - tott




Vedlegg 8

Eg E Fra Bergen

(forste vers)

Lars Vaular
wid o o J J 3 J ] [ J] |
v
Eg e fra ste - det der alt star 1 ro. En re - gel
;J—J—J—J—J—J—J—J—LJ—J—JH
_
gjel - der: Si nei til dar - lig dop. Eg har be -
3
H o o o |
| 1] - et bl 1
skrev - et med ord ste - det eg bor, der eg le - ver og tror pa gal - skap-en,
4

T = s B

som en kar fra Le -ven-de ord, si -den eg var en ne - ve stor.

;m
Sa ta en kikk pa min  klikk fra der
6 >
v

drip - en - e t - trom-mer tak - ten pd mitt blikk - tak. Ta en
7 >

kikk bak fa - sa den der fol - ka e i fors - vars -
8 >

sl Ty g ),

po - si - sjon som om de spil - te bak pa ba - nen




Vedlegg 9

Sjefen e tebake pa jobb

(forste vers)
Lars Vaular

Eghar in-gen van-ske med 4 ta en sjan-se. Eg e'"gan-ske sik-ker".du e me-re"kan- skje".

2
1 |
]| ® v &® 1
v \_/
Eg e me-re"ma skje",nes-ten som en dan-ske, sa du vet det gar ned. Eg kan ik-kje dan-se, men
3 = =
1 5 ] ] ] _I
| 1} ! 1
fly ten kan boun-ce,flip per ut som en tran-se.Pas ser somhand i han ske.Eglar enblindmann se en
4 =
e A s I e B s S
v v
del avmin lands-del. Likt i dist-rikt-et som An-ne En ger Lahn-stein. No' fra Ber gen som A -
5
H .j j ﬁ E J i J 3 j 3 |
v v
ma - li - ¢ Skram skrev. Eg e han de vil gran - ske, sa de pro-ver a
6
I o 7 |
N~———
se et -ter meg pa mitt stam - sted, men eg e pa et aent sted.Som en
7 > = - >
H -‘| j -] -j j -J j -] -j j I
rik manns land - sted, el - ler kan - skje et fransk sted, el - ler kan -
WSy s B AT —

v

skje et spansk sted. E du he - me, si meg om du Kkan se.




Vedlegg 10

Helt om natten, helt om dagen

(forste vers)
Lars Vaular

PP S5 s s s S s 5 I s e Y S S s s s 9 0 O

Unn-skyld at eg gli-sar, unn-skyld at egbri far. Rul-ler nok et tjukt brunt, kall hon Queen La-ti- fah.

3

wd I TS T T T

Smart fyr, bra fyr, fo-ler ba-re av-sky. Du hartro-en péa deg sjol, og gjor deg til en mar- tyr.

5 > > =
v v

Kee- fa, svart som I - FA, vi sa vi e'et mi-nus pa ditt vi - sa. Kan fd Li - sa tl &

7 >
v

of-redeg somIs- ak. Men du blir drop-pet som en free-style se kun-det eg ro per"Peace out".

9
Eggir en fa-en i ka de sa el-ler ka de si-er. Kapo-li-ti-et si-er. For al-le
11
N~———

di - es be-vi-ser e in-dis - i- er. Eg hg-rer de pa lang vei som no'n is - bil-er. Og de har

13 ~~

meg pasin ra-dar pé grunn avOb-i-ar-a. (huh) P4 grunn av na-da, de'e ba-re sva-da.
De e

15 —— =

W dodd oo oo deed oo idoddeleded o oo o oo |

redd ord e-ne mi-ne, eg harin-gen a gen-da bak det eg si-er. Bar' si-erdet som mi-ne ven-ner sa.




Vedlegg 11

Nedi byen

(forste vers)
Lars Vaular

WY ddd dde T ddeid dT L dd o ddee o

Eg kan si deg det e van-skelig 4 std pd vann-ski  nér du blir truk-ket av en u- bét.

v ~— <

Fuck 4 ve-re u-ori-gi-nal. Eg e gal__ pa den der go de ma-ten du har bruk for. En

BT I e e e P 2 e O NN o e Y Y S S

N~——
ky - borg drik-ker nok en Tu-borg. Det gar ned. He-le klik-ken gar ut - for

7

Hod o d o o 0o o o 7 Jddied o d o d o e e &

\_/v

stu-pet."Ba-re ta degen tut, dal" "Ta en te","Ta no'n fle-re du far pult da".
PR o B i B 2D s e B B B s DD
Vi kan ga til-ba - ke 1i-gjen. De pre-ver snak-ke meg fra sa - ken i- gjen.
11

wo QSRS ) TR ST )

Nok E til &4 la-ge en klem.Nok rock til a4 kun-ne fuc-kin'star - te et band.

13

Opp-sig og ne-der-lag, det e det vi ne-res og le-ver av. Halv - na-ken 1 par-ken;
16
v
skar -lag - en - feb - er- gal. Og vi gar min vei. Din vei va som en blind-vei.
18
Va - kje din feil at vi skul - le nok - ke annet.
19

Ho o o & o Jd & o & o o o ¢ & o o |

Eg wvil ba - re le - ve for et @y - e- blikk. Eg glem-mer my - e




20 >

R s e s s e Y e s s P AP0 s 0 s 0 0 s I

\_/
for te-re enn klok-ken min tik-ker, sa fuck en plan. Le-ver pri-mi-tivt: @1, sprit, kvin- ner, kif.

22

wdddd T TR TR ST

\_/v

Bur-de hatt in ne-tid, men eg le ver ut. Al-le di ne fan-tas-i- er, fuck ka al-le sam-men si-er,

24

WL e g J T, FroJ )

la meg ma - le ma - le - ri - er for eg ser en  snut.




Vedlegg 12

Offer

(forste vers, forste 8 takter)

Lars Vaular
I S A e B s IS N N R R s B
4 ~———— \_/
Hon___ trod-de hon va smart, men hon va dum. Had-de
2

H—eo o o - o—o—o—o—J—J—J—J—o—o—o'—o—|
N—"
hun-dre spenn 1 sin pen - ge-pung. Det tok kun en dag for den va tom. Hon

3 3 6 6

_ sov 1 en bun-kers bak hau-gen bak hu-set til bes- te-ven- ni- nen,som
4 6 6 3
o o o J J J J 4 4 4 J J i S I
vis-ste at en dag kom hon til & rem-me, si de to had-de av-talt at: "Vi
5 6 6 6 —3—
N——
meg-tes om kvel-den pre-sis klok-ken syv".Ven-ni-nen sko ta med no mat. Mat-te
6 6 6 6 —3—
N—’
sni-ke det ut gjen-nom vin-du' pa rom-met for ik-kj'a bli sett av sin far. For
7 6 3 3 6
det vil - le stil -le no'n spers- mal_ som hon ik - kje kun-ne gi svar. Som kor

jen - ten va,

ka fa'n pla-nen va,

og ka

hon rem - te

I B

1 - fra.



Vedlegg 13 Runaway Deathcar

(forste vers)

Lars Vaular
D4
S =
5] o o o @ I
v
2 Run a- way, run a-way in - ni-mel-lom in - ni-mel-lom
)+
oL
(o . e = 7—N
) @ . r 4
~—
3 smau - € - ne, ov - er hau - gen og inn 1 skau - en. Der
| e Y — | —a | |F q| ——a v :\ -/.] F j
%j'—d—i—d—'—‘—;a R -5 - -

5 in-gen kan ta oss, in-gen far skadd oss. Ka da’Ka sa? Ka da?Ka no? Kor lang tid
= e =

- - . —
[y) e L
6 tar det for et barn som har gatt seg vill Dblir til en
/i
st = N —_ = 5
Q) 7 ( VA (
7 vill - mann (vill- mann) i - mel-lom le - dig-gang og still-stand (still -
#ﬁ:===:$
e @ e 6 ® °* e o —o =
8 stand)?’Kor lang tid tar det for en Dbil-brann tar & vok-ser til en
)+
A

K

N——
9 by-brann? Tom -me bok-ser la - ger ly - der, mens de vok-sne ba - re
95, . ¢ . ¢
& s ; —_—
ry) o o o o o
10 ly - ger. Ka skje-de den nat-ten ved fer - je -
=— "'

7 | ! ! ! ! | !

p o — [ _— [ [ _— [ [

N—————
11 lei - et? E det som kat-ten pa ev - ig fer - 1 - e i Sveri- ge?
)+
A1y
[ an YA (\ | — |
5 - . s
12 Alt kan kan - skje bort - for - kla - res selv. om det nep -
)+
y 4% Fﬁ 1 D7 lh 1 1

T | / | |
[Y) w. ~ i € >

pe Dblir be - dre. For alt kan ik - Kkje re - pa - re - res



Vedlegg 14

Ein likandes kar
(andre vers)

Runar Gudnason

=

"%'l':"""::I':'::"""'Vl

Ej li-ka det var-me kli-ma.  Ej trur ¢j pak-ka tin-ga og flyk-ta til Me-di- na. Og

3 = >
Ny o oo o oo o Wi B D D
hen-ge ut med fa-ki-ra sa gjen-ge pa glo-dan-de kal heilt u- ten mok-ka-si- na. Ej
5 = — > >
YR S s e RN 25 Y NS Y e o e T e S Y P
li - ka ru-bi-na, ed - el-stei-na. Alt so glin - sa, ja duveit ka ej mei-na.
7 > > 3 >
II N—" N—" ) \_/l
Sto-re lon-ge tun - ge gull-kje-de,sa ej glin-sa bad - de med og u-ten kle - de. Ej
9 > > 3 3 3
hen-ge ut pa Det Greo-ne Tre - det,el-ler ligg' op-pé fjel-let og e-te kre de/ej e en
II = > = —
R M Y o e e Y S e e e B P e 2] o
] | o—o o & & & o 0 6 6 o o o o o - oo o
SN—"
fred- li,hef -1i lik-an-des fyr,_ e  snil-de med dei gam-le og gla-de 1 dyr.For ¢j
13 > >
II N—" N— ) | vl
li- ka__ del-fi - na ser-vert med fyl-te au-ber-gi-na og et stort glas tequ-i - la. Ej
15 >

wo ST TR R AR T

hel-de tak-ta som en tan-go i Ar-gen ti- na, og linje ne mi- ne lig-ge tette som sar-di-na




Vedlegg 15 . . °
Si eiga ras
(andre vers)
Runar Gudnason

3
Hid o 17 & o4 ST a4 ST J T JTJ
I N—"
det e ik - kje et ryk-te det e fak - ta fan - tas - tisk. Han
2 j—
W do dee e e e dddiddade Jdd ddd dy
N—" o
e den bes te rap-pa-re nord for An-tark-tis. Han e sar- kas - tisk og he god ka-ris- ma. Han
4 = j— _—
oo J ddode o o Jddd i I B
hen-ge med beg- di-sa og hard-core an-ar-kis- ta. Veit sjel-den kar han e, men all-tit kar ej he na.
6 > > >
H — ~— ~ _— l ~ \_/l
Sje na, al-le vil hen-ge med na. Al-le kjek-se-ne vil ha nd,men det'fa sa fe  na. Dei ver
8 3
) A
te su-re og spor "ja,ka e det me na?"Ejsei  "Thor-stein hyyyl" (ha) du kjen-neres-te'.Han
10 >
~ N——
he var sej sjol si-da'n ik kje gjekk te pre ste'.En I-Q patu- sen me-ga hertz. Han e en
12
N’
ver dens-bor-gar med byg-de schmertz. Hass ho-ved-verk e din hau-de-verk. Han
14 > >
II N— ) N— | N
tren-ge scratch, rap_ og Kraft-werk. Ik-kje ak-ku-rat real, ik-kje ak-ku-rat wack. En
16 3 3 > 3 — 3=

w s J ) [—J—] 7 » |

gal - ning med stil som Ka - re Wil - loch pa crack




Vedlegg 16

Setra

(forste vers)
Runar Gudnason

"45‘ “““:““:: ‘::““ g “v‘::l

E;j lig-ge opp pa set-ra og e-te fe -ta.Ei fem-ki-los-byt-te ej he kjopt pA Kre-ta péa

N———— v o’
kri - ta. Ej drik-ke Ret - si - na. Det e den fi-nas-te ta al-le fi-ne vi- na. Ej

hus-ka med gru te bake pa den ti-da det ster-kas-te du kun-ne fa i Hov-deva A-si -na(og)

7 )

wd [ 7] ]y FE S ) )

Luks, pe - re-brus og R C, nei, det e'-kje nd-ke for en ek-te M C, nei.
9
P A e e R Y s ) s i o S S S S S
LLI ’

Ej tren - ge rus 1 og g@v-na sti-mu-Ilan - sa nar g

10
Y s s T . g J 3 a9 N

lig - ge opp pa Set-ra og bit - te blom - ster - kran - sa. Be -
11

wdddsdd T T ) By M),

deg-va og for ster-ka al-le mi-ne san-sa, sprin-ge rundti gra-set na-kje og dan- sa.

(* = sein)



Vedlegg 17

Forsta kar me kjome fra del 1
(andre vers)

Runar Gudnason

"%‘:““““ll“““v““‘l

Fram da fren-dar,drit i al-letren da. Pen-de-le fer att og fram som en pend-lar.

3 > >

Mens me va pa ka-f¢ 1i__gam-le fil-le ut-en heg-hal-sa gen-ser og fir-kan-ta bril- le.

5

Wt o oo o oo 000 6 i oo dedoeedl e od o]

Det va nes-ten som ti - da sto stil - le. For ut te vat-ne for & bad' og gril - le.

7

wai S 3]y FF ) [ S )

Grad' og snil - de, ful-le ta fjas. Mon-ge my - te, men ik-kje myk-je mas, der.

9 >

Lil - la lyng,blatt vat-n og grent gras. Sjol da det va gratt va det stas,. der.

11
N— N—"

Mol-to be - ne mol-te- ber. Ei mor-mor 1 mar-mor med. mju-ke hen- de.




Vedlegg 18
Forsta kar me kjome fra del 2

(andre vers)
Runar Gudnason

W

N > N’ — N —

Om du e frd ma-re,syd el-ler nord..Om du he sje-lai fat - le og bor me ne mor..Om du e

3 >
styr-mann pa land me ny - ¢ hy-re.Sa e det byg-de-dy-ret sa te-ke ov-er sty- re.

Mm
~ N N~ ~
Han gar pa to og fi-re, han ste og fli- re, klap-pa pdenogtre og @ - de-leg-ge bea-te.

7
N— S— .
Flokk-dyr som fisk = 1 en sti - me. Fal - ke blikk med sau - de-sti - re.
9

w2 ST Ty My FF S TS TS

\—/v

En-fol di-ge, on-de na-iv, og det kan bz-re ba-de nag og kniv.. Og skal pa

11 > >
N

ded og liv__ for-myn-de og for-pes - te, for-dem-me tids-for-driv og lov - pri-se slit.

13

wor s Qe e e T o FR ] TR

N—" N

He'-kje, fe' kje, ma' kje nd - ke.Du fe' kje til na-ke nar sje-la ho ¢ 1la- ke. Og

15

SR e s s e e Y P e P s D O s s e 20 I A O

jan-te gjer at du sle' kje til pa na - ke,og vert' en trykk-ko-kar ut-en  hal 1 14a- ke.
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Skjemde

(forste vers, forste 16 takter)

Runar Gudnason
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Om det e norsk le gam - ma - san - skrit,
2
H—7 . ) . . S ; J ) |
brask og bram - fri skjenn - skrift og kjenns - drift.
3 3
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Om du e fan-ga 1 lim-bo,man-gla li - bi-do, e hel-dig i kjer-leik el-ler drit-go i

5
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bin- go. Snak-ka lin-go som en bim-bo (eller)e (ei)av-dan-Kka stjer- ne som Rin- go.
7
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Om mu-sik-ken stop- pa og ly-set e slatt ta,om krop-pa-ne sit - ra og det smit-ta.

:]M}-‘LJ—J—J—J—J—J—LJJ—J—J—{
Om du flop -pa el-ler hit - ta, sa husk det e - kje drit_ alt si glit- ra.
11
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Om du li-ka El Ca-co el-ler EI Ax- el, om du stres-sa kof-fert el-ler roc-ka ran -

13
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o

sel. Al-le vil ver-te god-tatt,om du e Mo-zart, Bo - rat, ad-vo-kat, do- vakt,

15 ﬁ

pa vi-ta-mi-na el-ler pro-zac, mot-satt, kan' kje du ver_ dej sjel ut-en a ver te mot-sagt
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Heile Handa

(forste vers)
Runar Gudnason
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Lik-kje-fin-ger, ring-fin-ger, long-fin- ger, lyf-ta pei-ke - fin- ger, tom-mel-reg-el ¢ mo-ral e in-tet hin-der.

Ej e av-vep-nan-de til ten-ne-ne, to go-de au-ge og to hen-de med rett til & kri-se-mak-si-me-re-skri- ve.

5
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Ej sy-te skit péa ski-ve et-ter ski-ve. Folk sei "he du sett slikt?"og trur ¢j ler néar ej gri-ne.Fra

7
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brunst til fod -sel, fra  kunst til gjod -sel, fra as-ka til il-de, frd as-ke - se til od - sel.

Ej set te pris pa dei sto-re ting 1 li-vet. Te-ke sto-re slur-Kka, sto-re bi-ta, ¢j te det pa kri-ta.Ej te den

11 >
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heilt ut, ges-ti-ku-le -ra som en blekk-sprut. Art-ik-ul-ert' arm-be-ve-gel-sa sei det rett ut.

13
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Si finn dej'n plass enten ov-er el-ler un-der, og for-vent et varmt klapp fra ei kal de skul-der. Om du

15

gir na-ken  en lik-kje el-ler ring-fin-ger fe du en mor-alsk dans med tant, fjas og god slin-ger.
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Beats, Rim

(forste vers)
Runar Gudnason
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Ej leg - ge Dbeat -sa for sej og ri - ma for sej.__
2
:// S~—
__Ej ten-de mik-ro-fo ne'prg-va'red-de mej sjolv._ Ej kan ni-ke for at ej e bed-re enn dej,
4 3
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men ¢j kan-kje ndke forat du e ber-re drit. Og so vil du bat tle... Vil du bat- tle...?
6
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Me kan godt bat - tle, mayn, s& la oss ta det u - ta - fer.
7
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Det'e fri flyt av flows fucked up pa din-ne ma te her. U-ror-li, in-gen e pa na-ke ma-te neer.
9 j— J—
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Fi-ne vin en skokk sopp og en bra-te baer. Ej e allt-tid svol-te som ei na-ke kia-te meerr.
11
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Ej sit - te stil - le mens tan - ka - ne fer pa td - ke - ferd,

 —

heilt til e ik - kje hus - ka kor len - ge ej he sa - te  her.
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Heimegut
(andre vers)

Runar Gudnason
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D'e-'kje mu-1li & slut-te med Si-de Brok._ He bik-ka for - ti, ej bur-de sitt' & skri-ve bok.

3
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— Ej bur-de kvi-le no,_ sei dei.__ Du he-kje meir du skal be-vi - se no,_ sei dei.

5
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— Ej sei stikk en lest 1 det.Du mei-naejbur-de fa mej hen-ge-bryst og ber-re drit' i det.

;m- LT

Men ej he al-dri hatt enni til i - re. Ditt'e ski ve num-mer fi-re og ej li-ka dit-te li- ve.

;W
Me he all-titrap-pa norsk from the get go. Me he all-tit vo-re Hov-de -byg-da ghet to.
11
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Ord te Ors ta og ord te Vol-da, men me he all-tit rep-pa byg-da si-da da-ga-ne pa Es-so.(En

dd e desddde e o
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13
kven-nja- gut,_ ejgrin-da  hardt. En kven-nja- gut,_ ejgrin-da  hardt). Ej
15
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sei dei go de tin ga to gon-ga som en hai-ku. Sei dei go de tin ga to gon-ga som en hai- ku.
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Livet
(Neste Planet, Linni)

Runar Gudnason
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Det'bra d ha sin ei-e stil som ho Jan nic ke songso fint__om en gonglangt te ba ke i min barn dom.
3
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Og det lig-ge ing-en-ting bak-om. Du kan sper-re mej om ka som helst, ej gir dej svar som:

5
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_ Ka tid du-e-ne gre - te? Det mia ni fug-la-ne ve - te.

e TEL e R T

Det ¢ na dei sa sitt'_ op-pi dit-te tre-det og ser paat en__ avdei e u - te av re- det.

Men ej man-glain-gen- ting, ej drik-ke vin kvar kveld, ej e sarik' ej he til og-med gjeld. Ogej he

alt e tren - ge, sdkom og fi,_  om du vil ha ei god skul-der & gul - pe pa.

13 —
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Du fodd' a-lei - ne,du dau-da a-lei- ne. Det' def-far det'godt 4 ha__ ni-ken & lei- de.

15
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S4a ejtok ka-ki & sprong me ne. Ej e forlengst fodd' og opp-vokst, det e'kjend ke toll, det'(ber- re)

* = veldig bakpa og metronomisk "omtrentleg"



