Strukturrelationer mellan musik och bilder i musikvideol

af Alf Bjornberg

Inledning

Under loppet av det senaste Artiondet har litteraturen kring musikvideo vuxit till en
avsevird omfatining. Mitt motiv for ytterligare ett bidrag till denna litteratur, trots att
4mnet kan tyckas redan uttémmande behandlat, &r att arbeten med musiksemiotiska
infallsvinklar &nnu #r sillsynta inom detta omrade. Pop- och rockmusiken har férvisso
alltid genomsyrats av socialt bestimda meningsinnehdll, till den grad att en autonom
musikestetik framstir som klart otillricklig for att forklara dess betydelse; i vilken
utstrickning och hur denna betydelse 4r forbunden med specifika musikaliska
strukturer i sig 4r dock fortfarande till stor del outforskat. Enligt min mening &r
musikvideon mahiinda mindre intressant som ett fenomen i sig sjilv dn som
killmaterial f&r en “empirisk populirmusiksemiotik” med syfte att belysa mer
allmint verksamma signifikationsprocesser. Vidare kan hivdas ait musikvideons
typiska kinnetecken bittre kan forklaras pd basis av en forstéelse av populidrmusikens
syntaktiska karakteristika 3#n av de for niirvarande glingse teorierna kring
postmodernism. De sismimnda framstir som problematiska inte bara pa grund av sin
spekulativa och obelagda karaktir vad giiller mediareceptionsprocesser (jfr Frith &
Horne 1987: 11); ocksi deras forklaringsviirde betriffande musikvideons syntaktiska
kinnetecken forefaller vara begriinsat (jfr Frith 1988: 207).

Jag har i et tidigare arbete presenterat en teoretisk diskussion av karakteristika for
populirmusikalisk syntax samt en generell typologi for relationer mellan musik och
bilder (se¢ Bjornberg 1991). Syftet med foreliggande artikel 4r att modifiera och mer
detaljerat beligga det tidigare resonemanget genom en analys av strukturella relationer
mellan musik och bilder i ett antal musikvideor. Analysen syftar till att pdvisa bide
omfinget av olika mdjliga typer av sidana relationer, de begrinsningar som musikens
syntax piligger dem och deras relativa “Oppenhet f6r olika slags reception och
tolkning, beroende pi det tittar-/lyssnarmodus som tillimpas.

Postmodernt samhille, postmoderna media, postmodern publik?

De specifika karakteristika hos (den visuella dimensionen av) musikvideon som dragit
skribenters och forskares uppmirksamhet till sig kan sammanfatias som et
sammanbrott f6r linjirt beriittande, kausal logik och entydiga tidsliga och rumsliga
sammanhang. Den synbarligen allmint accepterade huvudsakliga forklaringen till
dessa typiska kinnetecken iir baserad pi teorier om postmodernism: det “postmoderna
tillstind* som genomsyrar hela det nutida (post-)industrisamhillet finner sitt mest
adekvata uttryck i musikvideons fragmentariska former, vilka kombinerar klassisk
hégkultur, avantgardistisk modemism och populédrkultur (se t ex Aufderheide 1986,
Kaplan 1987, Strgm 1989). Virderingen av konsekvenserna av denna situation varierar
mellan olika (Brfattare; medan t ex Fiske (1986) betraktar “refusion of sense” som en
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praxis som ger mdjligheter till befrielse frin borgerlig hegemoni 4r Tetzlaff (1986)
mer pessimistisk betriffande existensen av nigon sidan emancipatorisk potential.
Medan postmodernismen stundtals tycks ndrma sig den diffusa och allomfattande
statusen av Zeitgeist forknippas den, och musikvideons karakteristika, av ménga
forskare med utvecklingen av den kommersiella televisionens specifika mediakoder
(Berland 1986, Jones 1988, Kaplan 1987, Larsen 1987), och i synnerhet, med tonvikt
pA musikvideons reklamfunktion, med TV-reklamens estetik (Allan 1990, Frith 1988,
Goodwin 1987, Kinder 1984, Laing 1985, Movin & @berg 1990, Strgm 1989 m fl).
Forlusten i denna process av den foregivna “autenticiteten” i rockmusikens uttryck
har ocksd kommenterats (Grossberg 1988); denna f8rlust beskrivs bide i negativa
termer (Movin & @berg 1990), och uppskattande, som mdjliggbrande en “fejring af
det iscenesatte og uautentiske” (Ihlemann 1992).

Forklaringarna till uppkomsten av musikvideo i sin specifika form innefattar ocksa
referenser till teknologins betydelse, bide vad giller TV (kabelteknologi), vi-
deoproduktion och produktion och reproduktion av musik (Berland 1986, Goodwin
1987, Ruud 1988). Ruud (ibid) diskuterar ocksd sambandet med videokonst och
betonar den estetiska mingtydighetispotential som musikvideons icke-narrativitet
innebir (se dven Strgm 1989).

Flera forklaringar till uppbrottet frin narrativiteten frén publikens perspektiv har
ocksd presenterats. En tankeging som tycks ligga niira till hands baseras pi
uppfattningen av musikvideons kinnetecken som en konsekvens av en allmin tendens,
determinerad av den sociala och mediateknologiska utvecklingen, mot ett benjaminskt
“frstrtt perceptionsmodus® som fordrar en struktur som tilldter anvindaren att
snabbt uppfatta budskapets poing (Jones 1988, Larsen 1987, Movin & @berg 1990);
stundom utstriicks detta resonemang till postmodernistiska spekulationer om “den
skizofrene oplevelses-struktur* (Jensen 1988). En annan vanlig forklaring (som
forutsdtter en mer kontinuerlig uppmirksamhet hos anvidndaren) betonar de
potentialer f6r fantasi, verklighetsflykt och imagindr problemldsning som
musikvideons osammanhingande och fragmentariska strukturer tillhandahdller (Allan
1990, Aufderheide 1986, Morse 1986). Paralleller har pavisats mellan dessa strukturer
och det minskliga psykets primirprocesser (Brown & Fiske 1987, Ruud 1988), liksom
mdjligheterna att exploatera fantasier i kommersiella syften (Kinder 1984). 1 detta
sammanhang har kopplingar ocksi gjorts till de behovsstrukturer som produceras av
de nya “narcissistiska“ socialisationsménster som diskuteras i tysk socialisationsteori
(Forsman 1986, Larsen 1987).

Musiken: den felande lanken

Fa av de ovan refererade teoriemna framstir som mdjliga att pa forhand helt avvisa som
bidrag till férsticlsen av musikvideons karakteristika. Icke desto mindre har de flesta
av de berdrda forskarna, trots musikens visentliga roll i detta sammanhang (om inte
annat, som det som foregivet rittfirdigar hela fenomenet), anmirkningsvirt litet att
siga om denna.2 Uppfattningen att musiken f8r anviindaren p4 nigot s#tt
“domineras* av bilderna har framférts (Berland 1986, Kinder 1984, Tetzlaff 1986);
detta forefaller dock ge fi upplysningar om andra férhallanden 4n dessa forskares
individuella perceptionsmodi och musikaliska prefercnser. Andra pdpekar att
populirmusikaliska framféranden historiskt sett alitid har varit audiovisuella fenomen,
som kombinerat musikaliska ljud med visuella uttryck (Berland 1986, Goodwin 1987,
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Laing 1985), och flera forfattare menar att musiken ir primér i relation till bilderna,
dock utan att nirmare diskutera beskaffenheten och konsekvenserna av denna priméra
stillning (Goodwin 1987, Laing 1985, Strgm 1989). Kaplan (1987) tycks betrakta
musikvideons visuella dimension som frimst baserad pad sdngtexten (ibid: 47f) och
begrinsar sin diskussion av musikaliska karakteristika till f8ga mer &n en halv sida
(ibid: 1230.3

I flera fall har de som skrivit om musikvideo redovisat det synsiitt betriffande
villkoren och/eller verkningssittet for musikalisk signifikation, d v s betriffande hur
musik kan férmedla ett betydelseinnehdll, som ligger till grund for deras respektive
behandling av #imnet. Ruud (1988) betraktar musikens mening som huvudsakligen
bestimd av social kontext och sociala konventioner. Movin and Gberg (1990)
karakteriserar, med hiinvisning till Adomno, musiken som icke-referentiell och upplevd
genom “fplelsesmessig indlevelse” (ibid: 127), medan Brown & Fiske (1987) menar
att “Rock videos, like rock music, work primarily on physical sensations and produce
a physical pleasure that opposes the common sense of linear narrative in dominant
ideology* (ibid: 62). Morse (1986) berdr i sin diskussion av musikvideons funktion
som “a form of magical thinking“ (ibid: 24) vissa aspekter av musiken som
framfsrande (singstjdrnan som skapare av “a visual world” i kraft av sin
privilegierade position bide i den musikaliska och den visuella kommunikationen)
men relaterar inte dessa till andra musikaliska dimensioner. Om &n dessa olika
teoretiska positioner pavisar relevanta aspekter kan de knappast betraktas som
uttdmmande kartliggningar av problematiken kring musikalisk signifikation i
musikvideo, och i de flesta fall tycks de inte ha inspirerat till genomfrandet av mer
detaljerade analyser.

I en diskussion av berdringspunkter mellan filmmusikal och musikvideo identificrar
Allan (1990) musikens funktioner som “those of grounding, unity and resolution
(ibid: 9), medan Kinder (1984) menar att musikens kontinuerliga fléde “imposes a
unifying identity (...) onto the discontinuous visual track” (ibid: 3). Dessa hor till de
fitaliga exemplen pd musikvideoforskare som bertrt betydelsen av musikens
strukturella aspekter; ett annat 4r Berlands (1986) nigot impressionistiska beskrivning
av relationerna mellan musikalisk formbyggnad och bilder. Den sistnimnda
infallsvinkelns embryo till en strukturell analys vidareutvecklas emellertid inte,
sannolikt beroende bide pd forfattarens adomianska syn pd populdrmusikaliska
strukturer och hennes postulerande av den visuella dimensionens dominans (jfr ovan).

Pi ett teoretiskt plan utgdr Friths (1988) diskussion av strukturella karakteristika
hos musikvideo ett vil6vervigt motargument, baserat pid musikaliska fakta, gentemot
postmodernismteoretiska spekulationer. Frith pekar pd generella strukturprinciper,
sisom visuell rbrelse som “the metaphor for sound* (ibid: 216) och montage som
reproduktion av rockens musikaliska upplevelsekvaliteter, och diskuterar ocksd
relationerna mellan musikalisk och visuell repetitivitet.4 Aven om argumenten Ar
firgade av forfattarens uppenbart kritiska instdlining till musikvideo i dess for
nirvarande dominerande form och ocksd kan kritiseras pd vissa punkter (jfr Bjtmberg
1991: 72, 75) uig6r denna artikel fortfarande ett viktigt korrektiv f6r forskare i dmnet.
Friths argument har ocksa tagits upp av Nielsen (1991), som skriver att musikvideons
bilder 4r underordnade musiken genom “et rytmisk bestemt visuelt lystprincip®
(ibid: 299),5 och Forsman (1991), som till homologin mellan beat och montage ligger
en mellan musikaliskt sound och en “bildligt associativ rumslighet” (ibid: 9).

Trots dessa teoretiska bidrag dr emellertid detaljerade musikvideoanalyser som
relaterar den visuella dimensionen till musikens struktur mycket sparsamt fire-
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kommande. Ruud (1988) genomftr utfdrliga analyser av tre videor; emellertid be-
handlar endast en av dessa (av Paul Simons “René and Georgette Magritte with their
dog afier the war") mer detaljerat musikalisk (huvudsakligen tonal) struktur, med den
foljden att tonvikten 1¥ggs pa unika individuella sirdrag snarare #n generclla
strukturprinciper och studien erhiller en olycklig ensidighet. Larsen (1987), som
baserar sin framstillning p4 Greimas‘ narratologi, analyserar férhdllandet mellan
musikalisk och visuell syntax i Phil Collins* “Against all odds“. Forfattaren relaterar
pd ett Gvertygande sitt den visuella strukturen till musikens segmentering och
processer som berSr musikalisk intensitet (dynamik och fakwr). Den implicerade
ansatsen till en mer generell tillimpning av narrativ teori i analys av populdrmusik foljs
emellertid inte upp; i ett senare arbete (Larsen 1988) begrinsar fGrfattaren
framstillningen till visterlindsk konstmusik och den dédrur hirledda hollywoodska
filmmusiken och avfirdar dirmed implicit samtida populdrmusik som generellt icke-
narrativ och icke tillginglig for detta slags ar.’mlys.6

Populirmusikalisk form och narrativitet

I ett foérsdk att avhjilpa nigra av de ovan refererade bristerna i litteraturen kring
musikvideo kommer de hir utfSrda analyserna att ta sin teoretiska utgingspunkt i
problematiken kring signifikationspotentialen i populdrmusikalisk syntax. Detta
innebdr att jag 4r intresserad av “primir* snarare #n “sekundir* musikalisk
signifikation (Middleton 1990: 220ff) och av betydelseproduktionen i syntaktiska
processer i motsats till enskilda musematiska betydelser (ibid: 235). Jag vill ocksa géra
en distinktion till férdel f6r den strukturella snarare in den (i psykoanalytisk mening
“mer prim#ra“, d vs nirmare relaterad till psykiska prim&rprocesser) *‘physical
sensation*-missiga parastrukturella betydelsedimensionen i musiken; dven om dessa,
som Middleton (ibid: 219) pipekar, inte kan klart avgriinsas frdn varandra tycks den
sistnimnda aspekten av musikalisk kommunikation hittills ha tilldragit sig betydligt
stérre uppmirksamhet frin musikvideoforskare &n den forstnimnda.

Med en annan formulering 4r detta en friga om mdjlighetema till narrativitet i
musik. I detta sammanhang 4r Middletons férslag till en generell distinktion mellan tre
olika typer av musikalisk syntaxuppbyggnad av intresse:

In contrast to the narrative category, which privileges difference, there is what we can
call an ‘epic’ mode, where the focus is on repetition and varied repetition; and in
between comes a ‘lyrical’ category (marked by symmetrical open/closed and binary
structures) (Middleton 1990: 216; min kursivering).

Postulerandet av “narrativ* och “episk som polira motsatser kan f&refalla nigot
fsrvirrande mot bakgrund av den vardagliga anvindningen av termer som “‘be-
rittande™ och “episk i samband med litteratur och film; med tillimpning av de
geometriska metaforer som Middleton redan antyder i det avsnitt frin vilket citatet
himtats skulle en mahéinda limpligare terminologi vara att anvdnda “linjdr* i stéllet
for “narrative, “cirkuldr* i stillet for “episk och “elliptisk (i strikt geometrisk
bemdirkelse) i stillet for “lyrisk”, dirmed antydande den dubbla aspekten av rorelse
och itervindande i den sistnimnda typen av syntax. Icke desto mindre fGrefaller
distinktionen bide giltig och potentiellt fruktbar fér analysen av populirmusikalisk
syntax, och 4dven om dessa termer i fGrsta hand skulle kunna uppfattas som timligen
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abstrakta strukturanalogier kan dock hivdas au de visar pd upplevelseméssiga korrelat
till olika typer av musikalisk syntax, d v s till olika typer av musikalisk form i generell
mening. Populirmusikens formtyper uppfattas och beskrivs vanligen i termer av
standardiserade, “neutrala* strukturer som for lyssnaren antagit en hdg grad av
“naturalness“ (Berland 1986: 44); detta innebiir dock inte att deras inneboende
signifikationspotential n8dvindigtvis skulle vara obeﬁntlig.7

Middleton (ibid) forknippar den narrativa typen av musikalisk syntax med
franvaron av repetition, med den extrema graden av variation hos “the infinite set”, i
vilken inget musikaliskt element upprepas, med den f6ljden att musiken kontinuerligt
beskriver en linjir och malinriktad rérelse framit pd ett sitt som 4r homologt med
strukturen hos en (verbalfvisuell) berittelse (narrative). For en vidare diskussion av
existensen av homologier mellan musik och berditande forefaller strukturalistisk
narratologi kunna erbjuda en del fruktbara begrittpp.8 En grundliggande distinktion
inom denna teoribildning #r den mellan historia (story), beriitelsens betecknade eller
innehall, och diskurs (discourse), den narrativa textens betecknande eller formstruktur
(Chatman 1978: 19; jfr Barthes 1977: 87, Genette 1978: 27). Medan den musikaliska
narrationens semantiska precision vad giller dess innehéll, dess “historia“, dr 1ag
jimfort med verbal eller visuell narration kan musikaliska strukturer hiivdas besitta
flera av de karakteristika som konstituerar narrativ diskurs. Med en nigot 16slig men
anvindbar formulering identifierar Chatman (ibid: 25) berittelsens utmérkande
kinnetecken som “eventhood, characterhood, and settinghood”, d v s en beriitelse
framstiller olika slags “hindelser* eller “handlingar som bertr en eller flera
“karaktirer*, “personer* eller “figurer* vilka avtecknar sig mot en “bakgrund”
eller “omgivning®. Dessa begrepp forefaller i hég grad tillimpliga dven pd musikalisk
diskurs. Ett grundliggande karakteristikum for visterlindsk musik sedan rendssansen,
och i synnerhet fér populdrmusik, 4r den strukturella dualismen mellan melodi och
ackompanjemang (Mar6thy 1974: 22, Tagg 1979: 123f). Som Tagg pépekar upplevs
denna dualism generellt i termer av en relation mellan figur och bakgrund, d vs
mellan individ/karaktir och miljé/omgivning. Dessa kan i regel identifieras med olika
musikaliska “stimmor*; musikens strukturella sirdrag och polysemiska karaktir
medger emellertid ocksi att en och samma stimma kan vixla mellan olika funktioner,
som tex nir en elgitarr férst spelar ett riff som en del av bakgrunden, dérefter viixlar
till “fills“ i vokalstimman som en “bifigur** och sedan blir “huvudrollsinnehavare®
i ett gitarrsolo. Vad betriffar egenskapen “eventhood” kan en musikalisk struktur
passande beskrivas som en foljd (och/eller ett sammanfallande) av hindelser, vilka
stricker sig frin Ggonblickliga foriindringar till 1dngsiktiga processer. Sett i detta
perspektiv definieras “musikalisk form* av beskaffenheten av varje enskild musikalisk
hindelse, av den tidsmissiga titheten av hiindelser och av deras fordelning dver
varaktigheten av musikstycket i friga.

For syfiet att undersdka graden av narrativitet hos enskilda musikaliska strukturer
kan en av Chatmans vidare distinktioner vara anvindbar. Narrativ diskurs beskrivs som
sammansatt av utsagor (statements), vilka kan indelas i statiska (“4r-“) och
processuella (“gér-*) utsagor (Chatman 1978:31f); en parallell distinktion dr den som
gbrs av Greimas mellan radotage och affabulation (jfr Larsen 1987: 89). Narrativitet i
vardaglig mening dr forbunden med mingden och titheien av processuella utsagor: en
berittelse dir “ingenting hinder* har en klart “icke-narrativ" karaktdr. Adekvata
musikaliska analogier till denna kategorisering finns bdde i Ruwets (1987: 16)
Atskillnad mellan parametriska och icke-parametriska element i musik och i
Middletons (1990: 215) distinktion mellan bindridigital och analog selektion.
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Parametriska element kinnetecknas av att de hills konstanta genom ett stycke musik
eller vixlar mellan tvd motsatta poler, d v s uppvisar bindr vixling, medan icke-
parametriska element karakteriseras av “a fairly large number of internal distinctions
of the same dimension®, d v s de tenderar mot analog selektion. P4 basis av analogien
mellan “processuell utsaga” och “icke-parametriskhet kan narrativitet i musik
siledes betraktas som relaterad till den kvantitativa och kvalitativa betydelsen av icke-
parametrisk organisation/analog selcktion, i Gverensstimmelse med Middletons ovan
refercrade resonemang.

Aven om, som Ruwet papekar, det #r omdjligt att avgra a priori huruvida en viss
musikalisk dimension #r parametriskt eller icke-parametriskt organiserad tenderar i
visterlindsk musik generelit dimensioner som tempo, modus, instrumentation och
klangfirg att vara parametriska, medan melodisk tonh&jd, ytrytmisk struktur och
harmonisk spinning #r mer eller mindre icke-parametriska. Narrativa kvaliteter i
viisterlindsk musik har dirfér primirt varit férbundna med dimensionema melodik
och harmonik: “Sppnande” och “avslutande* melodiska processer kombineras med
harmoniska processer av spinning och avspinning Lill potentiellt langstrickta,
framAtriktade musikaliska strukturer. Illustrativa exempel pa detta dterfinns i “extremt
narrativ* musik som t ex Wagners operor; i populiirmusik 4r emellertid en hdg grad av
detta slags narrativitet sdllan nirvarande. Populirmusik kinnetecknas generellt av
strofisk disposition, d v s repetition av ett litet antal vilavgrinsade avsnitt, och
symmetrisk uppbyggnad, d v s sammansittning av strre enheter genom bindr
kombination av mindre enheter (jir Bjornberg 1992: 4). Dessa karakteristika
implicerar en kvantitativ dvervikt for den elliptiska syntaxtypen; anvindandet av
symmetriska strukturer, vars “vilavrundadhet” motverkar riktad linearitet, dr
kiinnetecknande for denna typ, och strofisk disposition innebir processer av upprepat
Atervindande till en upplevelsemissig utgingspunkt eller centralpunkt, processer vars
reflexivaireflekterande beskaffenhet kontrasterar bide mot den linjdra typens framat-
riktade karaktir och den cirkulira kategoriens smdskaliga repetitivitet. Denna
ellipticitet 4r dock inte homogent forhirskande Sver hela det populdrmusikaliska
omridet; den modifieras av olika stilars (och enskilda litars) tendenser mot linearitet
eller cirkularitet. Det 4r ocksi viktigt att i ett analytiskt sammanhang beakta mdj-
ligheten av att diven andra parametrar #n melodik och harmonik kan producera
narrativitet i populidirmusik i kraft av en icke-parametrisk organisation.

Analytiska begrepp och kriterier

P4 basis av resonemangen i den fdregiende framstillningen dmnar jag nedan
presentera en forteckning Sver analytiska dimensioner relevanta for analysen av
populirmusikalisk form och dess narrativa karakteristika. I det efterfoljande avsnittet
kommer de freslagna begreppen att tilliimpas i analys av eti antal musikvideor.

1. Diskursiv repetition/sdngtextstruktur/funktion. Denna dimension innefattar de flesta
av de faktorer som bidrar till konstituerandet av populirmusikalisk form i icke-
analytisk, “intuitiv‘ mening. “Diskursiv repetition” ir ett begrepp foreslaget av
Middleton och definierat som “the repetition of larger units, at the level of the phrase,
the sentence or even the complete section” (Middleton 1990: 269). Faststillandet av
“huvudformdelamma® i en 14t #r huvudsakligen en friga om att identifiera de lingsta
avsnitt som repeteras (diskursivt). Denna identifiering kan i princip utfdras med hjilp
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av Ruwets (1987) paradigmatiska analysmetod; i praktiken medfdr dock en strikt
tillimpning av denna ofta stora problem betriffande “ekvivalens* mellan avsnitt (hur
mycket variation #r tilliten om ctt avsnitt skall kunna betraktas som en “upprepning”
av ett annat?), och i de flesta fall ger en intuitiv indelning samma resultat, ¢huru
avsevirt snabbare. P4 basis av bl a avsnittens tidsmissiga ordningsfoljd och den verbala
singtextens struktur kan huvud- och underordnade formdelar dérefier klassificeras
efter sina respektive funktioner; dessa funktioner (jfr Bjornberg 1992: 4f) inkluderar
vers (V), refring (C), stick (B), solo (8), break (Bre), intro (In), mellanspel (Il) och
coda (Co).?

2. Avgrinsning (demarcation). Ent grundliiggande, om &n ndgot grovt, métt pd hur
pass distinkt formdelarna i en 14t #r avgrinsade frin varandra dr antalet musikaliska
dimensioner som foreter fordndring vid Sverghngen frin en formdel till nista: ju fler
dimensioner som uppvisar en fordndring av nigot slag, desto mer vilavgrinsad
kommer formdelen att te sig. De musikaliska dimensioner i vilka fordndringar kan
upptrida innefattar text (L), melodi (M), harmonik (H), vokal faktur (V),
ackompanjemangsfaktur (A), instrumentation (), dynamik (D), tempo (Te) och tonalt
centrum (To).

3. Symmetri. Eftersom symmetrisk binir uppbyggnad uigdr den implicita normen i
populimusik upplevs asymmetriska strukturer just som avvikelser frén en norm, d v s
forekomster av asymmetri percipieras som “hiindelser”. Generellt stdr den
upplevelsemissiga effekten av en avvikelse frAn symmetrisk uppbyggnad i inverterat
fsrhallande till dess storlek; avvikelser “under taktnivd™ pdverkar inte bara period-
och frasstruktur utan ocksi regelbunden meter (jfr Bjémberg 1987: 76f).
Kategoriemna for avvikelser frin den symmetriska normen inkluderar féridngning (P;
tilligg av metriska enheter till en symmetrisk struktur), férkortning (T, borttagande av
metriska enheter), och elision (E; “Overlappning™ av tvd symmetriska strukturer).

4. Musematisk repetition. Detta begrepp definieras av Middleton (1990: 269) helt
enkelt som “the repetition of musemes”; “musem” skall hir forstds i den betydelse
Tagg (1979: 71) anvinder, d v s som “the basic unit of musical expression®, dven om,
som Middleton (1990: 189) pipekar, “the nature and size of the museme need to be
regarded flexibly. Jimfort med diskursiv repetition karakteriseras musematisk
repetition silunda av repetition av mindre enheter och i regel ocksa ett stdrre antal
upprepningar; den nddvindiga flexibiliteten ger dock stundom upphov till
avgrinsningsproblem mellan de tvd kategoriema, problem som limpligast behandlas i
den aktuella specifika kontexten. Beroende av vilken musikalisk dimension som berrs
kan musematisk repetition klassificeras som melodisk (M), harmonisk (H) eller
ackompanjerande (A); till gagn for klarheten i de analytiska distinktionerna fSrefaller
det dock rimligt att hir utesluta de ackompanjerande skikt som i populdrmusik
vanligen i hog grad priglas av musematisk repetition (d v s slagverks-, bas- och
ackordiska ackompanjemangsstimmor; jfr “Motoriskt fldde* nedan).w

5. Riktningsverkan (directionality). Denna dimension innefattar den upplevelsemissiga
effekt av framitriktad rérelse som alstras genom fortskridande utveckling &ver tid av
melodiska och harmoniska strukturer (en mer fullstindig beteckning skulle vara
tonhojdsrelaterad riktningsverkan). Detta begreppsf6rslag utgdr ett forsok att
sammanfatta effektena bide. av parametriska dimensioner sdsom modus (“tonsprak*)
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och av icke-parametriska aspekter av tonal organisation. Begreppet &r sdlunda relaterat
till amplituden och frekvensen hos fSrekommande fluktuationer i melodisk/harmonisk
spinning och delvis analogt med begreppet “prolongation” som fGreslagits av
Lerdahl & Jackendoff (1984: 242ff). Medan riktningsverkan i princip utgér en
kvantifierbar dimension, férefaller en detaljerad kvantifiering forutsitta en hdg grad av
subjektiv beddmning. Jag kommer ddrfor i mina analyser endast att uppskatta graden
av rikmingsverkan pi en grov kvantitativ skala, varvid en hig grad betraktas som
relaterad bade till det totala antalet olika element (tonhSjder och ackord) som
forekommer i ett musikaliskt avsnitt och till den utstrickning i vilken musiken &r
organiserad enligt den funktionella tonalitetens stamféringsprinciper (utnytijande av
ledtonsverkan, “regelriitt dissonansupplsning, “starka“ ackordfSljder sdsom tex
kvintfallsprogressioner, “regelritt bruk av ackordomvindningar etc). Graden av
riktningsverkan paverkas ocksd av avvikelser frén metrisk symmetri (1 ex nir
férlingning av en fras okar riktningsverkan hos ett dominantiskt ackord) och av
musematisk repetition (en “stark* ackordfoljd som upprepas férlorar successivt sin
framatriktade effekt).ll I samband med analysen av riktningsverkan kan l3mpligen
ocksd forekomster av slutfall (kadenseffekter; closure) identifieras; dessa dr
klassificerbara som melodiska (M) och/eller harmoniska (H).

6. Motoriskt fléde. Nirvaron av ett ackompanjerande “motoriskt kontinuum®, hu-
vudsakligen alstrat av slagverk, bas och ackordinstrument, har ndrmast status av dnnu
en populirmusikalisk norm (jfr Brolinson & Larsen 1981: 200). Variationer i det
motoriska flodet upplevs dirfor ocksd som musikaliska “héndelser”. Liksom &r fallet
med riktningsverkan 4r graden av motoriskt flde ocksd i princip kvantifierbar men
Sppen for subjektiv beddmning; den grova kvantitativa uppskattningen i mina analyser
4r baserad dels pi antalet bidragande musikaliska fakturskikt, dels pa den tidsmdssiga
titheten och regelbundenheten hos de ljudhindelser (“beats”) som konstituerar det
motoriska kontinuet. Hir bSr kanske pipekas att en sddan analys fSrutsitter ett
lyssnarmodus som innefattar en forviintan om en explicit ndrvaro av ett motoriskt
kontinuum; det forefaller rimligt att anta att ett sddant lyssnarmodus ofta tilliimpas i
anvindningen av nutida populidrmusik, i motsats till exempelvis ett jazzorienterat
lyssnarmodus som mdjligg6r upplevelsen av ett intensivt motoriskt fléde som implicit i
en ensam melodilinje (jfr Durgnat 1971: 36f).

7. Dynamik. Forindringar i musikens Gvergripande dynamiska nivd uppskattas pd en
grov kvantitativ skala.

8. Soundprocesser. Denna dimension omfattar férdndringar som berdr karaktdren hos
den totala ljudbilden eller soundet hos enskilda roster/instrument, t ex forindringar i
klangfirgskvalitet, graden av efterklang eller cko, den dynamiska balansen mellan
enskilda r8ster/finstrument etc.

S. Individualitetspredominansfaktorn (IPF). Denna utgdr ett grovt kvantitativt métt pa
den vikt som tillmdts individualitetskvaliteter i en 1at, baserat pd en avlisning av
dualismen mellan vokal lead-melodi och instrumentalt ackompanjemang i termer av
en figur/bakgrundrelation (jfr ovan; se fven Bjomberg 1987: 219). Den beriiknas pd
tre olika s#tt: a) som kvoten mellan den sammanlagda tidslingden av vokalfraserna och
den sammanlagda tidslingden av alla formdelar med vokal melodi, d v s tidskingden av
vokalfraserna plus pauserna mellan dem (IPFyg), b) som kvoten mellan den
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sammanlagda tidslingden av alla formdelar med vokal melodi och litens totala
tidslingd (IPFg) och ¢) som kvoten mellan den sammanlagda tidslingden av
vokalfraserna och latens totala tidslingd (IPFyi, lika med 1PFyg » IPFgp).

De generella relationerna mellan dessa analytiska dimensioner och de tre ovan
diskuterade typema av musikalisk syntaxuppbyggnad redovisas i tabell 1.

Narrativilinjar Lyriskielliprisk Episkicirkuldr
Diskursiv repetition nej ja viss
Avgrdnsning varierande tydlig otydlig
Symmetri lag hisg hisg
Musematisk repetition nej viss R
Riktningsverkan htg varierande lAg
Motoriskt flode varicrande relativt konstant konstant
Dynamik varierande relativt konstant | konstant
Soundprocesser snabba lAngsamma lAngsamma
IPF hog relativt hiig lag

Tabell 1

Tabellens poster visar hur analysdimensionerna, betraktade var och en for sig, dr
relaterade till syntaxtyperna; pd grund av musikens flerdimensionalitet erbjuder
emellertid faktiska litar stora méijligheter fr tendenser i olika dimensioner att verka i
olika riktningar, Eftersom en utidmmande teoretisk analys av sddana motstridiga
tendenser utg6r en mycket komplicerad uppgift kommer jag i detta sammanhang att
begriinsa mig till en diskussion av de eventuella konflikter av. detta slag som faktiskt
upptrider i de hiir analyserade exemplen.

For att uppna tydliga distinktioner kommer jag i det foljande att delvis genomftra
det ovan fSreslagna terminologibytet och anvinda termerna “linjar”, “elliptisk“ och
“cirkulir* i resonemang som uteslutande berdr musikalisk syntax, medan jag
bibehaller tredelningen narrativ/lyrisk/episk i diskussioner av bilder, kombinationer av
musik och bilder eller upplevelsemiissiga aspekter av musikaliska strukturer.12 En
utgangshypotes som ligger till grund for mina analyser & att musikvideons visuella
strukturer generellt sett bestims av, och dterspeglar, den populimmusikaliska syntaxens
elliptiska (d v s icke-linj4ra) beskaffenhet och musikaliska denotationers polysemiska
karaktir, d v s musikens “betingade referentialitet” (Bjémberg 1991: 66), snarare in
en “postmodern fragmentering” av visuell narration. Sett i ljuset av den variation
mellan genrer och enskilda I4tar som i realiteten kinnetecknar populirmusikomradet
vad betriffar typ av syntaktisk uppbyggnad forefaller emellertid slutsatsen att
“rockmusikken principielt heller ikke [kan] illustreres med logiske narrative forlgb®
(Nielsen 1991: 298) nigot forhastad; vidare determineras musikvideons visualiseringar
naturligtvis inte helt och hallet av musikens syntax. I det msesidiga vixelspelet mellan
musikaliska och visuella signifikationssystem finns utrymme f6r flera olika slags
relationer mellan dessa tva (eller tre, inklusive singtexten), och ett av analysens syften
4r just att undersdka de praktiska och estetiska grinsemna [0r detta utrymme.

De valda analysobjekten #r fyra musikvideor frin de tva senaste dren, inspelade frin
MTV Europe. Dessa ir ej valda utifrin en strivan efter nigot slag av statistisk
representativitet utan utifrdn ambitionen att pavisa ett omfing av flera olika mdjliga
typer av relationer mellan musikaliska och visuella strukturer. Analyserna presenteras
ocksi i grafisk form (se Appendix, figur 1-4).
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A streetcar named Defier

Det forsta av de utvalda analysobjekten #r videon till Bruce Springsteens “Human
touch“. Liten ir ett “tradrock“-nummer i mediumtempo och “VCB-form*
(VVCVCBVCC; se figur 1); denna ir emellertid uppblandad med ett flertal
instrumentala formdelar (In, 11 och S), vilket ger liten en total lingd av ca 6'25". Den
sista C-delen (som foregdr en ling instrumental Co) 4r forlingd genom varierad
repetition av den sista frasen. Avgrinsningen av formdelarna &r i allménhet distinkt;
forindringar i vokal faktur, instrumentation och ackompanjemangsfaktur understdder
den segmentering som definieras av text, melodik och harmonik. Formdelamna dr i
regel symmetriskt uppbyggda, men forlingningar om tvi takter férekommer i C, B
och $2. Melodisk musematisk repetition spelar ingen framtridande roll; V-delens
melodik kan beskrivas som *varierad musematisk repetition” med ett litet antal
upprepningar. Harmoniken #r diremot baserad pd musematisk repetition igenom
storre delen av laten: V- och C-delarna 4r uppbyggda pd de tvd takter linga
mixolydiska ackordfoljderna | I | bVII IV | respektive | bVIL | IV |, av vilka den
forstnimnda ocksa forekommer i In- Il- och S2-avsnitten, medan den sistndmnda
upptrider i S1. De vokala formdelarna avslutas emellertid med f6ljden | bVII | bVII IV
I |, vilken ger en (svag) harmonisk kadenseffekt som kombineras med melodiskt
slutfall i C-delarna. Riktningsverkan ir silunda genomgiende timligen ldg, med
undantag f5r B-avsnittet, som baseras pd en mer aktiv ackordprogression (ocksi den
mixolydisk); 1iten innehiller inte heller nigon avslutande kadens, eftersom den
avslutas med boritoning. Det motoriska flédet och dynamiken #r starkt varierande, och
variationerna understryker litens segmentering. Soundprocesserna berdr
huvudsakligen lead-singens och sologitarrens relativa dynamiska nivder. Den angivna
totala IPF #r timligen 1ig, beroende pid de utdragna instrumentala avsnitten; ett
upplevelsemissigt relevant virde torde dock vara nigot hogre, eftersom dessa avsnitt
innehéller improvisatoriska vokala element.

Sammanfatiningsvis uppvisar laten strukturella drag typiska for den “episka™ (hdr i
betydelsen “heroiskt berittande*) tradrockstil som #r karakteristisk for Springsteen.
Grundstrukturen #r cirkulir (harmoniska ostinati och melodik med i regel lag
riktningsverkan), men den 4r modifierad genom anpassning till en elliptisk stomme
(tydligt urskiljbara, om #n svaga, harmoniska och melodiska slutfall, diskursiv
repetition av vilavgrinsade formdelar). Den cirkuliira karakidiren 4r emellertid méirkbar
ocksi i relationerna mellan de avsnitt som hir benimnts “vers” och “refring™: C-
delens musikaliska material bestir huvudsakligen av permuterat material frin V-delen
(min identifiering av den férsinimnda formdelen som “refring* &r baserad pd den
tidsmissiga ordningsfSljden, kadensverkan och sangtexten, i vilken ldtens titel
upptrider i slutet av detta avsnitt; jfr Bjomberg 1992: 2ff). Hir finns silunda foga av
den kontrast eller riktningsverkan som vanligen f&rknippas med vers-refring-
progressioner; den starkaste kontrasten i liten vad giller tonala processer skapas av B-
avsnittet. Aterkommandet (d v s den diskursiva repetitionen) av hela formdelar, som
generellt &r typiskt for den elliptiska typen av musikalisk syntaxuppbyggnad, foriénar
det processuella flédet ett slags “jordbundenhet genom den “reconciliation of
difference”-funktion som diskuteras av Middleton (1990: 223f). Icke desto mindre
har 1aten ocksa en klart narrativ karaktiir, dstadkommen genom en kumulativ [6ljd av
ett flertal cirkuldra/elliptiska formdelar modulerade genom processer av varierande
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motoriskt flode och dynamik (sdrskilt patagligt i Svergdngen mellan Il4 och 115, litens
starkaste hojdpunkt), men denna narrativitet ir siledes av en speciell ar, statisk,
lingsiktig och langsamt fortskridande.13

Liksom ir fallet med de flesta musikvideor #r den visuella dimensionen av videon
till “Human touch® i stor utstrickning strukturerad av musikens segmentering;
foljande redogorelse ir d4rfor organiserad efter motsvarande musikaliska formdelar.

In: Nattlig nordamerikansk storstadsgata; en spArvagn nidrmar sig.

v1: Overlagrad bild av Bruce Springsteen (i fortsittningen Springsteenl) l4pp-
synkande singen; gnistregn frin sparvagnens strémavtagare pd ordet “pretenders®;
gvertoning till spirvagnen, med en man i fonstret 14tt identifierbar som Springsteen
(Springsteenl).

V2: Vixelklippning mellan Springsteenl och spdrvagnens passagerare, inklusive
Springsteen2.

C1: Springsteenl sjungande mot obestimbar gribrunaktig bakgrund; Svertoning till
spArvagnen, korande lings gatan; gnistor pd ordet “touch®.

I11: Snabbt vixlande montage sammansatt av tagningar av springande poliser, gitarrist
(Springsteen3) i kakelklddd gingtunnel eller dylikt, Springsteen2 i sparvagnen och
ungdomar i nattlig storstadsmiljo upplyst av blixtrande ljus.

V3: Som V2; kort inklipp av otydlig nirbild av kvinna pd ordet “tonight*.

C2: Springsteenl sjungande; ensam kvinna i rum; Springsteen2 i sprvagn utvixlande
leenden med liten flicka.

I12: Snabbt vixlande montage av Springsteen3 och gatuscener; orolig kamecra;
blixtrande ljus.

B: Montage av lippsynkande Springsteen3 och gatuscener; strbmavtagargnistor pa
ordet “we‘re* (“... all riders on this train®).

S1: Montage av Springsieen 3 och gatuscener, kyrkliga scener (begravning, barndop),
mor med litet barn, sm# dansande flickor och brudpar.

113: Fortsatt montage; klipp till tagning med tiltad kamera av rdrlig spirvagnsskugga
pa husfasader; klipp till Springsteen3.

Vd, C3, C4, I14: Vixelklippning mellan Springsteenl, fortfarande lippsynkande, och
stannande sparvagn, Springsicen2 som stiger av, korsar gatan, gir in i en port, uppfor
trappor och Lings en korridor och knackar pa en dorr.

1i5: Snabb vixelklippning: Springsteen3 ropar; kvinnan springer mot ddrren; bar-
brostad Springsteen3 svingar gitarren; Springsteen2 gir in i rummet; Springsteen3;
Springsteen2 och kvinnan omfamnar varandra; Springsteenl, nu spelande gitarr etc.
116: Springsteenl, spelande gitarr; montage av detta, smekningar av naken kropp och
Springsteen3 med hiinderna lyfta som till bdn; klipp till strémavtagargnistor med
Springsteen3 i bakgrunden pi truminslaget till nésta formdel.

$2: Fortsatt montage, huvudsakligen sammansatt av smekningar och Springsteen3;
videon avslutas emellertid med Springsteenl, avspdnt och sjdlvsikert leende mot
kameran,

Som denna skildring visar bestir videon av tre tydligt diskilda visuella komponenter:
en berittare, en visuell berittelse och en serie av osammanhéangande scener i skiftande
milj6, d vs i enlighet med Kinders (1984) vilkinda kategorisering. Var och en av
dessa tre komponenter presenterar sin egen version av Bruce Springsteen:
Springsteen1, trubaduren och berittaren, Springsteen2, skddespelaren och berdttelsens
protagonist och Springsteen3, “gitarrhjilten” frin gatan, De tvd f&rstndmnda
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komponenterna konstituerar tillsammans den visuella dimensionen under In-avsnittet,
de flesta av de vokala formdelarna och 114 (vilket kan betraktas som en kort “coda“
till den fSrlingda C4-delen), medan den tredje dominerar de instrumentala
formdetarna I11-3 och S1, liksom den vokala B-delen. I den utdragna codans
(115/116/S2) montage tycks de tre komponenterna sammansmalta och bilda en syntes.
Féljaktligen forefaller ocksd de tre Springsteenarnas atskilda identiteter: den lugne,
kontrollerade och kontrollerande berdttaren, den sirbare protagonisten som fdrdas for
att mota sin dlskade och den trotsige gaturebellen/musikern, att forindras i rikining
mot olika aspekter av en och samma identitet (variationerna i kléidsel hos Springsteenl
resp 3 ir intressanta i detta avseende), churu videons avslutande scen indikerar vilken
av de tre som #r avsedd att uppfattas som den “#kte Springsteen (jfr Frith 1988:
216).

I Sverensstimmelse med den generella karaktiiren hos litens musikaliska narrativitet
4r den visuella beriitielsen timligen fatlig p processuella utsagor, d v s det “hinder”
inte sirskilt mycket: en man firdas med spirvagn for ait bestka en viintande kvinna, de
méts och glids 4t varandra. Icke desto mindre bildar den ett sammanhiingande “logisk
narrativt forlgb*, samtidigt som dess 6ppenhet och flertydighet (vilka ir denne man
och denna kvinna? varifrin kommer han? hur linge har de varit atskilda? kommer de
att vara tvungna att skiljas igen?) erbjuder stort utrymme fér olika tolkningar (jfr
Goodwin 1987; 26f). I musikaliska formdelar med hég grad av rikiningsverkan
och/eller motoriskt flode utvecklas den visuella dimensionen till en “elliptisk™ (denna
ging i litterfir mening) berittelse som inbjuder till parafraseringar i stil med “virlden
ddr ute dr farlig och osiker, men ‘human touch® 4r stéindigt ett fundamentalt behov i
livets alla skeden®. Silunda etableras en konflikt, musikaliskt sdvil som verbalt/visuellt,
men denna konflikt biliggs, visuellt/narrativt sivél som musikaliskt, i 13tens coda.14

Blue dolphin beat

Mitt andra exempel #r videon till Bryan Adams‘' “Thought I'd died and gone to
heaven“. Denna lit #r en mainstreamrockballad i “VCB-form“ (VCVCBVCC; se
figur 2), dir singen i de Atta forsta takterna av V3 ersiitts av ctt gitarrsolo.
Avgrinsningen av formdelarna #r tydlig: den segmentering som definieras av sangtext,
melodik och harmonik understryks av foriindringar i vokal faktur, instrumentation och
ackompanjemangsfakiur. Talrika avvikelser fran periodsymmetri férekommer i form
av 21/2-takis forlingningar av V-delarna (2 takter genom frasrepetition plus en tillagd
“extra® halv takt) och entakts forlingningar av C-avsnitten (11/2 takt i C3).
Musematisk repetition anviinds sparsamt; C-delarna #r uppbyggda pd den tva takter
langa fyrackordsvampen 1 I V | vi IV |, vilken kan betraktas som ett “grinsfall av
musematisk repetition (jfr Bjérberg 1992: 12), medan VB-avsnitten innchdller ett
diskret gitarriff. Upplevelsemiissigt ger kombinationen av In och V1:s frsta dtta takter
ocksd en effekt av harmonisk musematisk repetition, en effekt som inte dr lika
patagligt nirvarande i de piféljande V-delarna. Rikiningsverkan dr medelhdg och
relativt varierande, med ligsta virdet i VA-delama och en topp i B-avsnittet. Inga
entydiga melodiska eller harmoniska slutfall férekommer, och liten avslutas med
borttoning. Det motoriska flsdet och dynamiken 4r genomgdende i det ndrmaste
konstanta, borisett frin breaken i slutet av formdelarna och B-delens forsta fyra takter.
Soundprocesserna inkluderar en tillfillig ekoeffekt p4 singsolistens forsta insats och
en successivt tilltagande dominans av ackompanjemanget dver lead-séngen i de
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avslutande C-avsnitten. Den totala IPF #r timligen 1ig, trots att de vokala formdelarna
utgsr stérre delen av 1iten, beroende pa “luckorna i melodilinjen (IPFyg = .63).

Som fallet ir med de flesta rockballader #r liten verviigande elliptiskt uppbyggd,
med vilordnad upprepning av tydligt avgrinsade formdelar. Denna uppbyggnad 4r
emellertid priglad av klart linjira drag: den relativt hga och varierande
riktningsverkan och de talrika symmetriavvikelsema,lS medan det motoriska flédet,
dynamiken och soundprocesserna understdder ellipticiteten. P4 det hela taget 4r litens
processuella karaktir siledes huvudsakligen Iyrisk, d v s reflexiv och sluten 1 sig sjélv,
men med en inte obetydlig narrativ potential, om #n denna narrativitet foretriidesvis ar
av en “lokal”, kortsiktig art och innesluten i en Svergripande elliptisk struktur.

Videons visuella dimension, organiserad efter musikens segmentering, sammanfattas
nedan.

In: En kontinuerlig tagning; kameran, riktad neddt, ror sig dver en grisbevuxen dng,
nattetid men med blaaktig belysning (som genomsyrar hela videon); kameran vinds
upp till horisontalliige och dker in mot Adams, stdende pa 4ngen.

V1: Fortsitining av samma tagning; kameran stannar i t 14; tre delfiner hoppar upp ur
griset och faller tillbaka, i slow-motion; kameraikning uppét och ut; klipp (for forsta
gingen, i t 19) till halvbild av Adams; klipp till trumslagaren, dédrefter Adams, med
kameradkning nedfin, sedan ut; klipp till Adams ur annan vinkel med annalkande
kamera; klipp till n4rbild av Adams.

C1: Overtoning till helbild av hela bandet, upp och ner; kameran dker in och roterar
medurs; Svertoning till Adams, med kamerarbrelse nedat/utdt, varvid gitarristen
kommer till synes; vind rér det dessférinnan lugna griiset; i t 33 stannar kameran och
maratonlSpare (?) borjar dyka upp ur griiset pd gradvis minskande avstind; de 6-7
sista av dessa, vilka pAminner om delfinerna pd grund av tréjor uppdragna Sver
huvudet, forsvinner i bildens 6verkant; kameran fortsitter att réra sig utét; klipp till
trumslagaren med kamerartrelse uppit och utdt samtidigt som kameran vrids.

V2: Liknande bilder av Adams och de andra musikerna med stéindigt rorlig kamera; i
t 47 hoppar en delfin upp och faller ner tva tagningar senare; sista tagningen i
formdelen visar basisten, med kamerarbrelse in, direfier runt, sedan uppdt och utét.
C2: Liknande bilder; formdelen avslutas med nedtoning.

B: Upptoning till halvbild av Adams 6verlagrad 6ver dngen med mane och moln
ovanfor; musikerna, ocksd 6verlagrade, agerar simhoppare (eller “stage divers”?), fullt
piklidda, i 6vre delen av bilden; frin t 69 montage som forut, med flygande faglar
Gverlagrade frin t 73.

§: Overtoning till kamerarSrelse indt, genom buskage, mot gitarristen med mane
ovanfdr; kameran stannar i t 81, méinen forvandlas till eit stroboskopljus och en delfin
hoppar upp, utfér en saltomortal och landar med stort plask; klipp till niirbild av
Adams,

V3g: Montage som forut; i formdelens sista tagning hoppar en delfin upp.

C3: Liknande montage; i formdelens andra tagning landar tre delfiner.

C4: Liknande montage.

Co (C5): En kontinuerlig tagning; Svertoning till halvbild av Adams; kamerardrelse
utdt visar de andra musikerna; i t 121 hoppar fem delfiner upp ur griiset framfir
bandet, varvid den mittersta, som motsvarar Adams‘ position i bandet, hoppar senare
och hogre in de Ovriga; i t 123, sedan delfinerna fOrsvunnit, sjunker kameran,
fortfarande horisontellt riktad, ned i griset.
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Uppenbarligen 4r detta inte en “beriittelse” i nigon egentlig mening. De huvud-
sakliga visuella komponenterna forblir desamma igenom hela videon: det nattliga
sceneriet pi #ngen, det bldaktiga ljuset och musikerna som inte utfér nigra andra
handlingar 4n framftrandet (nirmare bestimt lipp- och handsynkningen av
framforandet) av laten. De saker som faktiskt “hiinder”, d v s delfinemnas, 18pamas
och figlamas framtridanden, producerade med hjilp av videotekniska specialeffekter,
sticker ut som isolerade foreteelser synbarligen omdjliga att relatera till Gvriga visuella
komponenter (eller till sdngtexten) inom ramen for nigon logiskt sammanhingande
narrativ kontext. Ett “narrativt” element i videon konstitueras emellertid av den i det
nirmaste oupphorligen rorliga kameran, vilken 4stadkommer stindiga forindringar i
avstind och orientering; den “historia som berittas” genom dessa kamerarbrelser
frblir dock helt och hillet statisk.

Naturligtvis 4r videon inte avsedd att framstilla nigon sjilvstindig berittelse utan att
upplevas i sammanhang med litens musik. Aven om min sammanfattning ovan #r
organiserad utifrin musikens segmentering #r bilderna i denna video inte sdrskilt
tydligt strukturerade av denna segmentering eller av musikens motoriska skikt. De
visuella Svergingarna utgdrs av Overtoningar snarare 4n raka klipp, och de ir ofta
forskjutna i forhillande till beatet (vilket genomgdende explicit artikuleras av basen,
som spelar raka 4ttondelar, och trummorna). Vissa ¢vergéngar (C1-V2, V2-C2; jfr
ovan) markeras av sirskilt energiska kamerartrelser, men i allminhet betonar de
visuella processema (forutom kameraarbetet dven slow-motionrrelserna hos delfiner
och lopare) kontinuitet och konstans, i en komplementdr “reldrelation” till de
musikaliska processerna (jfr Barthes 1977: 38ff). Pa detta siut understryker den
visuella dimensionen den elliptiska musikaliska strukturens lyriska, reflexiva karaktir
och Limnar potentiellt ett stort utrymme for anvdndarens associationer. A andra sidan
blir musikens narrativa potential, bortsett frin den “narrativa kamerans* arbete, inte
realiserad i videon; detta ir emellertid inte s& mycket en friga om att bildema
“dominerar* $ver musiken som att den visuella sidan fokuserar uppméirksamheten p
vissa aspekter av musiken medan den Sverskyler andra.

Egyptian divorce

Objektet for min tredje analys 4r videon till Michael Jacksons “Remember the time™.
Liten 4r ett typiskt jacksonskt hiphop-influerat dansspir i “VCB-form*
(VCVCBCCCCC; se figur 3). Dirutdver finns ett solistiskt/instrumentalt avsnitt
(formdelama Bre och II; t 73-104); detta 4r specifikt for videoversionen och finns inte
med i CD-albumversionen av liten. Formdelarnas avgrinsning dr timligen otydlig; i
regel understoder endast forindringar i instrumentation (i de flesta fall ganska subtila)
och vokal faktur den segmentering som definieras av singtexten och melodiken.
Formdelarna #r genomglende symmetriskt uppbyggda utan nigra som helst
avvikelser, Harmonisk musematisk repetition spelar en framtridande roll; bortsett frin
B-avsnittet och den (implicita) statiska harmoniken i Bre ir hela liten uppbyggd pa ett
fyra takters V-i-ostinato (med varierande alterationer av V-ackordet). Aven om
melodilinjen visar generella repetitiva tendenser férekommer faktisk melodisk
musematisk repetition (mer eller mindre varierad) endast i Bre, Il och de avslutande C-
delarna. Trots de “starka* V-i-progressionerna ir riktningsverkan 13g pa grund av det
stora antalet repetitioner; inga melodiska eller harmoniska slutfall upptrider, och liten
slutar med en ekoeffekt pa ett aliererat V-ackord. Det motoriska flidet och dynamiken
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uppvisar f6ga variation, med undantag av Bre-avsnitiet. Soundprocessema berdr
huvudsakligen graden av “presence* och efterklang i singstimmorna. IPF dr hog,
beroende bide pa korta pauser mellan singfraserna och p att de flesta av formdelarna
har vokal melodi (Jacksons praxis att sjilv sjunga alla stimmor medfor att en klar
distinktion mellan lead- och bakgrundsstimmor #4r problematisk; den
upplevelsemissiga effekten 4r den av et slags “multipel lead-sing”).

Liten #r siledes huvudsakligen cirkulirt uppbyggd; det upprepade harmoniska
riffet och det konstanta motoriska flédet, vilka motverkar upplevelse av processuell
utveckling, tjinar till att utjdimna kontrasterna mellan formdelarna; “vers/refring”-
distinktionen beror dirfér huvudsakligen endast av singtexten och, i viss utstrickning,
melodiken, Detta ger liten en episk, d v s statisk och “mytisk* processuell karaktdr.
Bre- och Il-avsnitten tillhandahiller en viss potential for det slags ldngsamma,
l4ngsiktiga narrativitet som diskuterats ovan i samband med “Human touch”, men i
avsevirt Ligre grad 4n i det sistniimnda fallet.

Som i minga andra av Michael Jacksons videor Sverstiger lingden av “Remember
the time“-videon avsevirt litens 1lingd, beroende pd fGrekomsten av en
visuell/dramatisk intro och en (kortare) visuell coda; dessa betecknas “Vis In" resp
“Vis Co" i foljande resumé.

Vis In: Faraos tronsal i det gamla Egypten med Farao och drotming pd troner; en figur
kl4dd i kdpa niirmar sig; Farao frigar “Now, what is it you‘re going to do?" (det enda
tillfille di talad dialog forekommer); den kipklddda figuren tar ett brunaktigt stoft ur
en pung och strdr ut det pd golvet, dir det formar ett cirkulirt monster; den kipklidda
figuren stiller sig i denna cirkel och forsvinner pi oftrklarligt sitt genom golvet,
endast efterlimnande sin kdpa; dér han stitt uppstir en formlts glinsande figur, vilken
s4 sminingom fSrvandlas till Michael Jackson. Scenen ackompanjeras av frygisk
“spinningsbakgrundsmusik* i strikar och elgitarr och av ljudeffekter.

In: Tagningar av Jackson, vilken ror sig rytmiskt till beatet, alternerande med tagningar
ur motsatt vinkel av Farao och drottningen.

V1: Jackson lippsynkar singtexten; motsatt vinkel-tagningar av drottningen; Jackson
kysser hennes hand; Farao signalerar till sina vakter; Jackson vinder och springer
nerfdr trappan frin tronema, limnande drottningen med utstrdckt hand.

C1: Vixelklippning mellan springande och peckande vakter, Farao, drottningen i
vanmakt; i slutet av formdelen klipp till d6rr6ppning dér Jackson dyker upp, virvlande
runt pi truminslaget till nista formdel.

V2: Vixelklippning mellan letande vakter, Jackson med passerande kamel framfor sig,
Jackson i harem och ormar i korg.

C2: Jackson dansar i en cirkel av kvinnor; i slutet av formdelen kontinuitetsklipp frin
dansande kvinnas slja tili draperi.

B: Panorering frin draperiet till drottningen pd sédng; utzoomning visar Jackson i
rummets andra 4dnda; vixelklippning mellan drottningen och Jackson.

C3: Drotiningen pi terrass, tittande ut $ver pyramiderna; Jackson nirmar sig; de
omfamnar och kysser varandra; i slutet av formdelen klipp till pelare, bakom vilken en
arm sticker fram med en “egyptisk“ gest.

Bre: Vixelklippning mellan vakter och dansare som dyker upp bakom pelare;
viixelklippning mellan Jackson och dansarna; utzoomning frin Jackson visar om-
givande dansare.

I11: Dansscen; Jackson och dansare ur varierande vinklar.
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C4, C5, C6, C7: Fortsatt dansscen; i slutet av sista formdelen klipp till niirbild av
Jackson.

Co: Jackson virvlar runt; klipp under virvlandet till annan bakgrund.

Vis Co: (ackompanjerad av slagverksbakgrundsmusik i samma tempo som liten);
Jackson stannar, ser sig omkring och uppticker sig vara tillbaka i tronsalen; Farao in
fran vinster, Jackson ler ett oforskimt leende och gor ett flykiforsok; hotfulla vakter
nirmar sig; Jackson, som ser sig omringad, undkommer genom att virvia runt och
forsvinna pa oftrklarligt sit.

1 dewta fall rader inget tvivel betriffande bildernas narrativitet: en logiskt
sammanhingande berittelse med en avsevird grad av tidslig och rumslig enhetlighet
presenteras med hjilp av viletablerade filmiska koder. Icke desto mindre 4r denna
berittelse tydligt uppdelad i olika segment vilka uppvisar varierande nivaer av
“realism*. I det f6rsta, och “mest realistiska segmentet foriskrider berdttelsen i
“realtid*; detta segment uigdr den visuella intron. I det andra segmentet, svarande mot
de musikaliska formdelarmna In-C3, modifieras realismen genom en mindre entydig
konstruktion av tidsmissig kontinuitet. Det tredje segmentet, vilket startar i bdrjan av
Bre-avsnitiet, avfirdar realismen helt och hillet och hejdar det narrativa flodet for
resten av liten; den andra tagningen av vakterna i detta avsnitt utgdr det sista
“realistiska“ elementet. Den visuella codan dterupptar och avslutar berittelsen genom
att Aterviinda till den forsta realismnivén,

Denna segmentering av den visuella dimensionen #4r uppenbarligen relaterad till
musikens segmentering. 1 praktiken utgdr denna video en komprimerad version av den
klassiska hollywoodska filmmusikalen (vilket forefaller vara en av Michael Jacksons
favorittekniker); den understryker didrmed de berSringspunkter mellan de tvd
uttrycksformerna som diskuteras av Allan (1990) och ligger betydligt nirmare
hollywoodmusikalen 4n vad Morse (1986: 23) anser vara typiskt for musikvideo.
Filmmusikalens typiska sammankoppling av “realistiskt beréittande” med frinvaron av
musik och av “fantasi“ med dess nirvaro modifieras emellertid i videon genom
etablerandet av tva realismnivder i den fSrstnimnda framstillningsformen, en utan
musik (bortsett frAn bakgrundsmusiken) och en med musik.16 “Fantasin“ i videon
(dansscenen), vars bdrjan och slut markeras musikaliskt genom ekoeffekter (i Bre och
Co), svarar funktionellt sett mot filmmusikalens musiknummer. Kopplingen av “nivd
2-berittande med cirkulir musik innebdr dock att den sistnimnda inte dr sdrskilt
tydligt realiserad i det visuella; med fi undantag 4r klipp och avbildade rérelser
timligen svagt koordinerade med musiken. Beroende pa bildernas “narrativa intresse™
finns det sdledes viss anledning att, betriffande detta speciella segment av denna
speciella video, tala om bildernas “dominans* &ver musiken. Det enda nirvarande
“narrativa® elementet #ir den hoga IPF, vilken i begrinsad utstrickning medger ett
musikaliskt understd till den visuella berdttelsens fortskridande.

A space obscurity

Min avslutande analys giller videon till Snaps “Rhythm is a dancer®. Denna 1at dr ett
poptechno-dansspar;” den &vergripande formstrukturen kan karakteriseras som ett
exempel pd “utvidgad standardform* (jfr Bjornberg 1992: 2) med dispositionen
VVBV (se figur 4), dven om formbyggnaden inte understdds av de tonala processer
som ir typiska for denna formtyp. S- (eller B-)avsnittet bestir av ett ditatakters
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instrumentalsolo efterf§ljt av en sextontakters rap. Formdelarmas avgrinsning ir
mattligt distinkt; den segmentering som definieras av singtext och melodik understdds
av forindringar i instrumentation och ackompanjemangsfaktur. Alla formdelar dr
symmetriskt uppbyggda utan avvikelser. Musematisk repetition dominerar i harmonik
och ackompanjemangsstruktur: stbrre delen av liten anvénder det eoliska tvétakters
ackordostinatot | i bVI | bVII i |, vilket artikuleras genom eit synthesizerriff i
ittondelar. Aven om singmelodin inte uppvisar nigon tydlig musematisk repetition
forenar den repetitiva tendenser med bigformiga linjer. Rikiningsverkan r generellt
obetydlig, med ett minimum i B-avsnittet, vilket priglas av frygiski firgad statisk
harmonik. Det avslutande i-ackordet ger ingen stark kinsla av harmonisk avslutning,
eftersom det upptrider i samma metriska position som tidigare i ackordriffet; ldten
slutar abrupt med en slagverksckoeffekt som bryter den regelbundna metern genom
att skifta till en punkierad ittondelsrytm. Det motoriska flddet byggs upp i diskreta
steg fram till t 33 och i4r direfter i stort sett konstant med undantag for Bre-avsnitten.
Dynamiken uppvisar foga variation; soundprocesserna berr frimst mingden och
typen av den efterklang som appliceras pd sangen och/eller ljudbilden som helhet. IPF
ir medelhdg, bade vad giller pauserna mellan vokalfraserna och den relativa lingden
av vokala formdelar,

I likhet med det foregdende exemplet uppvisar siledes ocksd denna 1dt en cirkulir
struktur, baserad pa repetitiv harmonik och timligen konstant motoriskt fléde. En
viktig skillnad &r dock att “vers/refring-principen” dr dnnu mindre tydligt
manifesterad i “Rhythm is a dancer”. Medan singmelodins registerskifte i mitten av
V-delen alstrar en avgrinsning som implicerar en uppdelning i en “vers* (VA) och en
“refring” (VB), understdds denna inte av nigon variation vad betriffar texten mellan
de olika VA -avsnitten (hela texten forblir identisk i alla tre V-delama). Litens episka
karaktidr #r dirfor nigot mer framhivd i jimforelse med “Remember the time"; i
kraft av formdelarnas omviixling och variationerna i det motoriska flédet foreter dock
liten en viss (men obetydlig) potential for den tidigare diskuterade ldngsiktiga typen
av narrativiiet.

Videons visuella dimension, liksom tidigare organiserad efter musikens segmen-
tering, sammanfattas nedan.

In: Etableringsbilder och lingsamma panoreringar dver “rymdraketbas”, upplyst av
blekt orange-lila belysning och enstaka vita blixtar och sirdlkastare; raketer stiende i
bakgrunden; rok; Sverlagrade moln i fast-motion; kvinnlig vokalist, i atsittande
glinsande svart klidsel, pd lingsamt stigande byggnadshiss; omgivande minniskor
klidda i liknande kl4dscl med matt metallglans.

VI: Liknande sceneri; tre personer hiller stora klotformiga foremal Sver sina huvuden;
mekaniska kroppsrdrelser; basist pA liknande lingsamt stigande byggnadshiss till
vinster om och bakom den pa vilken vokalisten stir.

V2: Klipp p4 1-slaget i varannan takt; i t 33 till dator/painibox-grafik med symmetrisk
speglingseffekt; i t 35 till annan grafik, framstillande rorliga moln, ménsklig silhuett i
slow-motion och CAD-aktigt roterande hjul; i t 37 till vokalisten; i t 39 till grafik som
piminner om den forsta men visar tvi minskliga silhuetter och rorlig “atomsymbol®;
dérefter till vixelklippning mellan vokalisten, som lippsynkar och utftr gradvis mer
intensiva rirelser, och basisten.

Brel: Sceneri liknande det i V1.

S: Ny grafik: 6verlagring av minskliga silhuetter springande i slow-motion, moln och
sjtkort, som foriindras genom hastiga Gvertoningar i attondelsryim; i t 61 Klipp till
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grafik visande inzoomning pi minsklig silhuett i slow-motion och CAD-aktig
roterande sfir; frin t 65 montage av dessa element, halvbilder av ldppsynkande rappare
och minniskor som r6r sig mekaniskt; i slutet av formdelen “inzoomningsklipp® pa
rapparens ansikte pd ordet “dancer”.

V3: Sceneri liknande det i V1; flera 1ingsamma panoreringar.

I1: Klipp till silhuett/sjkort-grafik; i t 101 kiipp till basisten.

Bre2: Klipp pi 1-slaget i varannan takt till olika slags grafik; i t 112 klipp till CAD-sfiir
med Sverlagrade moln.

Co: Sfiren forsvinner roterande i fjéirran; nedtoning.

Liksom #r fallet med “Thought 1'd died and gone to heaven™ #r ocksd denna video
péfallande icke-narrativ. Tv4 visuella huvudkomponenter etableras: 4 ena sidan
raketbassceneriet, 4 den andra olika slags grafikeffekter, men ingen av dessa visar
nigon pitaglig tendens till narrativ utveckling.

I denna video ir siledes den visuella dimensionen i #nnu hégre grad dn i Bryan
Adams-exemplet avhiingig av musiken. Bide de avbildade rorelserna och klipparbetet
verkar i riktning mot ett efterliknande av musikens rytm, varvid Gverlagringen av flera
olika slags rirelser avspeglar den sistnimndas flerskiktade karaktdr. Manga av de klipp
som ovan beskrivits som “pi slaget” #r i sjilva verket placerade en aning fore slaget
och producerar dirmed en off-beateffekt som intrider i en relirelation med, och
fSrstiirker, musikens rytmiska flsde. Inga narrativa komponenter interfererar med
koordinationen mellan bilderna och litens episka struktur. Det faktiska bildinnehdllet
oppnar potentiellt vidstrickia associationsfilt, men dessa &r inte sdrskilt starkt
strukturerade vare sig av videons visuella dimension eller av musiken.

Mot en typologi for strukturella relationer

P4 basis av de foregiende analyserna kan en prelimindr typologi for struktur-
relationer mellan musik och bilder i musikvideo formuleras (se tabell 2).

MUSIK

Narrativ

Episk

BILDER Narrativa

“Filmmusikrelation”, dvs
narrativa processer i musik
och bilder samverkar, men pA
musikens snarare 4n bildernas
villkor

Tilldelande av “mood music*-
funktion till musiken, dv s
musiken bildar bakgrund till
den visuella beriittelsen

Episka

“Cirkularisering” av musiken,
dvs fokusering av
uppmirksamheten  pé
musikens icke-narrativa
aspekter och dverskylande av
dess narrativa potential

“Musikalisering® av bildema,
d v s bilderna forstirker i
forsta hand musikupplevelsen
genom synestetisk
“Bversiittning” och
efterbildning av musikaliska
upplevelsekvaliteter

Tabell 2
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De fyra typer som anges i tabellen ir dock inte i samma grad representativa for nutida
musikvideor. Som Middleton (1990: 217) papekar uppvisar post-rock‘n‘roll-
populirmusiken generella tendenser mot blandningar av den elliptiska och den
cirkulira typen av syntaxuppbyggnad. Musik/bildrelationerna i de flesta musikvideor
kan dirf6r forvintas nirma sig nigon av de tvd typema i tabellens hégra kolumn.
Denna timligen schematiska typologi kan dock inte forviintas ge en uttémmande bild
av omfinget av mojliga relationer, och den #r i uppenbart behov av vidare modifiering
och differentiering. I detta sammanhang kan ocksi noteras att begreppen “narrativ
musik“ och “episk musik“ i relation till de hir analyserade videorna bdr uppfattas
som relativa, eftersom alla de fyra iitama &4r baserade péd en tydligt skonjbar elliptisk
struktur; pa det hela taget upptrider utpriglat linjira eller cirkuldra strukiurer sillan i
populirmusik (jfr ovan). Det forefaller sdlunda sirskilt angeliget att i
vidarcutvecklingen av denna typologi fokusera pi den elliptiska typen av
syntaxuppbyggnad, till vilken ingen sjilvklar visuell motsvarighet tycks existera. Den
“enhetsskapande* funktion hos musiken som omnimns av Allan och Kinder (jfr
ovan) #r relevant i detta sammanhang men koncipierad i alltfér generclla termer:
eftersom musik alltid har en tendens att astadkomma enhetlighet i kraft av ren
redundans i jimforelse med andra kommunikationsmodi (jfr Bjornberg 1991: 70ff) dr
den springande punkien snarare hur detta forenhetligande istadkommes i varje enskilt
fall.

Det forefaller emellertid i viss man fruktbart ait hypotetiskt formulera ett samband
mellan den bipolira skala som anges av begreppen linjir/elliptisk/cirkulir och Kinders
(1984) ovan berrda distinktion mellan “narrative”, “performance” och “dreamlike
visuals“. Analogien mellan “linjir* och “narrative”, liksom den mellan “cirkuldr*
och “dreamlike visuals“, ter sig relevant, som analysema ovan indikerar. Vidare
framstar musikvideosekvenser som avbildar musikens framftrande ofta som
“neutrala“ i relation till den musikaliska strukturens betydelsepotential, och de kan
dirmed sigas konstituera ett “naturligt eller privilegierat sitt att understryka den
reflexiva, introspektiva “reconciliation-of-difference™-karaktéren hos den elliptiska
typen av musikalisk syntaxuppbyggnad. Dessa musikaliska karakteristika, vilka
beskrivs av Moore (1993: 85) i termer av “the fictionality of the individual song"
sdsom “a self-contained entity, with a beginning and end that set it off from reality®,
kan silunda betraktas som homologa med musikaliskt framforande i dess funktion
som en “irrationell” estetisk aktivitet, kontrasterande mot vardagslivets verklighet.

Den fulla komplexiteten hos denna problematik framtrider nidr ocksd den verbala
sdngtexten beakias. Jag har 4gnat texterna till de hir analyserade ldtarna fa
kommentarer, eftersom dessa texter framstdr som mer intressanta i en innehdlls-
snarare 4n en strukturanalys; klart 4r dock att problemomrddet pdkallar en mer
ingdende behandling. 1 detta sammanhang kan noteras att visuellt narrativa mu-
sikvideor ofta #r baserade pi narrativa singtexter (eller texter med nigot slags narrativt
“embryo* i sig), i stor uistrickning utan hinsyn till graden av musikalisk narrativitet
(jfr videor som t ex Rolling Stones‘ “Under cover of the night”, “Small town boy“
med Bronski Beat och Tom Pettys “Into the great wide open®). Icke desto mindre
forefaller tydliga korrelationer vad betriffar narrativitet i olika signifikationssystem
existera Atminstone i vissa musikgenrer (ett pifallande exempel &r forkdrieken fOr
“mytologiskt“ koncipierade narrativa texter, narrativa videor och barockinfluerad
musikalisk syntax i heavy metal; jfr Walser 1992).
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Avslutande kommentarer

Ingen av de videor som analyserats i denna artikel ger prov pd nigon pdfallande
exceptionell estetik, vare sig vad betriffar musik eller bilder; snarare dr, enligt min
mening, alla fyra videorna (musikaliskt sivdl som visuellt) vilgjorda och timligen
effektiva exempel pd mainstream-orienterade uttrycksformer. Den utbredda motviljan
mot att analysera sidana “naturaliserade” mainstreamformer, vilka implicit avfirdas
som ointressania och estetiskt mindreviirdiga, tycks delvis vara grundad p3 en nfgot
romantisk tilltro till rockmusikens subversiva kraft (se tex Berland 1986, Tetzlaff
1986). Som Goodwin (1987: 31) antyder har emellertid populidrkulturens
motkulturella potential ofta Gverdrivits (i synnerhet, tycks det mig, av US-amerikanska
forskare och forfattare); dessutom kan en full frstielse av det subversiva och det
exceptionella inte fSrvintas uppnis utan en foregdende undersbkning av “det
ordingra®“ (jfr Tagg 1982: 63f).

I rittvisans namn skall sigas att de hir diskuterade missuppfatiningarna och
teoretiska oenigheterna betriffande musikvideons karakteristika delvis dr beroende av
den respektive tidpunkten for olika uppfattningars formulerande, dd musikvideons
dominerande former har forindrats avsevirt med tiden. Eftersom musikvideon
dessutom utgdr ett mycket heterogent fenomen forefaller det stundom som om “‘vad
som helst kan bevisas™ beroende pa valet av exempel. Detta forhdllande indikerar den
hoga graden av stilistisk, social och semiotisk fragmentering inom det nutida
populirmusikomradet; icke desto mindre fortsitter anvéndarna av musikvideo och
andra populdrkulturella former, trots postmodernistiska profetior om “betydelsernas
undergang®, att finna ndje och tillfredsstillelse i den (om 4n tillfdlliga och flyktiga)
meningsproduktion som inspireras av dessa former (jfr Straw 1988, Frith 1992).

Oaktat den tonvikt som hir lagts vid textuell strukturanalys vore det oklokt att
fdmeka begrinsningama hos forklaringsviirdet av en sidan analys av musikvideo. Det
forefaller emellertid lika oklokt att avfirda den textuella analysens mdjligheter innan
dessa begrinsningars beskaffenhet har utforskats néirmare genom en sidan analys som
tar hinsyn till alla relevanta dimensioner. Syntaktiska karakteristika &r “objective
possibilities (Willis 1978: 198ff), vilka #r underkastade inflytande frin olika
perceptionsmodi, anvindarkontexter och andra fakiorer; dessa faktorer, liksom de sitt
pA vilka visualiseringen av musikaliska strukturer formas av genrespecifika kulturella
uttryckskoder, utgdr angeliigna objekt for en mer detaljerad understkning i framtida
forskning.

Noter

1 En tidigare version pA engelska av denna artike] finns utgiven som nr 1993:3 i Skriftserie fra
Institutt for musikk og teater, Universitetet i Oslo. Delar av den teoretiska diskussionen &r hamtade
frin Bjornberg 1992. De hir behandlade frigestillningama utvecklas vidare i min kommande bok
“Sound images: Musical meaning, popular music and music video™.

2 Huvuddelen av denna text 4r skriven innan jag kommit i kontakt med Andrew Goodwins bok
“Dancing in the distraction factory* (Goodwin 1992), vilken presenterar en avsevirt mer mingsidig
och insiktsfull analys av fenomenet musikvideo #n den tidigare litteraturen pd omridet. Jag ater-
kommer till en diskussion av Goodwins arbete i min kommande bok.

3 Fér en diskussion av orsakemna till den summariska behandlingen av musiken i musikvideolitie-
raturen se Bjomberg 1991: 64f; jfr ocks Nielsen 1991: 297.
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4 Sambandet mellan montage och musikaliskt beat berrs ocksa av Goodwin (1987), vilken hénfor
detta till musikvideons produktionsvillkor: “Directors working under enormous pressures of time
will (...} often shoot some material that can be edited at random to the beat, without any great regard
for realism or narrative closure® (ibid: 26).

5 PA ett visuellt innehaflsplan sammankopplar Nielsen ocksa detta med Straws (1988) argument att
musikvideons fragmentariska eklekticism, snararc 4n att utgdbra en tom pastisch, innebldir en re-
konstruktion av popmusikhistorien inom ramen fr poplitens traditionella former: “The relationship
of song to visuals is (...) rather one between the basic demands of form (...) and the heterogeneity of
codes and visual materials held in play by that form* (ibid: 258; jfr ocksa Berkaak & Ruud 1989).

6 De flesta av de hir citerade arbetena 4r skrivna av forskare inom sociologi, filmvetenskap, littera-
turvetenskap eller masskommunikationsforskning. Musikforskarnas bidrag till studiet av musikvi-
deo har hittills varit fi och ocks3 uppvisat en generell slagsida i riktning mot perspektiv dvertagna
frin dessa andra discipliner, en situation som antyder det rudimentiira utvecklingsstadium som for
nirvarande kinnetecknar den strukturella populirmusiksemiotiken.

7 Straws (1988) betoning av musikvideoerans Atergripande pA traditionella popformer (jfr not 5) fo-
refaller tillskriva denna potential en historiskt sett relativt stabil och konstant, och dirmed relativt
vag och ospecifik, karaktir (“the basic demands of form“); mot bakgrund av det avseviirda varia-
tionsomfanget vad betréffar formbyggnad i nutida populdirmusik frefaller det emellertid mer frukt-
bart att tala om *“former* snarare &n om en generell “form“, och att nfirmare understka de potentiella
upplevelsemiissiga konsekvenser denna variation medger.

8 Min tidigare diskussion av denna problematik (se Bjorberg 1991: 70fT) dr, om #n enligt min me-
ning fortfarande teoretiskt giltig, alltfér generaliserande for det hiir aktuella analytiska dndamalet.

9 Eftersom mitt pAgAende forskningsarbete kommer att presenteras pA engelska ftrekommer hir och
i analysdiagrammen (i appendix) motsvarande engelsksprikiga termer samt forkortningar hitriedda ur
dessa; forhoppningsvis skall detta inte visa sig vara alltfér forvirrande for en skandinavisk liisare.

10 Nirvaron av sidana skikt forefaller generellt sett placera populidmmusiken niirmare den cirkuliira
kategorien (jfr tabell 1 och analysavsnittet); det kan ocksA hiir papekas att den regelbundna meter
som #r karakteristisk fisr det mesta av viisterlindsk musik utgdr ett konstant element av musematisk
repetition, om #n pA en timligen abstrakt niva.

11 Antaler repetitioner 4r avgdrande for denna effekt; medan ett stort antal repetitioner av muse-
matiska enheter med hig inneboende rikiningsverkan tenderar att reducera denna, tjinar eut “litet
antal (2-4) ofta till att 8ka den pa grund av spinnings/avspinnings-effekter; jfr Taggs (1979: 132ff)
diskussion av “ready, steady, go*“-mdnster. ,

12 Jones (1988) skiljer mellan “mimetic®, “analog™ och “digital* (icke-linjir) narration, dar TV och
musikvideo har forindrats i riktning mot den sistniimnda; dessa begrepp forefaller dock inte ome-
delbart dverforbara till diskussioner av musikalisk syntax (men kan kanske betraktas som analoga
med Middletons begrepp, och mina, vad betriiffar forhillandet mellan “narrativ information* och to-
tal informationsmingd).

13 Dea kan illustreras av det faktum att latens “intro* (d v s inledande avsnitt av fSrberedande
karaktir), definierad utifrin det motoriska flédet, fakuiskt striicker sig si lingt som de forsta 52
takterna (jfr Brolinson & Larsen 1984: 345).

14 1 Atens och videons essentiella poing forefaller, liksom 4r fallet i det mesta av Springsteens pro-
duktion, att best i vad Berland (1986: 44) ironiskt beskriver som “the oldest tune in the book: big
world, little me*. Existentiella fakta har forvisso en tendens att Ata triviala; det intressanta 4r
emellertid inte s mycket budskapets trivialitet som den signifikationspotential (och lusifylida upp-
levelse} som alstras av det specifika sitt pd vilket det utformats.

15 Sadana avvikelser tycks i de senaste tre Artiondenas populirmusik successivt ha ersatt tonala
processer som ett medel att ¢ka riktningsverkan (i generell mening); medan en 6vergng mellan tva
formdelar i en Tin Pan Alley-ballad kan framhiivas genom en serie av II-V-progressioner med ac-
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+ordsubstitutioner, adderas i en rockballad i stillet en, eller en halv, extra takt till en symmetrisk
period (jfr Bjomberg 1987: 77).

16 Denna differentiering av realismnivicr understryker de strukturella, funktionella och upplevel-
semissiga skillnaderna mellan traditionell filmmusik (underscore) och musiken i musikvideo; en de-
taljerad diskussion av denna problematik kan emellertid inte genomfdras hiir (betriffande filmmusik
jfr Gorbman 1987).

17 Videon #r baserad pA “7" edit“-versionen av l3ten, med en tidsliingd av 3'41%; CD-singeln inne-
hiller ocksA en 5'12" ling version med undertiteln “12" mix" och en 6'49" ling “Purple hazed mix",
den sistnimnda med en avsevirt annorlunda och mindre mainstream-orienterad harmonisk, rytmisk
och formell struktur.

Litteratur

Allan B

1990 Musical cinema, music video, music television. I: Film Quarterly
43/3, 5 2-14.

Aufderheide P

1986 Music videos: The look of the sound. I: Journal of
Communication 36/1, s 57-78.

Banhes R

1977 Image - music - text. London.

Berkaak O A & Ruud E

1989 Rockeminner. I Norveg 32, s 205-217.

Berland J

1986 Sound, image, and social space: Rock video and media
reconstruction. I: Journal of Communication Inquiry 10/1, s 34-
47.

Bjomberg A

1987 En liten sdng som alla andra: Melodifestivalen 1959-1983.
Gotcborg.

1991 Sign of the times? Om musikvideo och populiirmusikens
semiotik. I: Svensk tidskrift for musikforskning 72, s 63-84.

1992 Popular music form as narrative process. Rapporiserien
Ljudbilder 1, Avdelningen f5r musikvetenskap, Goteborgs
universitet.

Brolinson P-E & Larsen H

1981 Rock... Aspekter pd industri, elektronik & sound. Stockholm.

1984 Fran bdrjan: Om “intro* och inledningsfunktioner hos ABBA. I:
Tvdrspel - trettioen artiklar om musik. Festskrift till Jan Ling, s
343-351. Goteborg.

Brown M E & Fiske J

1987 Romancing the rock: Romance and representation in popular
music videos. I: OneTwoThreeFour 5, s 61-73.

Chatman §

1978 Story and discourse: Narrative structure in fiction and film. Ithaca

& London. :

234



Alf Bjdgmberg - Strukturrelationer meflan musik och bilder i musikvideo

Durgnat R
1971

Fiske J
1986

Forsman M
1986
1991

Frith S
1988

1992

Rock, thythm and dance. I: British Journal of Aesthetics 11/1, s
28-47.

MTV: post-structural post-modem. I: Journal of Communication
Inquiry 10/1, s 74-79.

Det eviga nuet. I: Filmhdftet 54, s 4-14.
Bilder av musik - om rockvideons formsprik. I: Ung Film 9,
s 4-9.

Making sense of video: Pop into the nineties. 1: Music for
pleasure, 5 205-225. Cambridge.

Det gode, det darlige og det ligegyldige. I. Mediekultur 18,
s 45-56. ‘

Frith S & Home H

1987
Genette G
1980
Goodwin A
1987

1992

Gorbman C
1987

Grossberg L
1988
Ihiemann L

1992

Jensen J F
1988

Jones S
1988

Kaplan E A
1987

Kinder M
1984

Laing D
1985

Art into pop. London & New York.

Narrative discourse. Ithaca.

From anarchy 1o chromakey: music, video, media. I:
OneTwoThreeFour 5, s 16-32.

Dancing in the distraction factory: Music television and popular

culture. Minneapolis.

Unheard melodies: Narrative film music. Bloomington &
Indianapolis.

"You (still) have to fight for your right to party": music television
as billboards of post-modem difference. I: Popular Music 7/3,

s 315-332.

Fra rockkoncert til musikvideo. I: Mediekultur 18, s 34-44.

... AND NOW ... THIS.. I: H J Nielsen (red): Kultur, identitet og

kommunikation, s 7-32. Aalborg.

Cohesive but not coherent: Music videos, narrative and culture. I:
Popular Music and Society 12/4, s 15-29,

Rocking around the clock: Music television, postmodernism and
consumer culture. London & New York.

Music video and the spectator: Television, ideology and dream. I
Film Quarterly 38/1, s 2-15.

Music video: industrial product, cultural form. I: Screen 26/2,
s 78-83.

235



Col Legno-1 1993.1

Larsen P
1987
1988

Bortom berittelsen. I: Filmhdftet 55-56, s 82-96.
Musik og modeme billedfiktioner. I: Kultur & Klasse 15/4,
s 33-53.

Lerdahl F & Jackendoff R

1984

Maréthy J
1974
Middleton R
1990

Moore A
1993

Morse M
1986

An overview of hierarchical structure in music. I: Music
Perception 1/2, s 229-252.

Music and the bourgeois, music and the proletarian. Budapest.
Studying popular music. Milton Keynes & Philadelphia.

Rock: The primary text: Developing a musicology of rock.
Buckingham & Philadelphia.

Post-synchronizing rock music and television. 1. Journal of
Communication Inguiry 10/1, s 15-28.

Movin L & @berg M

1990
Nielsen E
1991

Ruud E
1988
Ruwet N
1987

Straw W
1988

Strgm G
1989
Tagg P
1979
1982

Tetzlaff D J
1986

WalserR
1992

Willis P
1978

236

Rockreklamer. Viborg.

“MTV, MTV, MTV get off the air....”". I: J F Jensen (red):
Analyser af v og wv-kultur, s 281-304. Kgbenhavn.

Musikk for gyet: Om musikkvideo. Oslo.

Methods of analysis in musicology. I: Music Analysis 6/1-2,
5 11-36.

Music video in its contexts: popular music and post-modernism in
the 1980s. I. Popular Music 7/3, s 247-266.

Musikkvideo. Oslo.

Kojak - 50 seconds of television music: Toward the analysis of
affect in popular music. Goteborg.

Analysing popular music: theory, method and practice. I:
Popular Music 2, s 37-67.

MTYV and the politics of postmodemn pop. I: Journal of
Communication Inguiry 10/1, s 80-91.

Eruptions: heavy metal appropriations of classical virtuosity. I:
Popular Music 11/3, s 263-308.

Profane Culture. London.



Alf Biémberg - Strukturrelationer mellan musik och bilder i musikvideo

Diskografi

Adams Bryan
Thought I*d died and gone to heaven. Waking up the neighbours,
A & M Records 397 164-2 (1991).

Jackson Michael
Remember the time. Dangerous, Epic 465 802-2 (1991).

Snap

Rhythm is a dancer. Logic Records 665 309 (1992).

Springsteen Bruce
Human touch. Human touch, Columbia 471 423-2 (1992).

Appendix

i #H H M M 5 M M oW e MO G M AR M M W
Measures
(’*fq;)-ﬂﬂ)

Co
. . -~ —t— —
Discursive repetition/ [ [¥2 (€1 [lvs jer 2 |8 je myw s joh  Mmns e gs2
lyrics/function LA N ®
CoRTEM M R RL o LA e RN L mho 43
m I Y Wy MW HI ® Av“ﬂ;tiAi“A .
Demarcaion LL 1 | 11 1 |- T 1 1 1§ + q{»yw g »&,

Symmewry [1[$ 1t [MOO]L RGOy j0ons |2 4% g3 (Mt hjee 9 (e3 0 Bte 2

My v e - ) )
"A gyl fphing gl Suramvendiel -
Musematic repetition P Sl L L TN RN SO SO 1 T R S T T |

Directionality/closure

Motorial flow

Dynamics/ 3 T S S T L L —
sound processes {-Eule]

PPy, = 0.88  IPFy = 041 1PFy = Dy

Figur 1. Bruce Springsteen: Human touch

237



Col Legno-1 1993.1

) 3 . 1t t
{ H u : k1 & s 1 & H b u I '; " i
Measyres [IIII'Illl'rl?fillllllllllllIrrrrlI1!}__11!!!I!!!I‘!1!!L-llllIIIII
{l‘/‘!ill=3?)
Discursive repetition/ |I" |\"'1 L LC1 ]v?‘ L S lg d 15(“3“] s | cs |a' Icn C{.‘SJI
Iyrics/function
L Lx Ly ix LT L LT Lg L—"-l LA [ LA [N
TooMo% W om0 R BN B ﬂ A
Demarcation L1 L ] | h d | 1 ] | 1 I ) J

188+ W% 714 g A0} P1q ephed % 0 P19 P19 By te (¥

Symmetry
I
H}—q——o—‘—q vl |l ————
. - A i ey by,
Musemalic repetition L 2 e L . 4 L L L L L i
Directionality/closure HTWW
Motorial flow -—--\-_—T_.—_:‘—_\{—:——__:_\F_{—jjr L I 1 L
e, -
Dynamics! . i Il i i L L P z L ! 1 L
sound processes [M&]

IPFys = 0.43 IPPg = (.53 IPFy = 0.55

Figur 2. Bryan Adams: Thought 1'd died and gone to heaven

i " 24 " a B of el " k[ 04 4 424 i

Measures ll.l_ll[]lllllIlI'IIJIIllI|1||lllll'illlelllllllIlllll!ll!lllill]llllll
(4/4; 3= 108)
[
Discursive repetition/ (I 9 164 lvl 5 |Cl IB ]CS |M 5 IIL ] |C" ] cs |c'G FC? L
Iyries/function N
L
L R S 0 O T A
I b 4 1 I ; ? H H HpA 1 H I I T [l M
Demarcation | I : ] | h | ] i e | L | | | ] |
Symmetry B 3%+ 8 % 3+ 3 1% g % j3« 2 8+ ¥ 8 (2 18 &
n
H —
A
Musematic repetition ) ) s L ] A L ] 1 ] L 1 s L A 1 1
Directionality/closure _n L ] L N 1 3 i i 1 L T ] 1 I
——\_ —
Motorial flow . L 1 L 1 1 ., 1 L L 1 L L A i b -IL
e e SR |
Dynamicsl L 1 L i 1 L 1 L 1 L L 3 1 L L L i

sound processes

PFys = 0.8 IPFy = 028 IPFy = 0.9

Figur 3. Michael Jackson: Remember the time

238



Alf Bjsmberg - Strukiurrelationer melian musik och bilder i musikvideo

4 " 14 k8| At 51 £} k2 ) q4 404 141
Measures 1|II!IlllJ"llllIl|lIIIIIllItllillllI!lllllLtlIIlllllll!'IJJ

(o ; S 128 _ _
Discursive repetition/ Er_ M V2 Bred |s(g)4 AET [t [2e? Ij

lyrics/function

LA v L. L LI L LT [X L L1
" " [~ L [ M v L My L 4 I~ ey

m I a A " A ] T (73] H " A A L]
Demartcation | ! | ) ] . | | ) . | L i | 1]
Symmewy 32,8 18° B %+ 8 v % 3e % % 8 % 4% 7
x .

® -
Musematic repetition L . i L L L L 1 L L L ) . .
—_—e - -

Directionality/closure 1 1 1 i 1 ; } N I f 1 ] " )

L]
| L gl — |

Motorial flow L f L L L 1 L L M f L ' L

. 4 walus ?‘,_;L. vl o, [ 4

Dyn;micsf L L L i L L 1 1 Il L 1 Il L L

sound processes )
IPPyga 0¥ IPFu = 0.7%  IPFy = Ot

Figur 4. Snap

: Rhythm is a dancer

239



