Musikvideoen som
musikalsk struktur

Lisbeth Ihlemann:

“The visual counterpart of the pleasure-of-the-
same is, in fact, the pleasure-of-the-similar.”
(Simon Frith').

Jegvilidenne artikel tage udgangspunkt samme sted som Simon Frith
i ovenstdende citat, nemlig i at forholdet mellem musik og billede i mu-
sikvideoen kan beskrives som en slags mimesis. Hermed mener jeg, at
billederne ‘mimer’ musikkens betydningsdannelse, for sa vidt som det
overhovedet kan forekomme mellem to sa veesensforskellige medier
som musik og billeder.

Hvad interesserer mig serligt er, hvorvidt vi kan tale om struktu-
relle ligheder mellem musikkens og billedernes betydningsprocesser.
Saledes beskeeftiger jeg mig forst og fremmest med, hvordan videoens
indhold eller betydning dannes — hvilket dog er utenkeligt uden sam-
tidig at afdeekke hvad videoens musik og billeder handler om.

Idet jeg fokuserer pa struktur, hentyder jeg til Richard Middletons
antagelser om primeer og sekundeer betydningsdannelse (“primary
and secondary signification”)”. Struktur herer hjemme pa det betyd-
ningsniveau Middleton kalder primeert. Musikkens primeere betyd-
ningsdannelse haenger forst og fremmest sammen med musikkens
struktur, form og udtryk. Middleton udtrykker det sdledes:

“... content is defined through its structure, which is closely tied
to the syntactic form; conversely, whatever might fill this stru-
cture is left blank, or ambiguous, or undeciphered.” (Middleton
1990:222).

Middleton er iseer optaget af de horisontale strukturer, og han argu-
menterer for, at populeermusiks forlebsstruktur kan inddeles i tre ho-

1. Iartiklen Making Sense of Video (in Music for Pleasure, Polity Press 1988), side 219.
2. Richard Middleton Studying Popular Music (Open University Press 1990), side 220ff.

201



vedgrupper, som han kalder hhv. narrativ, lyrisk og episk (1990:216ff).
Disse kategorier eksisterer dog ikke i et ‘rent’ stadium, men vil i den
konkrete musikalske verden altid veere blandede.

En narrativ musikalsk forlebsstruktur er fremadrettet, lineaer med
tydelig closure (forlesende slutning), og dens modseetning er den epi-
ske kategori, der er repetitiv, cirkuleer og i princippet uendelig. Den ly-
riske kategori ligger midt imellem disse to og er karakteriseret ved en
todelt og symmetrisk dben/lukket struktur, d.v.s. at der bade er tale om
bevaegelse og venden tilbage (gentagelse)’.

Musikalsk narrativitet

Det er tilsyneladende svert at komme uden om en grundigere diskus-
sion af musik og narrativitet, selvom det kan veere problematisk at tale
om forteelling i forbindelse med musikvideoen.

Men ét er at tale om forteelling i forbindelse med de visuelle medier,
der forleber i tid (skuespil, film, ballet etc.), hvor der er en historisk tra-
dition for at koble musik med en visuel forteelling. Noget andet er at an-
tage, at musik i sig kan beere en forteelling eller opvise narrative treek pa
det strukturelle niveau.

Peter Larsen knytter i artiklen Musik og moderne billedfiktioner* lige-
som Middleton narrativitet til fremadrettet forleb i tid. Larsen define-
rer fortelling pa felgende made, idet han tager udgangspunkt i narra-
tologen Claude Bremond'’s definition:

“en diskurs, som integrerer en folge af begivenheder, udstyret
med menneskelig interesse, inden for én og samme handlings en-
hed.” (P. Larsen 1988:43)

Musikken kan ikke ‘vise’” mennesker, menneskelige handlinger og be-
givenheder, der matte udspringe af denne ageren. Holder vi os teet til

3. Man kan satte sporgsmalstegn ved, om kategoriernes betegnelser er serlig vel-
valgte. F.eks vil man almindeligvis forbinde begrebet episk/epik med en fremadret-
tet bevaegelse, hvor Middleton karakteriserer den som cirkuleer. Alf Bjornberg fo-
reslar, at man istedet for disse betegnelser bruger de geometriske metaforer, som
Middleton antyder: nemlig lineaer for narrativ, cirkuleer for episk og elliptisk for ly-
risk (Alf Bjornberg: Popular Music Form as Narrative Process. In Ljudbilder No. 1,
Goteborg 1992, side 5).

4. Kulturog Klasse, nr. 60, 1988.
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denne definition, kan vi ikke finde forteellinger i musik. Men gar vi ned
under denne “antropomorfe overflade-struktur”, finder vi “forteellin-
gens formelle struktur” (P. Larsen 1988a:44).

Den formelle struktur beskrives af Larsen som en keede af begiven-
heder ordnet i forhold til en bestemt kronologi. I musik kunne denne
keede af begivenheder f.eks. veere en sonatesats, hvor lytteren i ekspo-
sitionsdelen preesenteres for de narrative agenter (temaerne) og deres
potentielle forskelligheder. I gennemforingsdelen transformeres disse
agenter gennem, hvad kan betegnes som en bearbejdelse af konflikter.
Slutteligt ‘loses’ disse konflikter i reprisen, hvor vi efter gennem-
foringsdelens turbulens kan genfinde roen i ny, forklaret tilstand. Sale-
des kan sonatesatsens musikalske udvikling beskrives som en narrativ
kurve, hvor forlebet er preaesentation-konflikt-forlesning eller endnu
enklere, hjem-ud-hjem.

Denne narrative struktur-kurve er universel og geelder for sterste-
delen af de forlebsorienterede kunstarter, der ordner sig som en for-
teelling. Derfor kan bade Middleton og Larsen pasta, at pa det struktu-
relle niveau kan musik veere analog med, kan opvise en lighed med
f.eks. filmbilleders forleb.

Alf Bjornberg tager i artiklerne Popular Music Form as Narrative Pro-
ces og Strukturrelationer mellan musik och bilder i musikvideo® afseet i Mid-
dletons kategorisering og uddyber yderligere sporgsmalet om narrati-
vitet, idet han relaterer begrebet til populeermusik. Bjornberg opstiller
ni “analytiske dimensioner”, som kan belyse karakteristiske
form/struktur-elementer i populeermusik og dermed afdeekke de syn-
taktiske kategorier narrativ, lyrisk eller episk.

I de forste to dimensioner rettes opmerksomheden primeert mod
analysen af form. De er: 1) “diskursiv repetition/sangtekstens struk-
tur/funktion”, som sigter pa at fastseette formdelene (vers, omkveed,
mellemspil 0.s.v.). 2) “afgreensning”, hvor der ses pa hvilke musikalske
dimensioner, der forandres fra formdel til formdel.

Dimensionerne 3, 4, 5 og 6 gar derimod ogsa pa det strukturelle®: 3)
“symmetri”, hvor afvigelser fra den implicitte norm om todelt opbyg-
ning markeres. 4) “musematisk repetition”, et begreb fra Middleton
(1990:269), som henviser til graden af gentagelse af mindre enheder. 5)
“retningsvirkning”, hvor harmonik og tonalitet underseges med hen-

5. In Col-Legno-1, 1993.

6. Atskelne skarpt mellem form og struktur er egentlig ikke muligt. Det kan dog veere
givtigt at skelne mellem, hvad der angar musikkens forskellige dele (form), og hvad
som angar musikkens opbygning i det hele taget.
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blik pa fremadrettet bevaegelse. 6) “motorisk flow”, der handler om ak-
kompagnementet/backingen og forandringer i dets ‘kvalitet’.

De sidste tre dimensioner beskriver processer, som i og for sig ikke
kun angar form og struktur. De indgér i denne diskussion af forlebs-
struktur og narrativitet, fordi de har indflydelse pa oplevelsen af kon-
tinuerlig struktur gennem forandringer i disse dimensioner. Det er 7)
“dynamik”, 8) “soundprocesser” og 9) “individualitets-preedominans-
faktor (IPF)”. Hvor punkt 7 og 8 mere eller mindre giver sig selv,
kreever punkt 9 videre forklaring. Individualitets-preedominansfakto-
ren i et nummer sigter pa at undersoge individualitetskvaliteter ved at
udregne forholdet mellem vokal melodi og akkompagnement.

Pa baggrund af disse overvejelser kan Bjornberg opstille en slags
skematik over de tre kategorier narrativ, lyrisk og episk. Den er, med
alle de forbehold man kan og skal nere over for sidanne generalise-
ringer, overskuelig og giver et hurtigt overblik over, hvordan vi kan
forstd Middletons syntaktiske kategorier:

Narrative/linear Lyrical /elliptical Epic/circular

Discursive repetition some yes no
Demarcation varying distinct indistinct
Symmetry low high high
Musematic repetition no some yes
Directionality high varying low
Motorial flow varying relatively constant constant
Sound Processes short-term long-term long-term
IPF high high low
(Bjornberg 1992:11)

Man vil bemeerke, at i hver dimension er graden af forandring en af-
gorende faktor for, hvilken kategori musikken vil blive placeret i. Reg-
len er, at jo flere forandringer jo hajere er graden af narrativitet, og om-
vendt, jo flere gentagelser jo lavere er graden af narrativitet’. Det vil
sige, at hos bade Larsen, Middleton og Bjornberg leegges der op til, at
musikkens narrativitet for det forste skal begribes pa det strukturelle
niveau, og at den for det andet beskriver en struktur, som er fremad-
rettet med et vist mal af udvikling og forandring.

7. Bjornberg neevner, at ogsa andre faktorer end form og struktur kan spille ind pa op-
levelsen af narrativitet. Feks. kan en harmonik, der ikke tilbyder funktonsharmo-
nisk oplesning (= forlesning) opleves som statisk, ikke fremadskridende.
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Ser vi pa rockmusikken, er det generelt vanskeligt at finde narrative
strukturer, fordi rockmusikken er additivt opbygget af gentagne fraser,
der netop ikke forandrer sig nummeret igennem. Bjornberg mener, at
den dominerende kategori i dagens rockmusik er den lyriske (Bjorn-
berg 1992:7). Dette begrunder han med argumenter om form, nemlig
den udbredte brug af symmetriske strukturer og en opbygning, hvor
velafgreensede formdele gentages®.

Den lyriske og episke kategori er ovenfor blevet beskrevet pa en
veerdiladet mdde, som en negation af musikalsk udvikling og foran-
dring. Vil vi beskrive dem mere neutralt, kan vi diskutere problematik-
ken i termer af ligheder og forskelle (Middleton 1990:216). I musik med
en overvejende narrativ struktur vil vi finde en hej grad af forskel, som
forlebet skrider frem. Den episke kategori vil derimod veere kendeteg-
net ved at veere en folge af ligheder, med andre ord struktureret med
den musikalske gentagelse som princip. Den lyriske vil ikke opvise
samme grad af lighed som den episke, idet vi her f.eks. vil finde tyde-
lige afgreensninger mellem formdele. Pa den anden side er gentagelsen
ogsa i denne kategori en forholdsvis prominent faktor.

Alt tyder pa, at den musikalske gentagelse har en central pladsi op-
bygningen af populeermusikalsk struktur, hvadenten den er lyrisk eller
episk domineret. Det vil jeg ga dybere ind i ved se naermere pa begre-
bet aekvivalens.

Zkvivalens og musikalsk gentagelse

Middleton mener, at eekvivalensbegrebet er helt centralt i den struktu-
relle analyse. Dette begreb har han hentet fra den belgiske musikfor-
sker Nicolas Ruwets paradigmatiske analyse’, som igen henter inspira-
tion i sprogforskeren Roman Jakobsons teorier.

Hos Jakobson (og fer ham hos den danske lingvist Louis Hjelmslev)
opfattes sproget som bestdende af to dimensioner, den paradigmatiske
og den syntagmatiske. Den paradigmatiske dimension kan forstas som

8. Dette sidste karakteristika kalder Bjornberg strofisk, hvilket efter min mening stri-
der mod musikvidenskabelig praksis, hvor strofisk almindeligvis betegner en form-
type med kun et led.

9. Ruwetudviklede denne metode i 1960’erne. Middleton henviser dog primeert til en
oversettelse fra 1987: Methods of Analysis in Musicology, in Music Analysis, 6:1-2. (op-
rindelig: Méthodes d’analyse en musicologie, 1966).
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sprogets lodrette akse, og den syntagmatiske dimension som sprogets
vandrette akse.

En sproglig skabelsesproces (d.v.s. skrift eller tale) langs den syn-
tagmatiske akse former sig som en kombinationsproces af de sproglige
elementer i ‘logiske” seetningsforleb (grundled, udsagnsled, genstands-
led o.s.v.). Det er sprogsammenstillinger, der kendetegner savel vores
talesprog som langt den overvejende del at skriftsproget.

Pa den paradigmatiske akse er de sproglige elementer ordnet i sy-
stemer, f.eks. efter grammatisk kategori (navneord, udsagnsord etc). En
sproglig proces langs den paradigmatiske akse former sig i forste om-
gang ikke via kombination, men som en udvelgelse af forskellige
sproglige elementer pd baggrund af lighed (f.eks. sol-glimt-spejl). Lyrik
er et eksempel pa en paradigmatisk sprogbrug.

Men ogsa i lyrikken sker en form for kombination af ord. I felge Ja-
kobson sker der det, at lighedsprincippet forskydes fra den paradig-
matiske udveegelsesakse til den syntagmatiske kombinationsakse. Vi
far med andre ord en felge af ligheder".

Netop med felgen-af-ligheder er det, ifelge Ruwet og Middleton,
muligt at drage paralleller mellem musik og lyrik. Richard Middleton
skriver om musik:

“...it is safe to say that music priviliges the pole of equivalence;
and it is reasonable to suggest that for most styles of popular
music this is even more the case.” (Middleton 1990:215)

Dette aekvivalensbegreb kan (og skal) forstas som et andet og maske
mere specifikt udtryk for felgen-af-lighed. ZAkvi-valens betyder egent-
lig samme-veerdi, og den mest ekstreme form for samme-veerdi er na-
turligvis gentagelsen.

Ruwets paradigmatiske analyse sigter mod at undersege og disku-
tere musikkens struktur, dens formale opbygning ned til de mindste
enheder, og netop gentagelsen er hjornestenen i et sidant opdelings- el-
ler segmenteringsarbejde. Med denne metode kan man foretage en
strukturel, opdelende analyse udelukkende pa basis af gentagelsen og
uden overhovedet at henvise til musikkens betydning. Et problem i den
forbindelse kan veere, hvilket kriterium (melodik, rytmik etc) man veel-
ger som grundlag for analysen. Segmenteringen kan nemlig falde for-

10. Der er i virkeligheden tale om grader af lighed, hvilket i sig ogsa implicerer grader
af forskel.
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skelligt ud alt efter hvilket kriterium, man matte veelge. Og det er na-
turligvis mindre heldigt set ud fra en betragtning om, at analysen skal
kunne veere helt objektiv".

Ruwet tager ikke kun den eksakte gentagelse i betragtning, men
ogsa variationer, transformationer etc. Det rejser spergsmaélet om ‘af-
stand’. Hvor langt veek ma et givet segment varieres eller transforme-
res, for det ikke leengere er en variation, men et nyt segment, en ny en-
hed, en kontrast? Dette spergsmal har direkte forbindelse til diskussio-
nen om lighed-forskel og har dermed ogsa relevans for den konkrete
brug af Middletons kategorier.

I forbindelse med teorien om aekvivalens er det nu ikke segmente-
ringen, der interesserer mig. Det er almindeligvis hverken nogen seerlig
vanskelig eller seerlig interessant beskeeftigelse i forbindelse med rock-
musik. Derimod er jeg optaget af gentagelsens prominente status i po-
puleermusik og specielt i rock. Middleton skriver:

“... repetition, variation, similarity, association are everywhere.”
(Middleton 1990:215)

Det er klart, at konkrete musikalske manifestationer som gentagelsen
(hvilket inkluderer variationer, transformationer etc.) ogsa indebeerer
et betydningspotentiale. Mit formal med at inddrage eekvivalens-be-
grebet bliver da tofoldigt. Jeg vil for det forste diskutere, hvorvidt det
er muligt at tale om samme struktureringmade for billedet, om aekvi-
valens-princippet ogsa geelder for det visuelle. Jeg vil dernaest forsege
at koble en betydningsmeessig dimension til eekvivalensteorien i en ef-
terfolgende analyse.

Zkvivalens og videobilleder

“The taken-for-granted ‘rightness’ of repeated harmonic tension
and release does not have an obvious narrative equivalent (...)
the TV version of a tape loop, an exact repeated image, soon se-
ems dull. The visual counterpart of the pleasure-of-the-same is,
in fact, the pleasure-of-the-similar.” (Frith 1988b:219)

11. Objektiv-subjektiv diskussionen i forbindelse med analyse har jeg berort i artiklen:
Roll over Beethoven — om analyse af rockmusik. In Caecilia 1, 1991.

207



Simon Frith har her taget udgangspunkt i, at forholdet mellem musik
og billede er en slags mimesis, hvor billederne sa at sige ‘mimer” mu-
sikkens betydningsdannelse, for sa vidt som det overhovedet kan lade
sig gore mellem to sa veesensforskellige medier som musik og billeder.
Det er desuden bemeerkelsesverdigt, at han faktisk anvender termen
‘equivalent’, omend han sandsynligvis er uafvidende om, at han der-
med hentyder til Ruwets teorier.

Den musikalske gentagelse kan ikke visualiseres direkte, mener
Frith, derfor benytter videomagerne sig af en omskrivning, en para-
frase af gentagelsen, hvor det-samme bliver til det-som-ligner. Her er vi
stadig indenfor rammerne af aekvivalens-begrebet, hvor der jo tillades
en vis variation.

Et billedforleb bygget op efter dette ligheds- eller eekvivalensprin-
cip vil sandsynligvis indeholde en meget svag eller slet ingen narrativ
organisering. Der vil altsa ikke blive lagt veegt pa at differentiere eksakt
mellem figurer, steder og haendelser. Det betyder, at fokus flytter sig til
det lokale, til gjeblikkets her-og-nu. Billedernes ‘lose” strukturering har
altsd muligvis redder andre steder end i en postmodernistisk forteellin-
gens bortsvinden, nemlig i musikkens struktur.

Alf Bjornberg opstiller i Strukturrelationer mellan musik och bilder i
musikvideo en tese, der tager udgangspunkt i, at den lyriske kategori do-
minerer rockmusikken idag. Han foretraeekker dog, som naevnt ferhen,
at kalde kategorien elliptisk:

“En utgdngshypotes som ligger till grund fér mina analyser &r att
musikvideons visuelle strukturer generelt set bestims av, och
aterspegler, den popularmusikaliska syntaxens elliptiska (d v s
icke-linjdra) beskaffenhet och musikaliska denotationers polyse-
miska karaktdr, d v s musikens ‘betingade referentialitet’” (Bjorn-
berg 1993:221)

Med udtrykkene ‘polysemisk karakter’ og ‘betinget referentialitet’ hen-
tyder Bjornberg til problematikken omkring musikkens betydnings-
dannelse, hvor den ikke som sproget har henvisningskarakter, men
derimod et abent betydningsfelt.

Nar Bjornberg veelger at papege, at musikkens generelle lyriske ka-
rakter genspejles som struktureringsprincip i billedet, skal vi veere op-
meerksomme pd, at det netop er en generel betragtning. Det betyder
nemlig ikke, at vi kan opstille en lovmeessighed om, at eksempelvis et
narrativt musikalsk formforleb giver et narrativt billedforleb, et episk

208



musikalsk forleb en episk billedstrukturering o.s.v. Omend det faktisk
forholder sig sddan i det folgende eksempel, sd findes der mange ek-
sempler pa det modsatte.

Som ankerpunkt for mine diskussioner har jeg valgt at analysere vi-
deoen [t Will Make me Crazy med Felix?, og jeg vil forsege at belyse,
hvordan videoen er konstrueret, hvilket princip som er styrende for
musik, for billeder og mellem musik og billeder. Forbundet hermed er
en undersogelse af betydningsdannelsen i videoen og af dens tematik i
forbindelse med techno-kulturen.

It Will Make me Crazy

It Will Make me Crazy herer stilistisk set hjemme i techno. Techno- og
house-kulturerne er primaert dansekulturer. Man medes dog ikke til en
koncert, men til et ‘rave’, hvor der danses hele natten. Et rave foregar
almindeligvis i forladte fabriksbygninger, keeldre eller bunkers, og her
danses ikke til levende musik, men til DJ’ernes mixning. Her er ingen
rockstjerner, de dansende er selv stjernerne. Dansen forer til ‘trance’, til
ekstasen, og kan pa den mdde beskrives som et ritual:

“Pulsen, groovet holder ravet igang. Det er neermest en rituel
dans. Den star i kontrast til dagligdagen, idet den bringer dan-
serne udover den strukturerede hverdag, ind i et univers af uen-
delighed.” (C.R. Larsen, 1992:281)

Det uendelige univers skabes forst og fremmest af musikken, hvor det
ene groove” mixes over i det neeste, sdledes at musikstremmen aldrig
standser.

Technomusikken er karakteriseret ved den meget harde, maskinelle
og syntetiske lyd og et ubenherligt, neesten march-agtigt beat. Alle lyde
er frembragt ad ren elektronisk vej eller er samplede™. Der er som regel

12. Nummeret findes pa cd’en No.1, udgivet i foraret 1993 pa pladeselskabet De Con-
struction (under BMG-Ariola).

13. Man kan tale om grooves i de fleste rockstilarter, men begrebet er serlig knyttet til
de nye ‘dance’-stilarter, hvorunder ogsa techno herer. Groove er faktisk et nogleord
i dance-musikken, og optraeder tit i titler og tekster. F.eks i Deee-lite nummeret Gro-
ove is in the Heart.

14. Her er den europeeiske computermusik og electro’en fra sidst i halvfierdserne/beg.
af firserne yndede objekter og inspirationskilder.
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ikke ret meget vokal pa numrene. Den smule, der matte veere, er ofte
elektronisk bearbejdet med forkeerlighed for science-fictionagtige lyde.

It Will Make me Crazy beveeger sig indenfor dette univers, og det ud-
trykkes meget preecist i titlen, der samtidig er det eneste tekststykke i
nummeret. Det handler om at slippe sig selv, ga amok i dansen, at lade
“it” —the groove — fa overtaget.

Musikken

It Will Make me Crazy er techno med mange af de karakteristika, som er
neevnt ovenfor. Dog ma nummeret siges at hore hjemme i den poppede
og mere mainstreampreegede del af techno’en. For det forste er musik-
ken overvejende bygget op over geengse popformer (vers-omkvaed), og
for det andet er der en del vokal pd nummeret. Det er techno, der ogsa
vil kunne bega sig udenfor raveparties, f.eks. pa et diskotek.

Musikken er computerbaseret, alt er skabt pd computer undtagen
vokalen, men selv ‘hookline’n” er indspillet én gang og bliver brugt
som ‘loop’. Det vil sige, at komponisten/D]’en/produceren rader over
en reekke lydspor, der kan mixes i et utal af kombinationer.

Det kan produceren principielt ogsa gore ved et gammeldags frem-
bragt popnummer, men her begraenses han sandsynligvis af formdele-
nes harmoniske forleb etc. Udtrykt i andre termer vil man i det ‘gam-
meldags’ nummer siledes veere bundet op pa nogle bestemte horison-
tale forlebsstrukturer, hvor det ene ikke uden videre kan byttes ud med
det andet.

Ser vi pa It Will Make me Crazy er denne forskel mellem formdelene
neesten forsvundet. Her er i hojere grad tale om det frie spil af musi-
kalske elementer hen over formdelenes skillelinjer. Forudseetningen
herfor er, at nummeret er bygget op omkring en akkord (F#m), og at vi
altsa ikke finder harmoniske progressioner eller geengs akkordik.

Til trods for denne tilsyneladende frie kombination er der i virke-
ligheden et temmelig smalt defineret grundlag (i dette tilfeelde inden
for F#m) at veelge ud fra, fordi elementerne skal ligne hinanden eller
sagt pa en anden made, de skal eekvivalere. Lad os se pa, hvordan dette
udfolder sig i praksis.

Nummeret er bygget op omkring fire forskellige figurer, der alle har
baskarakter. Der arbejdes med to forskellige klangidealer, som jeg har
kaldt for hhv. ‘ter bas’ og ‘synthbas’. Synthbasklangen er karakteriseret
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ved at veere forvreenget, meget syntetisk og anmassende bred. Den
‘torre’ bas er derimod reduceret til neesten blot at veere anslag og har sa-
ledes ikke megen klangfylde.

Nummerets essentielle groove udgeres af bas 2 (synthbaslyd), sam-
men med den oktaverede overstemme pa efterslagene. Det er en pa alle
madder maskinel figur i sin betoning af alle ottendedele. Den spilles ryt-
misk helt lige pa slaget.

Den melodiske kernebevagelse i denne figur er cis-a-fis-a. Ser vi pa
alle fire basfigurer udfra et melodisk ekvivalenskriterium, kan vi be-
meerke, at denne bevaegelse er kendetegnende for alle fire basfigurer.
Her er to mindre betydende undtagelser: for det forste at bas 3 kun bru-
ger forste halvdel (cis-a) af beveegelsen. For det andet at det afsluttende
fis-a for bas 1 og 4 vedkommende er oktaveret op. Her er altsa tale om
hoj grad af eekvivalens.

Skal vibrugedisse konstateringer tilnogeti segmenterings-ojemed,
kan vi konkludere, at pa ét niveau er dette nummers byggesten de to
takter med den melodiske beveegelse cis-a-fis-a. Gar vi leengere ned i
niveau, kan vi muligvis reducere bevaegelsen til ét terts-interval (cis-a),
idet beveegelsen fis-a kan opfattes som en omvending, og dermed en
variant.

Veelger vi et andet udgangspunkt end melodisk beveegelse, nemlig
rytmisk beveegelse, er basfigurerne ikke sa ens. Bas 2 og bas 3 (der
begge er synthbasser) markerer betonet tid, ovenikebet et-slaget, mens
bas 1 og bas 4 er synkoperede.

Bas 1 optraeder kun én gang, nemlig de forste fire takter af numme-
ret, med den lille finesse, at modtageren pa det tidspunkt uveegerligt vil
opfatte den som markerende betonet tid.

Bas 1 som den hores:
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Ser vi pa bas 1 og 4, handler det om grader af divergens (aekvivalensens
modseetning). De adskiller sig bade klangligt og rytmisk fra 2 og 3, men
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absolut ikke melodisk og tonalt. Graden af divergens betyder, at bas-
stemmerne indgar som konstituerende element i formopdelingen
(hvilket jeg uddyber senere).

Graden af @kvivalens ger, at basserne kan afspilles samtidig. Det
sker en del steder, hvor de forskellige basstemmer skrues op og ned i
volumen, snarere end at de erstatter hinanden.

It Will Make me Crazy bestar, som vi har set, hele vejen igennem af to-
taktsfraser. Denne strenge metriske opbygning felges til punkt og
prikke, sdledes at der ikke et eneste sted i nummeret forekommer afvi-
gelser fra denne to-plus-to struktur. De fire breaks, som forekommer i
nummeret, er alle af en takts varighed og ligger altid i ‘enden” af en fi-
retaktsperiode.

Jeg har allerede naevnt, at nummeret har en form for opdeling i en
traditionel vers/omkvaeds-struktur, og at basstemmerne er en af de
konstituerende faktorer i den henseende. Men jeg har ogsa omtalt, at
greenserne mellem formdelene er opbledte. Séledes kan vi se, at ‘vers’
og omkveed stort set er identiske, bortset fra tilstedeveerelsen af vokal.
Det stykke, som almindeligvis ville have vers-funktion qua sin place-
ring i tidsforlebet, har ingen vokal, hvorfor jeg har valgt at kalde det A-
stykke istedet for vers. Her er det altsd fraveeret af vokal og ikke bas-
stemmen, der er den afgerende faktor, hvorimod bassen er determine-
rende i forhold til B-stykket og mellemspil.

Som allerede neevnt er nummerets harmoniske grundlag en F#m
akkord, og det preeger musikken i en sddan grad, at der ikke forekom-
mer ret mange andre toner end de tre akkordtoner. I de fleste figurer fa-
voriseres iseer kvinten cis. Cis er central- og udgangstone i alle basfigu-
rer og i syntheziserstemmerne (bortset fra arpeggio-figuren), samt for
‘koklokke’figuren. Ligeledes er cis kernetone i det vokale foredrag, i
savel hookline og den lange ah-tone som i de vokale improvisationer.

Undtagelser fra akkordtonerne findes i ‘space’-figuren, der speender
over en F#m-pentaton skala og i vokalen.

Opsummerende kan vi konstatere, at It Will Make me Crazy efter Midd-
letons typologi vil placere sig et sted mellem det lyriske og det episke.
Pa den ene side holder nummeret sig indenfor ‘lex pop” og fastholder
vers/omkvaedsstrukturen. P4 den anden side er der, med gentagelsens
prominente position, en steerk tendens til at kontrasterne udjeevnes, og
at de forskellige elementer ligestilles. Det betyder, at fokus flyttes fra
det horisontale forleb over i en favorisering af ojeblikket.
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Billederne

Der er ikke tale om nogen som helst form for forteelling i It Will Make me
Crazy. Derfor vil det ikke give nogen mening at redegere for billedfor-
lobet, sadan som det fremtraeder i videoens tidsforleb. Istedet vil jeg be-
skrive videoens forskellige scenarier, rum og akterer.

Der optraeder groft set to billedtyper i It Will Make me Crazy. Disse
typer kan sa igen underdeles i undertyper. Den forste er billeder med
hvid baggrund (herefter kaldet de hvide billeder), hvor vi enten ser: a)
to eller tre personer danse (en kvinde og en eller to meend), eller b) en
dansende leederklaedt kvinde. Kameravinklen er her altid froperspek-
tiv. Endvidere er der minimale forandringer i billedbeskeering, kornet-
hed, bla- eller bruntoning samt lysseaetning.

Den anden billedtype er nogle ret morke billeder, som foregdr i en
slags keelder. Disse billeder, som dominerer videoen, er oftest blato-
nede (i varieret grad), men kan ogsa vere bruntonede.

Der er i It Will Make me Crazy ikke tale om egentlige personer. Vi far
ingen som helst form for viden om eller karakteristik af de optreedende.
De forbliver anonyme for os.

Den kvindelige ‘forsanger’ er den figur i videoen, som kommer teet-
test pa at fremstille en slags personlighed, og det betyder, at hun bliver
et holde- eller identifikationspunkt for modtageren. Ikke desto mindre
optraeder hun i tre forskellige udgaver, som jeg har kaldt for hhv. ‘lae-
derkvinden’, ‘korsetkvinden’ og ‘Hollywoodkvinden’. Leederkvinden
er naturligvis kleedt i stramt leedertoj, hun har afrofletninger , knee- og
albuebeskyttere, samt i de hvide billeder et slags visir over hovedet.

Korsetkvinden kan vaere sveer at skelne fra leederkvinden, da deres
kostumer minder om hinanden, og begge er helt i sort. Korsetkvinden
er ifort et eermelost trikot, sorte nylonstremper og et stramt korset. Se-
nere i videoen har hun ogsé en pels pa. Hollywoodkvinden er samme
kvinde, nu ifert hvidt tej, med opsat frisure, make-up og kostume i
glamourstil. Hun ses enten i brystbillede eller med close-up pa en de-
talje af hendes ansigt.

Udover sangeren (i sine forskellige ‘roller’) optreeder fire dansere:
en kvinde og tre meend. Kvinden er tatoveret eller malet i ansigtet (her-
efter benaevnes hun ‘tato-kvinde’). I de hvide billeder har hun lest-
heengende har, i keelderbillederne opsat, hvorfor man ved de forste
gennemsyn ikke opdager, at der tale om det samme person.

Af de tre mandlige dansere er de to sorte og den sidste hvid. Den
ene sorte mand er skaldet og meget muskules. Han er den af de mand-
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lige dansere, der ses oftest: han optraeder bade i de hvide billeder og i
keelderinterigret. I sidstnaevnte til tider med et sler over hovedet. Den
anden sorte danser ses kun sporadisk, og tit kun delvist (en arm eller
lign).

Den hvide mand optraeder i forskellige, ofte lidt bizarre kostumer:
iturevne netundertrojer, med dykkerbriller eller torklaede for gjet, bar
overkrop eller i pels.

Udover at danserne optraeder pa de hvidebilleder og i keelderen er
der en tredje type dansebilleder, jeg har kaldt ‘pelsdanserne’. Disse bil-
leder er meget svaere at fange, da der dels er tale om meget korte klip,
dels er gjort en hel del for at ‘forvirre’ billedet: der er skarpe lysglimt,
rykvise kamerabevaegelser (jumpcuts) og uventede kameravinkler. Vi
ser to dansere ifort pels, en sort kvinde med langt har (det er tatokvin-
den) ifert hvid pels og den hvide mand ifert sort pels og dykkerbriller
i panden. Disse billeder foregar angiveligt ogsa i kaelderen.

Som det fremgar af ovennaevnte, haefter man sig ikke serligt ved de
forskellige danseres karakteristika ved de forste gennemsyn. Pa grund
af den hurtige klipning, den generelle rumlige desorientering og ko-
stumeskift bliver det sveert at skelne mellem dem.

I videoen optraeder endnu en sort mand. Det er ikke muligt at af-
gore, om han er en af danserne. Han ses pa baggrund af en mur, hvor
han stdr helt stille. En del af hans ansigt og hals er dekket af en tyndt
lag hvidt gips eller ler, der kommer til at fungere som en slags maske
(herefter ‘maskemand’).

Et gennemgaende traek for aktorerne er, at de ikke er seerlig klart de-
finerede. Det vil sige, at man ikke har mulighed for at gere sig klart,
hvem som er hvem, nar der f.eks. skiftes roller. Man kan saledes tale
om, at for akterernes vedkommende fastholdes de allermest elemen-
teere forskelle, nemlig kvinde/mand, sort/hvid, men indenfor disse
rammer er der en udpraeget grad af lighed.

Som ovenfor naevnt er sangeren den person, der fremtraeder klarest.
Vier ikke i tvivl om, at her er tale om samme kvinde i forskellige frem-
toninger, forst og fremmest af den indlysende grund, at der er visuelt
fokus pa hende. Vi ser hende simpelthen langt hyppigere end de ovrige
aktorer. For det andet ser vi hende synge, hvilket har en meget vaesent-
lig funktion som identificerende og kontinuitetsskabende faktor”.

15. Denne funktion fremhaeves bl.a. andet hos E. Ann Kaplan (Rocking around the Clock,
Routledge, 1987:47), og hos Andrew Goodwin (Dancing in the Distraction Factory,
Routledge, 1993:63)
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Jeg har allerede antydet, at vi befinder os i en keelder. Det er en me-
get stor keelder, maske under et hospital eller en anden offentlig byg-
ning. I denne keelder er der tre locations:

Location A, hvor forskellige akterer ses danse. Vi kan ogsa se to
store varmtvandsbeholdere og en masse varmerer (eller lign.).

Location B er en lang bred gang, med en tre-fire ror langs veeggen.
Som regel er dette leederkvindens domeene. Vi ser hende alene, sta ved
rerene og synge, danse eller ‘vride sig’.

Location C er nogle smalle keeldergange, som neermest er krybe-
keelderagtige. Pa denne location optraeder ikke andre aktorer end kor-
setkvinden.

Der er i It Will Make me Crazy pa samme tid en hej grad af rumlig
enshed og rumlig desorientering. De tre locations findes tilsynela-
dende i samme bygning, som en del af samme keelderkompleks, og gi-
ver egentlig ikke anledning til forskellige betydningsdannelser. Men
samtidig fremstar der ingen umiddelbar rumlig logik. Ferst efter
mange gennemsyn finder vi ud af, at location A og B forholder sig til
hinanden som vist pa tegningen nedenfor. Det er ikke muligt at placere
location C rumligt i forhold til location A og B.

HGELIER P e Al S 2 1 og 2 er varmtvandstanke
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Her har jeg helt undtaget de hvide billeder, der jo ogsa er en form for lo-
cation. Stdr vi i keelderen og ser op pa figurerne, der danser opppe i
dagslyset? Froperspektivet og den hvide baggrund, der kunne veere det
hvide lys (dagslyset?), kan sagtens tolkes i den retning. Videoen giver
ikke noget svar pa dette sporgsmal, der er frit spil for egen fortolkning,

Et element, der er steerkt medvirkende til denne rumlige desoriente-
ring, er de skiftende lysretninger. Selv om det ved ngjere granskning vi-
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ser sig, at lysseetningen faktisk er konsistent i forhold til nogle bestemte
‘skjulte’ billedforleb, vil skiftende lysretninger forvirre vores orientering.

Ved forste ojekast fremtreeder It Will Make me Crazy som en video
uden begyndelse, uden narrativ udvikling, uden slutning. Som beskre-
vet tidligere er der i videoen dbenbare sammenherende billeder, som
hver af de tre hvide billedforleb, billederne med Hollywoodkvinden,
med pelsdanserne eller med maskemanden. ‘Forlebene’ i disse billeder
former sig ikke som udviklingsforleb, her er forst og fremmest tale om
illustration af en stemning.

Men ved neermere granskning viser der sig blandt de andre billeder
(hvilket fortrinsvis er synge- og dansebilleder fra keelderen) at gemme
sig billedforleb, hvor der faktisk er en eller anden form for udviklings-
forleb. Disse forleb har jeg ovenfor kaldt ‘skjulte” forleb, og et par
sadannne vil jeg nu skitsere kort.

Jeg vil pa dette sted koncentrere mig om en enkelt af videoens ak-
torer', korsetkvinden. Der er tale om to forleb, som finder sted pa lo-
cation A og B.

I det forste forleb" ser vi korsetkvinden komme gdende hen ad den
brede gang. Forst passerer hun den hvide mand (med bar overkrop) og
gar hen til den skaldede danser, som hun danser lidt med. Derefter gar
hunvidere (vi ser nu begge meend bag hende) hen til tato-kvinden, som
hun begynder at danse med. Endelig ser vi hende pa vej tilbage gen-
nem rummet efter at have danset med alle.

Det andet forleb' beskriver principielt neesten samme haendelses-
forleb med den forskel, at her synger korsetkvinden, og at hun har en
pels pd, som hun smider undervejs. Men i dette forleb ryger logikken i
reekkefelgen, idet korsetkvinden ndr frem til tato-kvinden, inden vi ser
hende passere den hvide mand og den skaldede danser. Logikken er
bla. bestemt af, at klippene ikke kan ‘byttes tilbage’, fordi mime (d.v.s.
sangbevagelserne) skal passe til tekstfremforelse og til musikkens
fremadskridende forleb.

Disse forlebsskitser er i hoj grad en analytisk rekonstruktion. For-
lobene er ved gennemsyn af It Will Make me Crazyikke umiddelbart for-
staelige som forleb. I virkeligheden felger disse klip ikke pa hinanden,
men er sat ind mellem helt andre klip. Det kan betyde, at man som
modtager muligvis fokuserer pa nogle helt andre sammenhange end

16. Et forleb vil oftest veere forbundet med en aktors ageren.
17. Klip 14-23-38-43-45-48-82.
18. Klip 50-84-90-95-101-114.

217



de gennemgaende lineere og f.eks. danner kortere, mere lokale og
fremfor alt mere flertydige og abne sammenhaeenge".

Det har egentlig ikke nogen seerlig betydning, hvilket af forlebene
man ser, nar man ser det. Man kunne lige s godt have set et af de an-
dre forleb. Der er med andre ord ingen tydelig hierakisering billedfor-
lobene imellem. Men det betyder pa den anden side ikke, at billederne
i forlebet kan komme pa et helt vilkarligt tidspunkt, for beveegelser og
mime skal jo passe til musik og tekst. Praecis som musikken har en or-
den, der heller ikke laves om pa.

Ligesom musikken i It Will Make me Crazy kan anskues som en
reekke lydspor, der bliver mixet pa en bestemt made, kan billederne ses
som forskellige spor. Vi kan forestille os, at billedforlebene ligger pa-
rallelt i billedmixeren, ligesom alle lydspor ligger parallelt i musik-
computeren og musikmixeren.En vigtig forskel her er naturligvis, at
der kun bliver vist et billedspor af gangen, hvorimod vi herer flere
lydspor pa samme tid.

Billedsiden i It Will Make me Crazy er altsa karakteriseret ved rumlig
desorientering (den ene location ligner den anden), mangel pa forleb i
gengs forstand (det ene forleb kan erstatte det andet) og svagt define-
rede bi-akterer (som ikke adskiller sig veesentligt fra hinanden).

Det medferer en gget fokusering pa ‘gjeblikket’, hvilket ogsa bety-
der, at de stationeere billedtyper treeder frem. Der er to stationeere bil-
ledtyper i videoen, nemlig billederne med Hollywood-kvinden og bil-
lederne med maskemanden. Begge er billeder med en menneskelig fi-
gur i centrum, hvor kameraet stort set ikke bevaeger sig”, og hvor der, i
hvert tilfeelde for Hollywoodkvindens vedkommende, foregar en slags
henvendelse til os.

De to billedtyper er ogsa centrale i videoens betydningsdannelse af
en anden grund. For omend vi er fortrolig med billedtypen, er disse fi-
gurer ikke helt sa lette at forstd i videoens kontekst. De fungerer begge
som ‘visual hook".

Hollywood-kvinden bdde er og er ikke en del af scenariet. Vi ved
ikke, hvor hun opholder sig, men det er tydeligvis et sted i keelderen.
Hun er en helt andet type akter (divastil) end videoens andre figurer,

19. Hvilket bl.a. Peter Larsen papeger, er tilfeeldet i musikvideoerne i artiklen Hinsides
Forteellingen (in Argos,1985:35).

20. En billedtype vi er fortrolig med fra mange sammenhaenge, f.eks. TV-avisen.

21. Etvisual hook er et serligt fascinerende billede, der ofte vises flere gange i videoen.
Den vil ofte vaere dremmeagtig og/eller steerkt symbolladet, og kan pa den made
rumme et flertydigt fortolkningspotentiale. Som det ligger i betegnelsen, vil det ofte
veere the visual hook, der huskes fra videoen.
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men samtidig er hun den samme som leederkvinden og korsetkvinden
(som er i techno-, keelder- og spacestil). Hun agerer ikke, men samtidig
ser vi hende bade synge og gore nogle karakteristiske hdndbevaegelser,
en slags kriblen, der ma forstas derhen, at hun er ved at blive ‘crazy’.

Denne status i videoen er med til at give hende en slags forteeller-
position, hvilket underbygges af billedtypevalget (stationeer, direkte
henvendelse) og af det faktum, at Hollywoodbillederne oftest dukker
op, nar der er vokal pa lydsporet. Selvom det i virkeligheden langt fra
er sadan, at vi ser Hollywood-kvinden mime sangen pa det tidspunkt.

Hollywood-kvinden betegner med sin krukkede og sofistikerede
stil et yderpunkt i It Will Make me Crazy, nemlig kunstigheden, det eks-
tremt civiliserede i negativ betydning, d.v.s. unatur. Dette yderpunkt
finder vi igen i musikken, som ovenfor beskrevet og i mange af de sti-
liserede dansebevaegelser (se f.eks. klip 96).

Maskemanden betegner det andet yderpunkt. Han giver, i al sin
uudgrundelighed, steerke mindelser om en akter i primitive stamme-ri-
tualer. Men hvordan heenger de to betydninger sammen — Hollywood-
kvindens kunstighed eller musikkens unatur og maskemandens pri-
mitivitet? Jeg tror, at det modsatrettede i disse betydninger medieres i
techno-universet, og dermed opheeves de mere eller mindre som mod-
setning®.

Fascinationen af det primitive ligger bygget ind i nummerets over-
ordnede projekt, at blive ‘crazy’, at soge ekstasen gennem dans, at blive
til det mest enkle og elementeere af menneskelige eksistensformer,
nemlig blot at veere krop.

At soge det ekstatiske via musik og dans er ikke ligefrem nogen ny
foreteelse. Men til forskel fra senfirsernes sogen efter autenticitet og op-
rindelighed i aeldre former”, synes der at veere flere nye elementer i
technoudgaven af ritualet. For det forste understregningen af ‘unatur’
og af konstruktion. Det er en hejst nutidig udgave af danseritualet. Her
er sa godt som ingen reverens for det oprindelige eller det originale
(som vi f.eks. kan finde i hip-hop). Udgangspunktet er storbyens
mindst idylliske steder (sasom keaelderen i denne video). Idealet, hvis et
sadant findes, er absolut ikke en tilbagevenden til en eller anden ro-

22. I techno-kulturen kan vi finde denne forunderlige blanding af det ekstremt unatur-
lige og fascinationen af det primitive flere steder. I foraret/sommeren 93 f.eks. vide-
oer som Exterminate med SNAP og Tribal Dance med 2 Unlimited.

23. Her teenker jeg pd iseer pa afro-amerikanske stilarter som soul, gospel og blues. Men
inddragelsen af etnisk musik i rockkulturen kan ogsa ses som et eksempel pa denne
sogen.
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mantiseret naturtilstand, men derimod fremtidens bippende, elektro-
niske cyberspace®.

En anden forandring er anonymiteten. At mede ekstasen vil pd en
eller anden made altid indebeere at opgive individualiteten, at veere
uden subijekt for et stykke tid. Men hvor vi i eldre former har haft
rockstjernen som den karismatiske vejviser, er der, som naevnt ferhen,
ingen ‘forere’ i techno. Og det kan bade opfattes som den ultimative de-
mokratisering og som den ultimative fragmentering.

Zkvivalens og visuel parafrase

Vi har set, hvordan akvivalensprincippet gor sig geeldende for bade
musikken og billederne i It Will Make me Crazy, hvordan der spilles pa
harfine balancer mellem gentagelse og forandring, mellem lighed og
forskel.

Musikken i It Will Make me Crazy er preeget af en overordentlig hej
grad af gentagelse, hvor nuet favoriseres pa bekostning af det linezere
forleb. Gentagelsen kan ikke transformeres direkte til billedsiden, der-
for bliver “gleeden-ved-det-samme” til “gleeden-ved-det-der-ligner”
(jvnf. Frith-citatet ovenfor). Men videoens billeder tegner pa den anden
side heller ikke et udviklingsforleb, de er snarere struktureret som mu-
sikken, som en reekke af nuer, hvor skabelse af stemning traeder frem
foran forteelling.

Nar vi har fundet disse strukturelle ligheder mellem musik og bil-
lede i It Will Make me Crazy, er det neerliggende at antage, at vi ogsd kan
tale om aekvivalens mellem disse udtryksmedier. Dette sporgsmal om
en mere generel anvendelse af aekvivalensbegrebet er imidlertid van-
skeligt at besvare. ,

Som jeg omtalte ovenfor, kan vi ikke ga ud fra, at billedet altid fel-
ger i musikkens struktureringer i hhv. narrativ, lyrisk eller episk ret-
ning. Rockmusikkens lyrisk/episke struktureringsformer pavirker bil-
lederne, sddan at lesere billedstruktureringer med en hej grad af lighed
eller redundans prioriteres.

Jeg opfatter aekvivalens som et meget preecist og konkret begreb,
der holder sig teet til materialet, selvom en vis grad af varians tillades.

24. Cyberspace — computervirkelighed. En (fremtids?)verden, hvor greenserne miellem
den ‘virkelige’ virkelighed og computerens univers er mere eller mindre ophaevede.
Dette tematiseres iovrigt i Aerosmith’s video Amazing, som blev vist pa MTV i fo-
réret 1994.
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At tale om akvivalens (samme-veerdi) mellem to sd veesensforskellige
udtryk som musik og billeder kan derimod blive meget abstrakt. Der-
for vil jeg foretreekke ‘visuel parafrase’, nar vi skal begrebsliggore for-
holdet mellem musikvideoens musik og billeder i generelle termer.

Parafrase betyder omskrivning, og der er flere grunde end oven-
neevnte til, at dette begreb synes mere adeekvat til beskrivelse af for-
holdet mellem musik og billede end akvivalens. For det forste er der i
visualiseringen en fortolkende instans pa spil, nemlig videoinstruk-
toren, hvilket synes at indga i det mere aktive begreb, parafrase-om-
skrivning. En anden fordel ved visuel parafrase er, at dette begreb
sandsynligvis kan anvendes udover det rent strukturelle niveau, som
ekvivalens strengt taget forholder sig til.

Det vil sige, at eekvivalens bruges om lighed pa et strukturelt niveau
indenfor samme udtryksmedium, mens jeg anvender visuel parafrase-
ring som et mere preaecist begreb for den proces, der er igang mellem
musik og billede.

Gentagelsen og det mytiske

Techno, house og It Will Make me Crazy har gentagelsens centrale pla-
cering i ritualet tilfeelles med de aeldre former. Middleton betegner mu-
sik, hvor gentagelsen er et meget dominerende element, som cirkuleer,
tom, mytisk. Jeg vil her gerne gribe fat i den sidste term — det mytiske,
som han har lant fra den franske antropolog Claude Lévi-Strauss.

“Moreover, the important role in music, as in myth, of equiva-
lence and analogy makes it clear why both can be regarded as ‘in-
struments for the obliteration of time”” (Middleton 1990:223)

Tidens udslettelse, “the obliteration of time”, er en forudseetning for
den ekstase, som tematiseres i It Will Make me Crazy. I hvert tilfeelde
hvis vi fortolker tid som en sammenheengende, fremadskridende pro-
ces, hvor fortid og fremtid er kvalitativt forskellige fra nuet. Middleton
skelner mellem pa den ene side “urets tid’, som netop er den fremad-
skridende, objektive og malelige tid, og pa den anden side ‘den psyko-
fysiologiske tid’, som er den oplevede tid (Middleton 1990:223). Den
musikalske gentagelse pavirker vores opfattelse af tid, saledes at vi
snarere oplever en synkron totalitet (i den psyko-fysiologiske tidsfor-
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nemmelse) fremfor et linezrt forleb (i urets tid). Eller med andre ord,
tiden opleves som en lang reekke af nuer.

Mpyten er for Lévi-Strauss karakteriseret ved at vere frigjort fra de
sproglige bindinger, forstdet som det konkrete indhold. Saledes traeder
forteellingens struktur frem, hvorpa kan heeftes et uendeligt antal af for-
teellinger. (Klempe disp., Trondheim 1992:297). Det er netop gentagel-
sen, der befordrer denne forskydning af fokus fra indholdet til struktu-
rerne”. Derfor kan man sige, at myten er tom, den er kun struktur.

Myten kan ikke blot sammenlignes med musik (som bade Middle-
ton, Klempe og Lévi-Strauss selv gor det), men den korresponderer
ogsa med det enkelte individs mentale strukturer. Og da myten bestar
af strukturer og er ‘tom’, betyder det, ifelge Klempe, at myten eller mu-
sikken kan beere det enkelte menneskes livshistorie. Hvilket egentlig er
en projektion.

“Myten eller musikken sier noe som den enkelte har alle forut-
setninger for & kunne forsta umiddelbart, og det oppleves som
om det sies noe om en selv.”(Klempe 1992:297)

Her har Klempe fat i en utrolig vigtig pointe, som rummer en meget
vaesentlig del af forklaringen pa popmusikkens enorme gennemslags-
kraft.

Alt dette kunne ogsa formuleres i termer af abenhed, saésom dbent
veerk, dben fortelling, dben betydningsdannelse. Det er formuleringer,
der maske i hojere grad leder tanken hen pa receptions-aspektet og
modtagerens rolle i processen. Man pa den ene side kan altsa antage, at
der er en storre mulighed for modtagerens medkomposition, nar struk-
turene er tomme, og det dermed er op til modtageren at ‘fylde pa’ efter
lyst og behag. Pa den anden side kan man med Adorno i baghovedet
mene, at ndr gentagne, standardiserede strukturer bliver dominerende,
sa "herer kompositionen for lytteren™, hvilket vil sige, at lytningen ikke
er fri, men pa forhand bundet af konventionerne.

(Denne artikel er et let redigeret kapitel fra min Ph.d. afhandling:
Rockbilleder. En undersogelse af musikkens funktion og betydning i musikuvi-
deoen. Indleveret og bedemt ved Musikvidenskabeligt Institut, Aarhus
Universitet i 1994).

25. Et eksempel kunne vere eventyr, hvor en geengs struktur f.eks. er, at helten skal
overvinde tre forskellige farer, eller at han skal proves tre gange etc.

26. Th Adorno: On Popular Music (in Frith & Goodwin (ed.): On Record. Routledge
1990, side 306). Essayet er oprindeligt udgivet/skrevet i 1941.
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