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Inledning 

Under loppet av det senaste årtiondet har litteraturen kring musikvideo vuxit tiIl en 
avseviird omfattning. Min motiv fIlr ytterligare en bidrag tiIl denna litteratur. trots att 
iimnet kan tyckas redan uttommande behandlat. år att arbeten med musiksemiotiska 
infallsvinklar annu år siillsynta inom detta område. Pop- och rockmusiken har forvisso 
alItid genomsyrats av socialt bestiimda meningsinnehåll. tiIl den grad att en autonom 
musikestetik framstår som klart otiIlracklig for an forklara dess bet ydelse; i vilken 
utstriickning och hur denna bet ydelse lir forbunden med specifika musikaliska 
strukturer i sig år dock fortfarande till stor del outforskat. Enligt min mening år 
musikvideon måhlinda mindre intressant som en fenomen i sig sjalvan som 
kallmaterial for en "empirisk popularmusiksemiotik" med syfte att belys a mer 
allmiint verksamma signifikationsprocesser. Vidare kan hlivdas att musikvideons 
typiska kiinnetecken Mttre kan fIlrklaras på basis av en fIlrståelse av popularmusikens 
syntaktiska karakteristika an av de fIlr niirvarande gangse teorierna kring 
posttnodernism. De sistnamnda framstår som problematiska inte bara på grund av sin 
spekulativa och obelagda karaktår vad galler mediareceptionsprocesser (jfr Frith & 
Horne 1987: 11); också deras forklaringsvlirde betriiffande musikvideons syntaktiska 
kannetecken fIlrefaller vara begriinsat (jfr Frith 1988: 207). 

Jag har i ett tidigare arbete presenterat en teoretisk diskussion av karakteristika for 
populiirmusikalisk syntax samt en genereIl typologi for relationer meIlan musik och 
bilder (se Bjomberg 1991). Syftet med foreliggande artikel år att modifiera och mer 
detaljerat beliigga det tidigare resonemanget genom en analys av strukturella relationer 
meIlan musik och bilder i ett antal musikvideor. Analysen syftar till att påvisa både 
omfånget av olika mojliga typer av sådana relationer. de begriinsningar som musikens 
syntax pålagger dem och deras relativ a "oppenbet" for olika slags reception och 
tolkning. beroende på det tinar-/lyssnarmodus som tillampas. 

Postmodernt samhiille, postmoderna media, postmodern publik? 

De specifika karakteristika hos (den visuella dimensionen av) musikvideon som dragit 
skribenters och forskares uppmarksamhet tiH sig kan sammanfattas som ett 
sammanbrott for linjiirt beriittande. kausal logik och entydiga tidsliga och rumsliga 
sammanbang. Den synbarligen allmiint accepterade huvudsakliga forklaringen tiH 
dessa typiska kiinnetecken ar baserad på teorier om postmodernism: det "posttnodema 
tillstånd" som genomsyrar hela det nutida (post-)industrisamhiillet finner sitt mest 
adekvata uttryck i musikvideons fragmentariska former. vilka kombinerar klassisk 
htigkultur. avantgardistisk modemism och popularkultur (se t ex Aufderheide 1986. 
Kaplan 1987. StrØm 1989). Vårderingen av konsekvenserna av denna situation varierar 
mellan olika fIlrfattare; medan t ex Fiske (1986) betraktar "refusion of sense" som en 
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praxis som ger m6jligheter till befrielse från borgerlig hegemoni lir Tetzlaff (1986) 
mer pessimistisk betraffande existensen av någon sådan emancipatorisk potential. 
Medan postmodernismen stundtals tycks narma sig den diffusa och allomfattande 
statusen av Zeitgeist f6rknippas den, och musikvideons karakteristika, av många 
forskare med utvecklingen av den kommersiella televisionens specifika mediakoder 
(Berland 1986, Jones 1988, Kaplan 1987, Larsen 1987), och i synnemet, med tonvikt 
på musikvideons reklamfunktion, med TV-reklamens estetik (Allan 1990, Frith 1988, 
Goodwin 1987, Kinder 1984, Laing 1985, Movin & Øberg 1990, Strøm 1989 m fl). 
F6rlusten i denna process av den f6regivna "autenticiteten" i rockmusikens uttryck 
har också kommenterats (Grossberg 1988); denna f1lrlust beskrivs både i negativ a 
termer (Movin & Øberg 1990), och uppskattande, som m6jligg6rande en "fejring af 
det iscenesatte og uautentiske" (Ihlemann 1992). 

F6rklaringarna till uppkomsten av musikvideo i sin specifika form innefattar också 
referenser tiH teknologins bet ydelse, både vad gliller TV (kabelteknologi), vi­
deoproduktion och p~oduktion och reproduktion av musik (B erland 1986, Goodwin 
1987, Ruud 1988). Ruud (ibid) diskuterar också sambandet med videokonst och 
betonar den estetiska mångtydighetspotential som musikvideons icke-narrativitet 
innebar (se aven Strøm 1989). 

Aera f6rklaringar till uppbrottet från narrativiteten från publikens perspektiv har 
också presenterats. En tankegång som tycks ligga nara till hands baseras på 
uppfattningen av musikvideons kånnetecken som en konsekvens av en allmån tendens, 
determinerad av den sociala och mediateknologiska utveckiingen, mot en benjaminskt 
"f6rstr6tt pereeptionsmodus" som fordrar en sttuktur som tillåter anvandaren att 
snabbt uppfatta budskapets poång (Jones 1988, Larsen 1987, Movin & Øberg 1990); 
stundom utstråeks detta resonemang till postmodernistiska spekulationer om "den 
skizofrene oplevelses-struktur" (Jensen 1988). En annan vanlig f1lrklaring (som 
f1lrutsatter en mer kontinuerlig uppmarksamhet hos anvandaren) betonar de 
potentialer f6r fantasi, verklighetsflykt och imaginar probleml6sning som 
musikvideons osammanhångande oeh fragmentariska sttukturer tillhandahåller (Allan 
1990, Aufdemeide 1986, Morse 1986). Paralleller har påvisats mellan dessa strukturer 
och det månskliga psykets primarproeesser (Brown & Fiske 1987, Ruud 1988), liksom 
m6jligheterna att exploatera fantasier i kommersiella syften (Kinder 1984). I detta 
sammanhang har kopplingar oekså giorts till de behovsstrukturer som produceras av 
de nya "nareissistiska" socialisationsm6nster som diskuteras i tysk soeialisationsteori 
(Forsman 1986, Larsen 1987). 

Musiken: den felande lanken 

Få av de ovan refererade teorierna framstår som m6jliga an på f1lmand helt avvisa som 
bidrag till f6rståelsen av musikvideons karakteristika. Ieke desto mindre har de flesta 
av de berorda forskarna, trots musikens vasentliga roll i detta sammanhang (om inte 
annat, som det som f6regivet rattfårdigar hela fenomenet), aomarkningsviirt litet att 
saga om denna.2 Uppfattningen att musiken f6r anvandaren på något satt 
"domineras" av bilderna har framf6rts (B erland 1986, Kinder 1984, Tetzlaff 1986); 
dena f6refaller doek ge få upplysningar om andra f6rhållanden ån dessa forskares 
individuella pereeptionsmodi och musikaliska preferenser. Andra påpekar att 
populllrmusikaliska framf6randen historiskt sett alitid har varit audiovisuella fenomen, 
som kombinerat musikaliska Ijud med visuella uttryck (Berland 1986, Goodwin 1987, 
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Laing 1985), och flera fOrfattare menar an musiken lir primar i relation till bildema, 
dock utan an narmare diskutera beskaffenheten och konsekvenserna av denna prim ara 
stiillning (Goodwin 1987, Laing 1985, Strøm 1989). Kaplan (1987) tycks betrakta 
musikvideons visuella dimension som framst baserad på sångtexten (ibid: 47f) och 
begransar sin diskussion av musikaliska karakteristika till fOga mer an en halv sida 
(ibid: 123f).3 

I flera fall har de som skrivit om musikvideo redovisat det synsatt betriiffande 
villkoren och/eller verkningssllttet for musikalisk signifikation, d v s betrllffande hur 
musik kan fOrmedla ett betydelseinnehåll, som ligger till grund for deras respektive 
behandling av lImnet. Ruud (1988) betraktar musikens mening som huvudsaktigen 
bestllmd av social kontext och sociala konventioner. Movin and 0berg (1990) 
karakteriserar, med hanvisning till Adomo, musiken som icke-referentiell och upplevd 
genom "fØlelsesmæssig indlevelse" (ibid: 127), medan Brown & Fiske (1987) menar 
an "Rock videos, iike 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) berOr i sin diskussion av musikvideons funktion 
som "a form of magical thinking" (ibid: 24) vissa aspekter av musiken som 
framforande (sångstjaman som skapare av "a visual world" i kraft av sin 
privilegierade position både i den musikaliska och den visuella kommunikationen) 
men relaterar inte dessa till andra musikaliska dimensioner. Om lin dessa olika 
teoretiska positioner påvisar relevanta aspekter kan de knappast betraktas som 
uttllmmande karmiggningar av problematiken kring musikalisk signifikation i 
musikvideo, och i de flesta fall tycks de inte ha inspirerat till genomfOrandet av mer 
detaljerade analyser. 

I en diskussion av berOringspunkter mellan filmmusikal och musikvideo identifierar 
Allan (1990) musikens funktioner som "those of grounding, unit y and resolution" 
(ibid: 9), medan Kinder (1984) menar an musikens kontinuerliga fl1lde "imposes a 
unifying identity (. .. ) onto the discontinuous visual track" (ibid: 3). Dessa hOr till de 
fåtaliga exemplen på musikvideoforskare som berort bet ydelsen av musikens 
strukturella aspekter: en annat lir Berlands (1986) något impressionistiska beskrivning 
av relationerna mellan musikalisk formbyggnad och bilder. Den sistnamnda 
infallsvinkelns embryo till en strukturelI analys vidareutvecklas emellertid inte, 
sannolikt beroende både på forfattarens adomianska syn på popularmusikaliska 
strukturer och hennes postulerande av den visuella dimensionens dominans Gfr ovan). 

På ett teoretiskt plan utgllr Friths (1988) diskussion av strukturella karakteristika 
hos musikvideo ett viilovervagt motargument, baserat på musikaliska fakta, gentemot 
posttnodemismteoretiska spekulationer. Frith pekar på generella strukturprinciper, 
såsom visuell rllrelse som "the metaphor for sound" (ibid: 216) och montage som 
reproduktion av rockens musikaliska upplevelsekvaliteter, och diskuterar också 
relationema mellan musikalisk och visueli repetitivitet.4 Åven om argumenten lir 
fiirgade av fOrfanarens uppenbart kritiska instalJning till musikvideo i dess f1Ir 
narvarande dominerande form och också kan kritiseras på vissa punkter Gfr Bjomberg 
1991: 72, 75) utgllr denna artikel fortfarande ett viktigt korrektiv fllr forskare i lImnet. 
Friths argument har också tagits upp av Nielsen (1991), som skriver an musikvideons 
bilder ar underordnade musiken genom "et ryttnisk bestemt visuelt lystprincip" 
(ibid: 299),5 och Forsman (1991), som till homologin mellan beat och montage lagger 
en mellan musikaliskt sound och en "bildligt associativ rumsiighet" (ibid: 9). 

Trots dessa teoretiska bidrag ar emelJertid detaljerade musikvideoanalyser som 
relaterar den visuelJa dimensionen till musikens struktur mycket spars amt fllre-
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kommande. Ruud (1988) genomfllr utfOrliga analyser av tre videor; emellertid be­
handlar endast en av dessa (av Paul Simons "RemS and Georgette Magritte with their 
dog after the wa(') mer detaljerat musikalisk (huvudsakligen tonal) struktur, med den 
fOljden att tonvikten Uiggs på unika individuelta slirdrag snarare lin generelta 
strukturprinciper oeh studien erhålter en olycklig ensidighet Larsen (1987), som 
baserar sin framstliltning på Greimas' narratologi, analyserar fIlrhåltandet meltan 
musikalisk och visuell syntax i Phil Collins' "Against all odds". Forfattaren relaterar 
på ett overtygande slitt den visuelta strukturen tilt musikens segmentering och 
processer som berOr musikalisk intensitet (dynamik och faktur). Den implicerade 
ansatsen till en mer generelI tilllimpning av narrativ teori i analys av popullirmusik fOljs 
emeltertid inte upp; i ett senare arbete (Larsen 1988) begrlinsar forfattaren 
framstllllningen tilt vlisterllindsk konstmusik oeh den dlirur hlirledda holtywoodska 
illmmusiken och avflirdar dlirmed implicit samtida popularmusik som genereltt icke­
narrativ och icke tillglinglig fIlr detta slags analys.6 

Populiirmusikalisk form och narrativitet 

I ett fIlrslik att avhjlilpa några av de ovan refererade bristerna i litteraturen kring 
musikvideo kommer de Mr utfOrda analysema att ta sin teoretiska utgångspunkt i 
problematiken kring signijikationspotentialen i populårmusikalisk syntax. Detta 
innebar att jag lir intresserad av "primlir" snarare lin "sekund:tr" musikalisk 
signiilkation (Middleton 1990: 220ff) och av betydelseproduktionen i syntaktiska 
processer i motsats till ensldlda musematiska betydelser (ibid: 235). Jag vill också gOra 
en distinktion till fordel fIlr den strukturella snarare lin den (i psykoanalytisk mening 
"mer primlira", d v s nlirmare relaterad till psykiska primlirprocesser) "physicai 
sensation" -massiga parastrukturella betydelsedimensionen i musiken; :tven om dessa, 
som Middleton (ibid: 219) påpekar, inte kan klart avgrlinsas från varandra tyeks den 
sistnlimnda aspekten av musikalisk kommunikation hittiIIs ha tiltdragit sig betydligt 
storre uppmarksamhet från musikvideoforskare lin den fIlrstnlimnda. 

Med en annan formulering ar detta en fråga om mOjlighetema till narrativitet i 
musik. I detta sammanhang lir Middletons fIlrslag till en generell distinktion mellan tre 
olika typer av musikalisk syntaxuppbyggnad av intresse: 

ln eontrast to the narrative eategoty, which privileges difference, there is what we can 
call an 'epic' mode, where the focus is on repetition and varied repetition; and in 
between eomes a 'lyricaI' category (marked by symmetrical open/closed and binary 
structures) (Middleton 1990: 216; min kursivering). 

Postulerandet av "narrativ" och "episk" som pollira motsatser kan fOrefalla något 
forvirrande mot bakgrund av den vardagliga anvlindningen av termer som "be­
rlittande" och "episk" i samband med litteratur och mm; med tilllimpning av de 
geometriska metaforer som Middleton redan antyder i det avsnitt från vilket citatet 
hlimtats skulle en måhlinda llimpligare terminologi vara att anvlinda "linjli(' i stllllet 
for "narrativ", "cirkular" i stllllet fIlr "episk" och "elliptisk" (i strikt geometrisk 
bemarkelse) i stllllet fIlr "lyrisk", dlirmed antydande den dubbla aspekten av rorelse 
och återvlindande i den sistnlimnda typen av syntax. Icke desto mindre fIlrefaIler 
distinktionen både giltig och potentieIlt fruktbar fIlr analysen av popularmusikalisk 
syntax, och liven om dessa termer i fIlrsta hand skulle kunna uppfattas som tlimligen 
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abstrakta strukturanalogier kan dock håvdas an de visar på upp1eve1semlissiga korrelat 
ti11 olika typer av musikalisk syntax. d v s ti11 olika typer av musikalisk form i generell 
mening. Popu1lirmusikens formtyper uppfanas och beskriv s vanligen i termer av 
standardiserade. "neutrala" strukturer som filr lyssnaren antagit en hilg grad av 
"naturalness" (Berland 1986: 44); dena inneblir dock inte an deras inneboende 
signifikationspotential nildvlindigtvis skulle vara obefintlig.7 

Midd1eton (ibid) filrknippar den narrativa typen av musikalisk syntax med 
frånvaron av repetition. med den extTema graden av variation hos "the infinite set". i 
vilken inget musikaliskt element upprepas. med den filljden an musiken kontinuerligt 
beskriver en linjlir och målinriktad rore1se framåt på en slitt som lir homologt med 
strukturen hos en (verbal/visuell) berlitte1se (narrative). Filr en vidare diskussion av 
existensen av homologier mellan musik och berlinande filrefal1er strukturalistisk 
narrato1ogi kunna erbjuda en del fruktbara begrepp.8 En grundUiggande distinktion 
inom denna teoribildning lir den mellan historia (story). berlinelsens betecknade eller 
innehåll. 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 g1i11er dess innehåll. dess "historia" • lir låg 
jlimfilrt med verbal eller visuell narration kan musikaliska strukturer båvdas besina 
flera av de karakteristika som konstituerar narrativ diskurs. Med en något lilslig men 
anvlindbar formulering identifierar Chatrnan (ibid: 25) beratte1sens utmarkande 
kannetecken som "eventhood. characterhood. and seninghood". d v s en berlitte1se 
framstliller olika slags "handelser" eller "handlingar" som beror en eller flera 
"karaktlirer" • "personer" eller "figurer" vilka avtecknar sig mot en "bakgrund" 
eller "omgivning". Dessa begrepp filrefaller i Mg grad tilllimpliga aven på musikalisk 
diskurs. Ett grund1liggande karakteristikum filr vlisterllindsk musik sedan renassansen. 
och i synnerhet filr popuHirmusik. lir den strukturella dualismen mellan melodi och 
ackompanjemang (Mar6thy 1974: 22. Tagg 1979: 123f). Som Tagg påpekar upp1evs 
denna dualism generellt i termer av en relation mellan figur och bakgrund. d v s 
mellan individ/karaktlir och miljil/omgivning. Dessa kan i regel identifieras med olika 
musikaliska "stlimmor"; musikens strukturella slirdrag och po1ysemiska karaktlir 
medger emellertid också att en och samma stlimma kan vax1a mellan olika funktioner. 
som t ex nar en e1gitarr filrst spe1ar ett riff som en del av bakgrunden, dlirefier vax1ar 
till "filIs" i vokalstlimman som en "bifigur" och sedan blir "huvudrollsinnehavare" 
i ett gitarrso10. Vad betrliffar egenskapen "eventhood" kan en musikalisk struktur 
passande beskriv as som en fil1jd (och/eller en sammanfal1ande) av hlinde1ser. vilka 
strlicker sig från ogonblickliga filråndringar till 1ångsiktiga processer. Sett i detta 
perspektiv definieras "musikalisk form" av beskaffenbeten av vaIje enskild musikalisk 
båndelse. av den tidsmlissiga tlitheten av hånde1ser och av deras filrdelning over 
varaktigheten av musikstycket i fråga. 

For syfiet att undersoka graden av narrativitet hos enskilda musikaliska strukturer 
kan en av Chatmans vidare distinktioner vara anvåndbar. Narrativ diskurs beskrivs som 
sammansatt av utsagor (statements). vilka kan indelas i statiska ("lir-") och 
processuella ("gor-") utsagor (Chatman 1978:31f); en paral1ell distinktion lir den som 
gors av Greimas mellan radotage och affabulation (jfr Larsen 1987: 89). Narrativitet i 
vardaglig mening lir filrbunden med mlingden och tlitheten av processuella utsagor: en 
beratte1se dlir "ingenting bånder" har en klart "icke-narrativ" karaktlir. Adekvata 
musikaliska analogier till denna kategorisering finns både i Ruwets (1987: 16) 
åtskillnad mellan parametriska och icke-parametriska element i musik och i 
Middletons (1990: 215) distinktion mellan bindr/digital och analog selektion. 
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Parametriska element klinnetecknas av att de hålls konstanta genom ett stycke musik 
eller vaxlar mellan två motsatta poler, d v s uppvisar binar vaxling, medan icke­
parametriska element karakteriseras av "a fairly large number of intemal distinctions 
of the same dimension", d v s de tenderar mot analog selektion. På basis av analogien 
mellan "processuell utsaga" och "icke-parametriskhet" kan narrativitet i musik 
således betraktas som relaterad till den kvantitativa och kv alitativa betydelsen av icke­
parametrisk organisation/analog selektion, i Ilverensstllmmelse med Middletons ovan 
refererade resonemang. 

Å ven om, som Ruwet påpekar, det Hr omlljligt att avgllra a priori huruvida en viss 
musikalisk dimension lir parametriskt eller icke-parametriskt organiserad tenderar i 
vlisterlHndsk musik genereIlt dimensioner som tempo, modus, instrumentation och 
klangfarg att vara parametriska, medan melodisk tonhlljd, ytrytmisk struktur och 
harmonisk spllnning ar mer eller mindre icke-parametriska. N arrativa kvaliteter i 
vlisterlHndsk musik har dllrfllr primllrt varit fIlrbundna med dimensionerna melodik 
och harmonik: "Ilppnande" och "avslutande" melodiska processer kombineras med 
harmoniska processer av spanning och avspanning till potentieIlt långstrackta, 
framåtriktade musikaliska strukturer. Illustrativa exempel på detta återfinns i "extremt 
narrativ" musik som t ex Wagners operor, i popularmusik ar emellertid en Mg grad av 
detta slags narrativitet slillan nllrvarande. Populllrmusik klinnetecknas genereIlt av 
strofisk disposition, d v s repetition av ett litet antal valavgrHnsade avsnitt, och 
symmetrisk uppbyggnad, d v s sammansattning av stIlrre enheter genom binar 
kombination av mindre enheter (jfr Bjllmberg 1992: 4). Dessa karakteristika 
implicerar en kvantitativ Ilvervikt fllr den elliptiska syntaxtypen; anvandandet av 
symmetriska strukturer, vars "vlllavrundadhet" motverkar riktad linearitet, lir 
klinnetecknande fIlr denna typ, och strofisk disposition innebar processer av upprepat 
återvllndande till en upplevelsemassig utgHngspunkt eller centralpunkt, processer vars 
refiexivalre/lekterande beskaffenhet kontrasterar både mot den linjara typens framåt­
riktade karaktar och den cirkullira kategoriens småskaliga repetitivitet. Denna 
ellipticitet ar dock inte homogent fIlrhlirskande Ilver hela det popularmusikaliska 
området; den modifieras av olika stilars (och enskilda låtars) tendenser mot linearitet 
eller cirkularitet. Det ar också viktigt att i ett analytiskt sammanhang beakta mllj­
ligheten av att liven andra parametrar lin melodik och harmonik kan producera 
narrativitet i populllrmusik i kraft av en icke-parametrisk organisation. 

Analytiska begrepp och kriterier 

På basis av resonemangen i den fllregående framstallningen Ilmnar j ag nedan 
presentera en fllrteckning (lver analytiska dimensioner relevanta fllr analysen av 
popularmusikalisk fortn och dess narrativa karakteristika. I det efterf61jande avsnittet 
kommer de fIlresiagna begreppen att tillampas i analys av ett antal musikvideor. 

l. Diskursiv repetitionlsångtextstrukturlfunktion. Denna dimension innefattar de flesta 
av de faktorer som bidrar tiH konstituerandet av popullirmusikalisk fortn i icke­
analytisk, "intuitiv" mening. "Diskursiv repetition" ar ett begrepp fIlreslaget av 
Middleton och definierat som "the repetition of larger units, at the levelof the phrase, 
the sentence or even the complete section" (Middleton 1990: 269). Faststlillandet av 
"huvudfortndelama" i en låt lir huvudsakligen en fråga om att identifiera de lllngsta 
avsnitt som repeteras (diskursivt). Denna identifiering kan i princip utfllras med hjlilp 

218 



Aff Bjomberg - Strukturrelationer mel/an musik och bilder i musikvideo 

av Ruwets (1987) paradigmatiska analysmetod; i praktiken medf1!r dock en strikt 
tilHimpning av denna ofta stora problem betrliffande "ekvivalens" mellan avsnitt (hur 
mycket variation ar tillåten om en avsnitt skall kunna betraktas som en "upprepning" 
av ett annat?), och i de flesta fall ger en intuitiv indelning samma resultat, ehuru 
avseviirt snabbare. På basis av bl a avsninens tidsmassiga ordningsffiljd och den verbala 
sångtextens struktur kan huvud- och underordnade formdelar darefter klassificeras 
efter sina respektive funktioner; dessa funktioner (jfr Bj6mberg 1992: 4f) inkluderar 
vers (V), refrang (C), stick (B), solo (S), break (Bre), intro (ln), mellanspel (li) och 
coda (Co).9 

2. Avgransning (demarcation). En grundlaggande, om ån något grovt, mått på hur 
pass distinkt formdelarna i en låt ar avgr1insade från varandra ar antalet musikaliska 
dimensioner som foreter forandring vid 6vergången från en formdel till nlista: ju fler 
dimensioner som uppvisar en forandring av något slag, desto mer vlilavgrånsad 
kommer formdelen att te sig. De musikaliska dimensioner i vilka foråndringar kan 
upptrlida innefattar text (L), melodi (M), harmonik (H), vokal faktur (V), 
ackompanjemangsfaktur (A), instrumentation (1), dynamik (D), tempo (Te) och tonalt 
centrum (To). 

3. Symmetri. Eftersom symmetrisk binar uppbyggnad utg6r den implicita nonnen i 
popullirm usik upplevs asymmetriska strukturer just som avvikelser från en norm, d v s 
forekomster av asymmetri percipieras som "handelser" . GenerelIt står den 
upplevelsemassiga effekten av en avvikelse från symmetrisk uppbyggnad i inverterat 
forllållande till dess storlek; avvikelser "under takmivå" påverkar inte bara period­
och frasstruktur utan också regelbunden meter (jfr Bj6mberg 1987: 76f). 
Kategorierna f1!r avvikelser från den symmetriska normen inkluderar forlangning (P; 

tillagg av metriska enheter till en symmetrisk struktur), forkortning (T; borttagande av 
metriska enheter), och elision (E; "overlappning" av två symmetriska strukturer). 

4. Musematisk repetition. Detta begrepp definieras av Middleton (1990: 269) helt 
enkelt som "the repetition of musernes"; "musern" skall har forslås i den bet ydelse 
Tagg (1979: 71) anvånder, d v s som "the basic unit of musical expression", aven om, 
som Middleton (1990: 189) påpekar, "the nature and size of the muserne need m be 
regarded flexibly" . Jlimf1!rt med diskursiv repetition karakteriseras musematisk 
repetition sålunda av repetition av mindre enheter och i regel också ett sWrre antal 
upprepningar; den nMvandiga flexibiliteten ger dock stundom upphov tilt 
avgrånsningsprob1em mellan de två kategorierna, problem som llimpligast behandlas i 
den aktuella specifika kontexten. Beroende av vilken musikalisk dimension som ber6rs 
kan musematisk repetition klassificeras som melodisk (M), harmonisk (H) eller 
ackompanjerande (A); till gagn for klarlleten i de analytiska distinktionerna f1!refaller 
det dock rimligt att har utesluta de ackompanjerande skikt som i populannusik 
vanligen i Mg grad praglas av musematisk repetition (d v s slagverks-, bas- och 
ackordiska ackompanjemangsstlirnmor; jfr "Motoriskt flOde" nedan).10 

5. Riktningsverkan (directionality). Denna dimension innefanar den upplevelsemassiga 
effekt av framåtriktad r6relse som alstras genom fortskridande utveckling over tid av 
melodiska och harmoniska strukturer (en mer fullstlindig beteckning skulle vara 
tonhOjdsrelaterad riktningsverkan). Detta begreppsf1!rslag utgor ett f1!rsok att 
sammanfatta effekterna både. av parametriska dimensioner såsom modus ("tonspråk") 
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och av icke-parametriska aspekter av tonal organisation. Begreppet lir sålunda relaterat 
till amplituden och frekvensen hos llirekommande fluktuationer i melodisk/harmonisk 
spanning och delvis analogt med begreppet "prolongation" som f6reslagits av 
Lerdahl & Jackendoff (1984: 242fl). Medan riktningsverkan i princip utg6r en 
kvantilierbar dimension, f6refaller en detaljerad kvantifiering llirutslitta en Mg grad av 
subjektiv bed6mning. Jag kommer dlirf6r i mina analyser endast au uppskatta graden 
av riktningsverkan på en grov kvantitativ skala, varvid en Mg grad betraktas som 
relaterad både till det totaia antalet olika element (tonMjder och ackord) som 
f6rekommer i ett musikaliskt avsnitt och till den utstrlickning i vilken musiken lir 
organiserad enligt den funktionella tonalitetens stiimforingsprinciper (utnyttjande av 
ledtonsverkan, "regelrlitt" dissonansuppl6sning, "starka" ackordf(lljder såsom t ex 
kvintfallsprogressioner, "regelrlitt" bruk av ackordomvandningar etc). Graden av 
riktningsverkan påverkas också av avvikelser från metrisk symmetri (t ex nlir 
f6rllingning av en fras 6kar riktningsverkan hos ett dominantiskt ackord) och av 
musematisk repetition (en "stark" ackordf(lljd som upprepas f6rlorar successivt sin 
framåtriktade effekt).11 I samband med analysen av riktningsverkan kan llimpligen 
också f6rekomster av slutfall (kadenseffekter; closure) identifieras; dessa lir 
klassificerbara som melodiska (M) och/eller harmoniska (H). 

6. Motoriskt flOde. Nlirvaron av ett ackompanjerande "motoriskt kontinuum", hu­
vudsakligen alstrat av slagverk, bas och ackordinstrument, har nlirmast status av linnu 
en popuHirmusikalisk norm (jfr Brolinson & Larsen 1981: 200). Variationer i det 
motoriska flMet upp1evs darf6r också som musikaliska "handelser" . Liksom ar fal1et 
med riktningsverkan lir graden av motoriskt flMe också i princip kvantifierbar men 
6ppen f6r subjektiv bed6mning; den grova kvantitativa uppskattningen i mina analyser 
lir baserad dels på antalet bidragande musikaliska fakturskikt, dels på den tidsmiissiga 
tiitheten och regelbundenheten hos de ljudhandelser ("beats") som konstituerar det 
motoriska kontinuet. Har Mr kanske påpekas att en sådan analys f6rutsliUer ett 
lyssnarmodus som innefattar en f6rvantan om en explicit nlirvaro av ett motoriskt 
kontinuum; det f6refaller rimligt att anta au ett sådant lyssnarmodus ofta tilllimpas i 
anvandningen av nutida popullirmusik, i motsats till exempelvis ett jazzorienterat 
lyssnarmodus som m6jligg6r upplevelsen av ett intensivt motoriskt flMe som implicit i 
en ensam melodilinje (jfr Durgnat 1971: 361). 

7. Dynamik. F6randringar i musikens 6vergripande dynamiska nivå uppskattas på en 
grov kvantitativ skala. 

8. Soundprocesser. Denna dimension omfattar f6randringar som beror karaktiiren hos 
den totaia ljudbilden eller soundet hos enskilda rosterlinstrument, t ex f6randringar i 
klangflirgskvalitet, graden av efterklang eller eko, den dynamiska balansen mellan 
enskilda roster/instrument etc. 

9. lndividualitetspredominansfaktorn (IPF). Denna utg6r ett grovt kvantitativt mått på 
den vikt som til/måts individualitetskvaliteter i en låt, baserat på en aV1asning av 
dualismen mellan vokal lead-melodi och instrumentalt ackompanjemang i termer av 
en figur/bakgrundrelation (jfr ovan; se liven Bj6mberg 1987: 219). Den berliknas på 
tre olika satt: a) som kvoten mellan den sammanlagda tidslangden av vokalfrasema och 
den sammanlagda tidslangden av alla formdelar med vokal melodi, d v s tidslangden av 
vokalfraserna plus pauserna mellan dem (IPFvs), b) som kvoten mellan den 
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sammanlagda tidsilingden av alia formdelar med vokal melodi och låtens totaia 
tidsHingd (IPFst) och c) som kvoten mellan den sammanlagda tidsilingden av 
vokalfrasema och IAtens totala tidsllingd (IPFvt. lika med IPFvs • IPFsV. 

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

Narrativ/linjiir Lyrisk/elliptisk Epis/dcirkultir 

Diskursiv repetition nej ja viss 
Avgrtinsning variernnde lydlig otydlig 
Symmetri låg Mg Mg 
Musematisk repetition nej viss ja 
Riktningsverkan Mg variernnde låg 
M otoriskt flåde variernnde relativt konstant konstant 
Dynamik variernnde relativt konstant konstant 
Solllldprocesser snabba Iångsamma Iångsamma 
IPF Mg relativt hOg JAg 

TabelIl 

Tabellens poster visar hur analysdimensionerna, betraktade var och en fBr sig, år 
relaterade tiH syntaxtypema; pA grund av musikens flerdimensionalitet erbjuder 
emelIenid faktiska lAtar stora mlijligheter fBr tendenser i olika dimensioner alt verka i 
olika riktningar. Eftersom en uttlimmande teoretisk analys av sådana motstridiga 
tendenser utglir en mycket komplicerad uppgift kommer jag i detta sammanhang alt 
begr1insa mig till en diskussion av de eventuella konflikter av delta slag som faktiskt 
upptrMer i de hår analyserade exemplen. 

Flir att uppnA tydliga distinktioner kommer jag i det f/iljande att delvis genomfBra 
det ovan fBreslagna terminologibytet och anvlinda termerna "1injar", "elliptisk" och 
"cirkuIar" i resonemang som uteslutande berlir musikalisk syntax, medan jag 
bibehåller tredelningen narrativ/lyrisk/episk i diskussioner av bilder, kombinationer av 
musik och bilder eller upplevelsemåssiga aspekter av musikaliska strnkturer.12 En 
utgAngshypotes som ligger till grund fBr mina analyser lir alt musikvideons visuella 
strukturer generellt sett bestams av, och Aterspeglar, den popularmusikaliska syntaxens 
elliptiska (d v s icke-linjåra) beskaffenhet och musikaliska denotationers polysemiska 
karaktlir, d v s musikens "betingade referentialitet" (Bjlirnberg 1991: 66), snarare lin 
en "postmodem fragmentering" av visuell narration. Sett i Ijuset av den variation 
mellan genrer och enskilda låtar som i realiteten klinnetecknar populårmusikområdet 
vad betrliffar typ av syntaktisk uppbyggnad flirefaller emellertid slutsatsen att 
"rockmusikken principielt heller ikke [kan] illustreres med logiske narrative forløb" 
(Nielsen 1991: 298) något f6mastad; vidare determineras musikvideons visualiseringar 
naturligtvis inte helt och hAllet av musikens syntax. I det limsesidiga vaxelspelet mellan 
musikaliska och visuella signifikationssystem finns utrymme fBr flera olika slags 
relationer mellan dessa två (eller tre, inklusive sAngtexten), och ett av analysens syften 
lir just att unders/ika de praktiska och estetiska grånserna fBr detta utrymme. 

De valda analysobjekten år fyra musikvideor frAn de två senaste åren, inspelade frAn 
MTV Europe. Dessa lir ej valda utifrAn en stråvan efter nAgot slag av statistisk 
representativitet utan utifrAn ambitionen att påvisa ett omfAng av flera olika mlijliga 
typer av relationer mellan musikaliska och visuella strukturer. Analysema presenteras 
också i grafisk form (se Appendix, figur 1-4). 
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A streetcar named Defier 

Det fIlrsta av de utvalda analysobjekten lir videon till Bruce Springsteens "Human 
touch". Låten lir ett "tradrock"-nummer i mediumtempo och "VCB-form" 
(VVCVCBVCC; se figur l); denna lir emellettid uppblandad med ett fiettal 
instrumentala formdelar (in, li och S), vilket ger låten en total llingd av ca 6'25". Den 
sista C-delen (som filregår en Iling instrumental Co) lir fOrllingd genom varierad 
repetition av den sista frasen. Avgrlinsningen av formdelarna lir i allmlinhet distinkt; 
fIlrlindringar i vokal faktur, instrumentation och ackompanjemangsfaktur understMer 
den segmentering som defmieras av text, melodik och harmonik. Formdelarna lir i 
regel symmetriskt uppbyggda, men fOrllingningar om två takter fOrekommer i C, B 
och S2. Melodisk musematisk repetition speiar ingen framtrlidande roil; V -delens 
melodik kan beskrivas som "varierad musematisk repetition" med ett litet antal 
upprepningar. Harmoniken lir dliremot baserad på musematisk repetition igenom 
st(lrre delen av låten: V - och C-delama lir uppbyggda på de två takter långa 
mixolydiska ackordfilljdemalI I bVIl IV I respektive I bVIl I IV l, av vilka den 
fIlrstnlimnda också fOrekommer i In- Il- och S2-avsnitten, medan den sistnlimnda 
upptrlider i S 1. De vokala formdelarna avslutas emellertid med fOljden I b VII I b VII IV 
l l, vilken ger en (svag) harmonisk kadenseffekt som kombineras med melodiskt 
slutfall i C-delama. Riktningsverkan lir sålunda genomgående tlimligen låg, med 
undantag fIlr B-avsnittet, som baseras på en mer aktiv ackordprogression (också den 
mixolydisk); låten innehåller inte heller någon avslutande kadens, eftersom den 
avslutas med borttoning. Det motoriska lIMet och dynamiken lir starkt varierande, och 
variationerna understryker !åtens segmentering. Soundprocesserna berOr 
huvudsakligen lead-sångens och sologitarrens relativa dynamiska nivåer. Den angivna 
totala IPF lir tlimligen låg, beroende på de utdragna instrumentaia avsnitten; ett 
upplevelsemlissigt relevant vlirde torde dock vara något Mgre, eftersom dessa avsnitt 
innehåller improvisatoriska vokala element. 

Sammanfattningsvis uppvisar låten struktureila drag typiska fOr den "episka" (hlir i 
betydeisen "heroiskt berlittande") tradrockstil som lir karakteristisk fOr Springsteen. 
Grundstrukturen lir cirkullir (harmoniska ostinati och melodik med i regel låg 
riktningsverkan), men den lir modifierad genom anpassning till en elliptisk stomme 
(tydligt urskiljbara, om lin svag a, harmoniska och melodiska slutfall, diskursiv 
repetition av vlilavgrlinsade formdelar). Den cirlcullira karaktliren lir emellertid mlirkbar 
också i relationerna mellan de avsnitt som Mr benlimnts "vers" och "refrling": C­
delens musikaliska material består huvudsakligen av permuterat material från V-delen 
(min identifiering av den fIlrsmlimnda formdelen som "refrling" lir baserad på den 
tidsmlissiga ordningsfllljden, kadensverkan och sångtexten, i vilken låtens titel 
upptrlider i slutet av detta avsnitt; jfr BjOmberg 1992: 2ff). Hlir finns sålunda fOga av 
den kontrast eller riktningsverkan som van1igen fClrknippas med vers-refrling­
progressioner; den starkaste kontrasten i låten vad gliller tonala processer skapas av B­
avsnittet. Återlcommandet (d v s den diskursiva repetitionen) av hela formdelar, som 
generelIt lir typiskt fOr den elliptiska typen av musikalisk syntaxuppbyggnad, fOrllinar 
det processuella fiMet ett slags "jordbundenhet" genom den "reconciliation of 
difference"-funktion som diskuteras av Middleton (1990: 223f). Icke desto mindre 
har låten också en klatt narrativ karaktlir, åstadkommen genom en kumulativ fOljd av 
ett fiettal cirlcullira/elliptiska formdelar modulerade genom processer av varierande 
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motoriskt flMe och dynamik (slirskilt påtagligt i overgången mellan n4 och ns, !åtens 
starkaste hOjdpunkt), men denna narrativitet :tr således av en speciell art, statisk, 
lAngsiktig och lAngsamt fortskrldande. 13 

Liksom lir fallet med de flesta musikvideor ar den visuella dimensionen av videon 
tm "Human touch" i stor utstr:tckning strukturerad av musikens segmentering; 
fOljande redogorelse lir dlirfor organiserad efter motsvarande musikaliska formdelar. 

In: Nattlig nordamerikansk storstadsgata; en spårvagn nlirmar sig. 
V I: Overlagrad bild av Bruce Springsteen (i forts:tttoingen Springsteenl) Hipp­
synkande sAngen; gnistregn frAn spårvagnens stromavtagare på ordet "pretenders"; 
overtoning till spårvagnen, med en man i fOnstret latt identifierbar som Springsteen 
(Springsteen2). 
V2: Vlixelklippning mellan Springsteenl och spårvagnens passagerare, inklusive 
Springsteen2. 
C I: Springsteen 1 sjungande mot obeståmbar gråbrunaktig bakgrund; overtoning till 
spårvagnen, korande långs gatan; gnistor på ordet "touch". 
Il!: Snabbt vlixlande montage sammansatt av tagningar av springande poliser, gitarrist 
(Springsteen3) i kakelklMd gAngtunnel eller dylikt, Springsteen2 i spårvagnen och 
ungdomar i nattlig storstadsmiljo upplyst av blixtrande ljus. 
V3: Som V2; kort inklipp av otydlig narbild av kv inna på ordet "tonight". 
C2: Springsteenl sjungande; ensam kvinna i rum; Springsteen2 i spårvagn utvlixlande 
leenden med liten flicka. 
Il2: Snabbt vlixlande montage av Springsteen3 och gatuscener; orolig kamera; 
blixtrande ljus. 
B: Montage av lappsynkande Springsteen3 och gatuscener; stromavtagargnistor på 
ordet "we're" (" ... all riders on this train"). 
SJ: Montage av Springsteen 3 och gatuscener, kyrkliga scener (begravning, barndop), 
mor med litet barn, små dansande flickor och brudpar. 
1/3: Fortsatt montage; klipp tm tagning med tiltad kamera av rorlig spårvagnsskugga 
på husfasader; klipp till Springsteen3. 
V4, C3, C4, Il4: V:txelklippning mellan Springsteenl, fortfarande Hippsynkande, och 
stannande spårvagn, Springsteen2 som stiger av, korsar gatan, går in i en port, uppfOr 
trappor och långs en korridor och knackar på en dllrr. 
Il5: Snabb vlixelklippning: Springsteen3 ropar; kvinnan springer mot dllrren; bar­
brllstad Springsteen3 svingar gitarren; Springsteen2 går in i rummet; Springsteen3; 
Springsteen2 och kvinnan omfamnar varandra; Springsteeni, nu spelande gitarr etc. 
116: Springsteen l, spelande gitarr; montage av detta, smekningar av naken kropp och 
Springsteen3 med hånderna lyfta som tm bOn; klipp tm stromavtagargnistor med 
Springsteen3 i bakgrunden på truminslaget till nlista formdel. 
S2: Fortsatt montage, huvudsakligen sammansatt av smekningar och Springsteen3; 
videon avslutas emellertid med Springsteeni, avspånt och sjlilvslikert leende mot 
kameran. 

Som denna skildring visar består videon av tre tydligt åtskilda visuella komponenter: 
en berlittare, en visuell berlitteise och en serie av osammanhångande scener i skiftande 
miljll, d v s i enlighet med Kinders (1984) vlilkånda kategorisering. Var och en av 
dessa tre komponenter presenterar sin egen version av Bruce Springsteen: 
Springsteeni, trubaduren och berattaren, Springsteen2, skådespelaren och berlittelsens 
protagonist och Springsteen3, "gitarrhjalten" från gatan. De två fllrstoåmnda 
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komponenterna konstituerar tillsammans den visuella dimensionen under In-avsnittet, 
de flesta av de vokala formdelarna och 114 (virket kan betraktas som en kort "coda" 
lill den fllrUingda C4-delen), medan den tredje dominerar de instrumentaIa 
formdelarna 111-3 och SI, liksom den vokala B-delen. I den utdragna codans 
(1l5/Il6/S2) montage tycks de tre komponenterna sammansmålta och bilda en syntes. 
Fliljaktligen fIlrefalier också de tre Springsteenarnas åtskilda identiteter: den lugne, 
kontrollerade och kontrollerande beriittaren, den sårbare protagonisten som flirdas f6r 
au mllta sin ålskade och den trotsige gaturebellen/musikem, att f6rlindras i riktning 
mot olika aspekter av en och samma identitet (variationerna i kllIdsel hos Springsteenl 
resp 3 lir intressanta i detta avseende), ehuru videons avslutande scen indikerar virken 
av de tre som lir avsedd att uppfattas som den "likte" Springsteen (jfr Frith 1988: 
216). 

I (iverensstlintmelse med den generella karaktliren hos låtens musikaliska narrativitet 
lir den visuella beriittelsen tlimligen fattig på processuella utsagor, d v s det "hlinder" 
inte slirskilt mycket: en man flirdas med spårvagn fllr att bes(ika en vlintande kvinna, de 
m(its och glllds åt varandra. Icke desto mindre bildar den ett sammanhlingande "logisk 
narrativt forlØb", samtidigt som dess (ippenhet och flertydighet (vilka lir denne man 
och denna kvinna? varifrån kommer han? hur llinge har de varit åtskilda? kommer de 
att vara tvungna att skiljas igen?) erbjuder stort utrymme f(ir olika tolkningar (jfr 
Goodwin 1987: 261). I musikaliska formdelar med Mg grad av riktningsverkan 
och/eller motoriskt flMe utvecklas den visuella dimensionen tiU en "elliptisk" (denna 
gång i litterlir mening) berlitteIse som inbjuder till parafraseringar i stil med "vliriden 
dlir ute lir farlig och osliker, men 'human touch' lir stlindigt ett fundamentalt behov i 
livets alla skeden". SaIunda etableras en konflikt, musikaliskt såvål som verbalt/visuellt, 
men denna konflikt billiggs, visuellt/narrativt såvål som musikaliskt, i låtens coda.! 4 

Blue dolphin beat 

Mitt andra exempel lir videon till Bryan Adams' "Thought I'd died and gone to 
heaven". Denna låt lir en mainstreamrockballad i "VCB-form" (VCVCBVCC; se 
figur 2), dlir sången i de åtta f6rsta takterna av V3 erslitts av ett gitarrsolo. 
Avgrlinsningen av formdelarna lir lydlig: den segmentering som definieras av sångtext, 
melodik och harmonik understryks av f(irlindringar i vokal faktur, instrumentation och 
ackompanjemangsfaktur. Talrika avvikelser från periodsymmetri f6rekommer i form 
av 21/2-takts f(irllingningar av V -delarna (2 takter genom frasrepetition plus en tillagd 
"extra" halv takt) och entakts fllrllingningar av C-av snitten (11/2 takt i C3). 
Musematisk repetition anvlinds sparsamt; C-delama lir uppbyggda på den två takter 
långa fyrackordsvampen l I V l vi IV l, vilken kan betrakias som ett "grlinsfall" av 
musematisk repetition (jfr Bjllmberg 1992: 12), medan VB-avsnitten innehaIler ett 
diskret gitarriff. Upplevelsemlissigt ger kombinationen av In och Vl:s f(irsta åtta takter 
också en effekt av harmonisk musematisk repetition, en effekt som inte lir lika 
påtagligt nlirvarande i de påfliljande V -delarna. Riktningsverkan lir medelMg och 
relativt varierande, med lligsta vlirdet i V A -delarna och en topp i B-avsnittet. Inga 
entydiga melodiska eller harmoniska slutfall f6rekommer, och låten avslutas med 
borttoning. Det motoriska flMet och dynamiken lir genomgående i det nlirmaste 
konstanta, bortsett från breaken i slutet av formdelarna och B-delens f6rsta fyra takter. 
Soundprocesserna inkluderar en tillfållig ekoeffekt på sångsolistens f6rsta insats och 
en successivt tilltagande dominans av ackompanjemanget (iver lead-sången i de 
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avslutande C-av snitten. Den totala IPF lir tlimligen låg. trots att de vokala fonndelarna 
utg6r sWrre delen av låten. beroende på "luckorna" i melodilinjen (IPFvs = .63). 

Som fallet !ir med de flesta rockballader !ir låten lIvervagande elliptiskt uppbyggd. 
med vIDordnad upprepning av tydligt avgr!insade fonndelar. Denna uppbyggnad lir 
emellertid prliglad av klart linjlira drag: den relativt Mga och varierande 
riktningsverkan och de talrika symmetriavvikelserna.15 medan det motoriska fiMet. 
dynamiken och soundprocesserna understMer ellipticiteten. På det hela taget lir låtens 
processueUa karaktlir således huvudsakligen lyrisk. d v s reflexiv och sluten i sig sjIDv. 
men med en inte obetydlig narrativ potential. om !in denna narrativitet ftiretrlidesvis !ir 
av en "lokal". kortsiktig art och innesluten i en 6vergripande elliptisk struktur. 

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

In: En kontinuerlig tagning; kameran. riktad nedåt. Tilr sig liver en grlisbevuxen !ing. 
nattetid men med blåaktig belysning (som genomsyrar hela videon); kameran v!inds 
upp till horisonta11age och åker in mot Adams. stående på !ingen. 
VI: Fortsllttning av samma tagning; kameran stannar i t 14; tre delfiner hoppar upp ur 
grllset och faller tillbaka. i slow-motion; kameraåkning uppåt och ut; klipp (filr filrsta 
gången. i t 19) tm halvbild av Adams; klipp tiU trumsiagaren. dlirefter Adams. med 
kameraåkning ned/in. sedan ut; klipp till Adams ur annan vinkel med annalkande 
kamera; klipp till narbild av Adams. 
C l: Overtoning till helbild av hela bandet. upp och ner; kameran åker in och roterar 
medurs; 6vertoning tm Adams. med kamerarllrelse nedåt/utåt. varvid gitarristen 
kommer tiU synes; vind Tilr det dessf6rinnan lugna grllset; i t 33 stannar kameran och 
maratonl6pare (?) Mrjar dyka upp ur graset på gradvis minskande avstånd; de 6-7 
sisla av dessa. vilka påminner om delfinerna på grund av tTiljor uppdragna liver 
huvudet. filrsvinner i bildens 6verkant; kameran fortslltter att r6ra sig utåt; klipp till 
trumslagaren med kameraTilrelse uppåt och utåt samtidigt som kameran vrids. 
V2: Liknande bilder av Adams och de andra musikerna med st!indigt Tilrlig kamera; i 
t 47 hoppar en delfin upp och faller ner två tagningar senare; sista tagningen i 
fonndelen visar basisten. med kamerar6relse in. d!irefter runt. sedan uppåt och utål. 
C2: Liknande bilder; fonndelen avslutas med nedtoning. 
B: Upptoning till halvbild av Adams 6verlagrad liver angen med måne och moln 
ovanf6r; musikerna. också 6verlagrade. agerar simhoppare (eller "stage divers"?). fullt 
påkllldda. i livre delen av bilden; från t 69 montage som filrut. med flygande fåglar 
lIverlagrade från t 73. 
S: Overtoning till kamerarorelse inåt. genom buskage. mot gitarristen med måne 
ovanfor; kameran stannar i t 81. månen filrvandlas tiU ett stroboskopljus och en delfin 
hoppar upP. utfor en saltomortal och landar med stort plask; klipp tm narbild av 
Adams. 
V3B: Montage som filmt; i fonndelens sista tagning hoppar en delfin upp. 
C3: Liknande montage; i fonndelens andra tagning landar tre delfiner. 
C4: Liknande montage. 
Co (CS): En kontinuerlig tagning; 6vertoning tm halv bild av Adams; kamerarorelse 
utåt visar de andra musikerna; i t 121 hoppar fem delfiner upp ur graset framfilr 
bandet. varvid den mittersta. som motsvarar Adams' position i bandet, hoppar senare 
och htigre lin de lIvriga; i t 123. sedan delfinerna forsvunnit. sjunker kameran. 
fortfarande horisontelIt riktad. ned i grliset. 
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Uppenbarligen år dena inte en "berånelse" i någon egentlig mening. De huvud­
sakliga visuella komponenterna forblir desamma igenom hela videon: det nattliga 
sceneriet pil angen, det blllaktiga ljuset och musikerna som inte utfor några andra 
handlingar an framfOrandet (nårmare beståmt Uipp- och handsynkningen av 
framforandet) av låten. De saker som faktiskt "hander" , d v s delfinernas, lopamas 
och fåglarnas framtradanden, producerade med hjIDp av videotekniska specialeffekter, 
sticker ut som isolerade fOreteelser synbarligen omojliga an relatera till ovriga visuella 
komponenter (eller till sångtexten) inom ramen fOr nllgon logiskt sammanhangande 
narrativ kontext. En "narrativt" element i videon konstitueras emellertid av den i det 
nlirmaste oupphiirligen rorliga kameran, vilken åstadkommer standiga fOrandringar i 
avstånd och orientering; den "historia som beråttas" genom dessa kamerarorelser 
fOrblir dock helt och hållet statisk. 

Naturligtvis år videon inte avsedd an framstIDla nllgon sjIDvstandig berattelse utan an 
upplevas i sammanhang med låtens musik. Åven om min sammanfattning ovan lir 
organiserad utifrlln musikens segmentering ar bilderna i denna video inte sarskilt 
tydligt strukturerade av denna segmentering eller av musikens motoriska skikt. De 
visuella overgångama utgors av overtoningar snarare an raka klipp, och de lir ofta 
fOrskjutna i fOrhållande till beatet (vilket genomgående explicit artikuleras av basen, 
som spelar raka åttondelar, och trummoma). Vissa overgångar (CI-V2, V2-C2; jfr 
ovan) markeras av sårskilt energiska kamerariirelser, men i allmanhet betonar de 
visuella processerna (forutom kameraarbetet liven slow-motionrorelsema hos delfiner 
och lopare) kontinuitet och konstans, i en komplementar "reUirelation" til! de 
musikaliska processerna (jfr Barthes 1977: 38ft). På detta slitt understryker den 
visuella dimensionen den elliptiska musikaliska strukturens lyriska, reflexiva karaktar 
och llimnar potentiellt en stort utrymme for anvandarens associationer. Å andra sidan 
blir musikens narrativ a potential, bonsett flån den "narrativa kamerans" arbete, inte 
realiserad i videon; detta lir emellertid inte så mycket en fråga om att bilderna 
"dominerar" over musiken som att den visuella sidan foknserar uppmarksamheten på 
vissa aspekter av musiken medan den overskyler andra. 

Egyptian divorce 

Objektet fOr min tredje analys ar videon till Michael Jacksons "Remember the time". 
Låten ar ett typiskt jacksonskt hiphop-influerat dansspår i "VCB-form" 
(VCVCBCCCCC; se figur 3). Dlirutiiver finns en solistiskt/instrumentalt avsnitt 
(formdelarna Bre och Il; t 73-104); detta lir specifikt for videoversionen och finns inte 
med i CD-album versionen av låten. Formdelarnas avgransning lir tlimligen otydlig; i 
regel understOder endast forandringar i instrumentation (i de flesta fall ganska subtila) 
och vokal faktur den segmentering som definieras av sångtexten och melodiken. 
Formdelarna ar genomgående symmetriskt uppbyggda utan några som helst 
avvikelser. Harmonisk musematisk repetition spelar en framtrlidande roll; bonsen från 
B-avsnittet och den (implicita) statiska harmoniken i Bre lir hela låten uppbyggd på en 
fyra takters V-i-ostinato (med varierande alterationer av V-ackordet). Åven om 
melodilinjen visar generella repetitiva tendenser forekommer faktisk melodisk 
musematisk repetition (mer eller mindre varierad) endast i Bre, Il och de avslutande C­
delarna. Trots de "starka" V -i-progressionema ar rikmingsverkan låg på grund av det 
stora antalet repetitioner; inga melodiska eller harmoniska slutfall upptriider, och låten 
slutar med en ekoeffekt på ett altererat V -ackord. Det motoriska fiOdet och dynamiken 
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uppvisar fIlga variation, med undantag av Bre-avsnittet. Soundprocesserna ber6r 
huvudsakligen graden av "presence" och efterklang i sångstlimmoma. IPF !ir bOg, 
beroende både på korta pauser mellan sångfrasema och på att de fiesta av formdelarna 
har vokal melodi (Jacksons prruds au sj1iIv sjunga alIa stlimmor medfllr att en klar 
distinktion mellan lea d- och bakgrundsst!immor lir problematisk; den 
upplevelsemlissiga effekten lir den av ett slags "multipel lead-sång"). 

Låten !ir således huvudsakligen cirkuHlrt uppbyggd; det upprepade harmoniska 
riffet och det konstanta motoriska fiMet, vilka motverkar upplevelse av processuell 
utveckling, tjånar till au utjlirnna kontrasterna mellan formdelarna; ''vers/refrång''­
distinktionen beror dlirfi:ir huvudsakligen endast av sångrexten och, i viss utstrlickning, 
melodiken. Detta ger Hlten en episk, d v s statisk och ''mytisk'' processuell karaktlir. 
Bre- och Il-avsnitten tillhandahåller en viss potential fIlr det slags långsamma, 
långsiktiga narrativitet som diskuterats ovan i samband med "Human touch", men i 
avsevlirt lligre grad lin i det sistolirnnda fallet. 

Som i många andra av Michael Jacksons videor 6verstiger långden av "Remember 
the time"-videon avsevlirt tåtens 11ingd, beroende på fi:irekomsten av en 
visuellldramatisk intro och en (kortare) visuell coda; dessa betecknas "Vis In" resp 
"Vis Co" i fIlljande resume. 

Vis In: Faraos tronsal i det gamla Egypten med Farao och drotming på troner; en figur 
kl1idd i kåpa n!irmar sig; Farao frågar "Now, what is it you're going to do?" (det enda 
tillflille då talad dialog fi:irekommer); den kåpkl1idda figuren tar ett brunaktigr stoft ur 
en pung och stri:ir ut det på golvet, dlir det formar ett cirkullirt mi:inster; den kåpkl1idda 
figuren st1iIler sig i denna cirkel och fIlrsvinner på ofllrklarligt slitt genom golvet, 
endast efterllimnande sin kåpa; dlir han stått uppstår en formli:is gllinsande figur, vilken 
så småningom fIlrvandlas till Michael Jackson. Scenenackompanjeras av frygisk 
"splinningsbakgrundsmusik" i stråkar och elgitarr och av Ijudeffekter. 
In: Tagningar av Jackson, vilken ror sig rytmiskt till beatet, altemerande med tagningar 
ur motsatt vinkel av Farao och drottningen. 
Vi: Jackson llippsynkar sångtexten; motsatt vinkel-tagningar av drottningen; Jackson 
kysser henne s hand; Farao signalerar till sina vakter; Jackson vånder och springer 
nerf6r trappan från tronerna, llimnande drottningen med utstrlickt hand. 
C I: Våxelklippning mellan springande och pekande vakter, Farao, drottningen i 
vanmakt; i slutet av formdelen klipp till d6rri:ippning dlir Jackson dyker upp, virvlande 
runt på truminslaget till nlista formdel. 
V2: Vlixelklippning mellan letande vakter, Jackson med passerande kamel framfllr sig, 
Jackson i harem och ormar i korg. 
C2: Jackson dansar i en cirkel av kvinnor; i slutet av formdelen kontinuitetsklipp från 
dansande kvinnas sli:ija till draperi. 
B: Panorering från draperiet till drottningen på sling; utzoomning visar Jackson i 
rummets andra ånda; vlixelklippning mellan drotmingen och Jackson. 
C3: Drottningen på terrass, tittande ut i:iver pyramiderna; Jackson nlirmar sig; de 
omfamnar och kysser varandra; i slutet av formdelen klipp till pelare, bakom vilken en 
arm sticker fram med en "egyptisk" gest. 
Bre: Vlixelklippning mellan vakter och dansare som dyker upp bakom pelare; 
våxelklippning mellan Jackson och dansarna; utzoomning från Jackson visar om­
givande dansare. 
Il: Dansscen; Jackson och dansare ur varierande vinklar. 
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C4, Cj, C6, C7: Fortsatt dansscen; i slutet av sista formdelen klipp till nlirbild av 
Jackson. 
Co: Jackson virvlar runt; klipp under virvlandet till annan bakgrund. 
Vis Co: (ackompanjerad av slagverksbakgrundsmusik i samma tempo som låten); 
Jackson stannar, ser sig omkring och upptacker sig vara tillbaka i tronsalen; Farao in 
från vlinster; Jackson ler ett ofOrskamt leende och gor ett fIyktforslik; hotfulla vakter 
nlirmar sig; Jackson, som ser sig omringad, undkommer genom att virvla runt och 
fOrsvinna på oforklarligt slitt. 

I detta faU råder inget tvivel betraffande bildernas narraUvltet: en logiskt 
sammanhlingande berlitteIse med en avsevlird grad av tidslig och rumslig enhetlighet 
presenteras med hjalp av valetablerade filmiska koder. Icke desto mindre lir denna 
berlittelse tydligt uppdelad i olika segment vilka uppvisar varierande nivåer av 
"realisrn" . I det forsta, och "mest realistiska" segmentet fortskrider bernttelsen i 
"realtid"; detta segment utgor den visuella intron. I det andra segmentet, svarande mot 
de musikaliska formdelarna In-C3, modifieras realismen genom en mindre entydig 
konstruktion av tidsmlissig kontinuitet. Det tredje segmentet, vilket startar i bOljan av 
Bre-avsnittet, avtardar realismen helt och hållet och hejdar det narrativa fiMet fOr 
resten av HIten; den andra tagningen av vakterna i detta avsnitt utgor det sista 
"realistiska" elementet. Den visuella codan återupptar och avslutar berlitteisen genom 
att återvlinda till den forsta realismnivån. 

Denna segmentering av den visuella dimensionen lir uppenbarligen relaterad tiH 
musikens segmentering. I praktiken utgor denna video en komprimerad version av den 
klassiska hoUywoodska filmmusikalen (vilket forefalIer vara en av Michael Jacksons 
favorittekniker); den understryker dlirmed de beroringspunkter mellan de två 
uttrycksformerna som diskuteras av Allan (1990) och ligger betydligt nlirmare 
hollywoodmusikalen lin vad Morse (1986: 23) anser vara typiskt fOr musikvideo. 
Filmmusikalens typiska sammankoppling av "realistiskt bernttande" med frånvaron av 
musik och av "fantasi" med dess nlirvaro modifieras emellertid i videon genom 
etablerandet av två realismnivåer i den forsmlimnda framstaIlningsformen, en utan 
musik (bortsett från bakgrundsmusiken) och en med musik. 16 "Fantasin" i videon 
(dansscenen), vars bOljan och slut markeras musikaliskt genom ekoeffekter (i Bre och 
Co), svarar funktionellt sett mot filmmusikalens musiknummer. Kopplingen av "nivå 
2-berlittande" med cirkullir musik inneblir dock att den sismlimnda inte lir slirskilt 
tydligt realiserad i det visuella; med få undantag lir klipp och avbildade j-5relser 
tlimligen svagt koordinerade med musiken. Beroende på bildernas "narrativ a intresse" 
finns det således viss anledning att, betrliffande detta speciella segment av denna 
speciella video, tala om bildernas "dominans" over musiken. Det enda nlirvarande 
"narrativ a" elementet lir den h6ga IPF, vilken i begrlinsad utstrlickning medger ett 
musikaliskt understM till den visuella berlittelsens fortskridande. 

A space obscurity 

Min avslutande analys galler videon tiH Snaps "Rhytlun is a dancer". Denna låt lir ett 
poptechno-dansspår; 17 den overgripande formstrukmren kan karakteriseras som ett 
exempel på "utvidgad standardform" (jfr Bjornberg 1992: 2) med dispositionen 
VVBV (se figur 4), liven om formbyggnaden inte understlids av de tonala processer 
som lir typiska for denna formtyp. S- (eller B-)avsnittet består av ett åttatakters 
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instrumentalsolo efterfllljt av en sextontakters rap. Formdelarnas avgrlinsning lir 
måttligt distinkt; den segmentering som definieras av sångtext och melodik understllds 
av fllrnndringar i instrumentation och ackompanjemangsfaktur. Alla formdelar lir 
symmetriskt uppbyggda utan avvikelser. Musematisk repetition dominerar i harmonik 
och ackompanjemangsstruktur: stllrre delen av låten anvånder det eoliska tvåtakters 
ackordostinatot I i b VI I b VII i I, vilket artikuleras genom ett synthesizerriff i 
åttondelar. Aven om sångmelodin inte uppvisar någon tydlig musematisk repetition 
flIrenar den repetitiva tendenser med bågformiga linjer. Riktningsverkan lir generellt 
obetydlig, med ett minimum i B-avsnittet, vilket prliglas av frygisk! flirgad statisk 
harmonik. Det avslutande i-ackordet ger ingen stark klinsla av harmonisk avslutning, 
eftersom det upptrMer i samma metriska position som tidigare i ackordriffet; låten 
slutar abrupt med en slagverksekoeffekt som bryter den regelbundna metem genom 
att skifta till en punkterad åttondelsrytm. Det motoriska fiMet byggs upp i diskreta 
steg fram tHl t 33 och lir dlirefter i stort sett konstant med undantag fOr Bre-avsnitten. 
Dynamiken uppvisar fllga variation; soundprocesserna berllr frlimst mlingden och 
typen av den efterklang som appliceras på sAngen och/eller ljudbilden som helhet. IPF 
lir medelhllg, både vad gIDer pauserna mellan vokalfrasema och den relativa långden 
av vokala formdelar. 

I likhet med det fOregående exemplet uppvisar således också denna låt en cirkullir 
struktur, baserad på repetitiv harmonik och tlimligen konstant motoriskt fillde. En 
viktig skillnad lir dock att "vers/refrling-principen" lir linnu mindre tydligt 
manifesterad i "Rhythm is a dancer". Medan sångmelodins registerskifte i mitten av 
V -delen alstrar en avgrånsning som implicerar en uppdeIning i en "vers" 01 A) och en 
"refrnng" (VB), understIlds denna inte av någon variation vad betraffar texten mellan 
de olika V A -avsnitten (hela texten fllrblir identisk i alla tre V -delarna). Låtens episka 
karaktlir lir dlirfllr något mer framhlivd i jlimfllrelse med "Remember the time"; i 
kraft av formdelarnas omvlixling och variationerna i det motoriska fiMet fOreter dock 
låten en viss (men obetydlig) potential fllr den tidigare diskuterade långsiktiga typen 
av narrativitet. 

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

In: Etableringsbilder och långsamma panoreringar liver "rymdraketbas", upplyst av 
blekt orange-lila belysning och enstaka vita blixtar och strålkastare; raketer slående i 
bakgrunden; rllk; lIverlagrade moIn i fast-motion; kvinnlig vokalist, i åtsittande 
glånsande svart klMsel, på långsamt stigande byggnadshiss; omgivande mlinniskor 
klMda i liknande klMsel med matt metallglans. 
VI: Liknande sceneri; tre personer håller stora klotformiga fOrernål liver sina huvuden; 
mekaniska kroppsrllrelser; basist på liknande långsamt stigande byggnadshiss till 
vlinster om och bakom den på vilken vokalisten står. 
V2: Klipp på l-slaget i varannan takt; i t 33 till dator/paintbox-grafik med symmetrisk 
speglingseffekt; i t 35 till annan grafik, framstllllande rllrliga moIn, månsklig silhuett i 
slow-motion och CAD-aktigt roterande hjul; i t 37 till vokalisten; i t 39 tHl grafik som 
påminner om den fOrsta men visar två mlinskliga silhuetter och rllrlig "atomsymbol"; 
dlirefter till vlixelklippning mellan vokalisten, som lappsynkar och utfllr gradvis mer 
intensiva rllrelser, och basisten. 
Brel: Sceneri liknande det i VI. 
S: Ny grafik: lIverlagring av månskliga silhuetter springande i slow-motion, moln och 
sjllkort, som fIlråndras genom hastiga llvertoningar i åttondelsrytm; i t 61 klipp till 

229 



CoI Legno-11993.1 

grafik visande inzoomning på månsklig silhuett i slow-motion och CAD-aktig 
roterande sflir; från t 65 montage av dessa element, halvbilder av lappsynkande rappare 
och mlinniskor som ror sig mekaniskt; i slutet av form delen "inzoomningsklipp" på 
rapparens ansikte på ordet "dancet'. 
V3: Sceneri liknande det i VI; flera långsamma panoreringar. 
Il: Klipp till silhuett/sj1ikort-grafik; i t 101 klipp till basisten. 
Bre2: Klipp på l-slaget i varannan takt till olika slags grafik; i t 112 klipp till CAD-sfllr 
med 1iverlagrade moln. 
Co: SflIren f(jrsvinner roterande i fjlirran; nedtoning. 

Liksom lir fallet med "Thought I'd died and gone to heaven" år också denna video 
påfallande icke-narrativ. Två visuella huvudkomponenter etableras: å ena sidan 
raketbassceneriet, å den andra olika slags grafikeffekter, men ingen av dessa visar 
någon påtaglig tendens till narrativ utveckling. 

I denna video lir således den visuella dimensionen i annu h1igre grad an i Bryan 
Adams-exemplet avhlingig av musiken. Både de avbildade rorelsema och klippaibetet 
veIkar i riktning mot en efterliknande av musikens rytm, varvid 1iverlagringen av flera 
olika slags rorelser avspeglar den sistnåmndas flerskiktade karaktlir. Många av de klipp 
som ovan beskrivits som "på slager' lir i sjlilva verket placerade en aning fore slaget 
och producerar darmed en off-beateffekt som intrader i en relarelation med, och 
f(!rstarker, musikens rytmiska fl(jde. Inga narrativ a komponenter interfererar med 
koordinationen mellan bilderna och !åtens episka struktur. Det faktiska bildinnehållet 
(jppnar potentiellt vidstrackta associationsflilt, men dessa ar inte sarskilt starkt 
strukturerade vare sig av videons visuella dimension eller av musiken. 

Mot en typologi fOr strukturella relationer 

På basis av de f(iregående analyserna kan en preliminar typologi f(jr struktur­
relationer mellan musik och bilder i musikvideo formuleras (se tabell 2). 

MUSIK 

Narrativ Episk 

BILDER Narrativa "Filmmusikrelation" . dys TilIdelande av ''mood music" -
narrativa processer i musik funktion till musiken, d v s 
och bilder samverkar, men på musiken bildar bakgrund tiU 
musikens snarare lin bildernas den visuella beri!ttelsen 
villkor 

Episka "CirkuIarisering" av musiken, "Musikalisering" av bildema, 
d v s fokusering av d v s bilderna ftlrstllrker i 
uppmllrksamheten på ftlrsta hand musikupplevelsen 
musikens icke-narrativa genom synestetisk 
aspekter och Overskylande av u Hversllttn ing" och 
dess narrativa potential efterbildning av musikaliska 

UJlI)levelsekvaliteter 
Tabe1l2 
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De fyra typer som anges i tabellen lir dock inte i samma grad representativa f6r nutida 
musikvideor. Som Middleton (1990: 217) påpekar uppvisar post-rock'n'roll­
popularmusiken generella tendenser mot blandningar av den elliptiska och den 
cirkuUira typen av syntaxuppbyggnad. Musik/bildrelationema i de flesta musikvideor 
kan darf6r f6rvantas narma sig någon av de två typema i tabellens Mgra kolumn. 
Denna tamligen schematiska typologi kan dock inte f6rvantas ge en utt6mmande bild 
av omfånget av m6jliga relationer, och den lir i uppenbart behov av vidare modifiering 
och differentiering. I dena sammanhang kan också noteras att begreppen "narrativ 
musik" och "episk musik" i relation till de har analyserade videoma Mr uppfattas 
som relativ a, eftersom alla de fyra låtama lir baserade på en tydligt sk6njbar elliptisk 
struktur; på det hela taget upptrlider utpTaglat linjlira eller cirku1lira strukturer slillan i 
popularmusik (jfr ovan). Det ftsrefaller sålunda sarskilt angelliget att i 
vidareutvecklingen av denna typologi fokusera på den elliptiska typen av 
syntaxuppbyggnad, till vilken ingen sjlilvklar visuell motsvarighet tycks existera. Den 
"enbetsskapande" funktion hos musiken som omnlimns av Allan och Kinder (jfr 
ovan) ar relevant i detta sammanbang men koncipierad i alltf6r generella termer: 
eftersom musik alltid har en tendens att åstadkomma enbetlighet i kraft av ren 
redundans i jlimf6relse med andra kommunikationsmodi (jfr Bj6mberg 1991: 70ft) ar 
den springande punkten snarare hur dena f6renbetligande åstadkommes i vaIje enskilt 
fall. 

Det ftsrefaller emellertid i viss mån fruktbart att hypotetiskt formu1era ett samband 
mellan den bipollira skala som anges av begreppen linj lir/elliptisk/cirkullir och Kinders 
(1984) ovan bertlrda distinktion mellan "narrative", "performance" och "dreamlike 
visuals". Analogien mellan "linjlir" och "narrative", liksom den mellan "cirku1lir" 
och "dreamlike visuaIs", ter sig relevant, som analysema ovan indikerar. Vidare 
framstår musikvideosekvenser som avbildar musikens framftsrande ofta som 
"neutrala" i relation till den musikaliska strukturens betydelsepotential, och de kan 
dlirmed sagas konstituera ett "naturligt" eller privilegierat slitt att understryka den 
reflexiva, introspektiva "reconciliation-of-difference" -karaktaren 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" 
såsom "a self-contained entity, with a beginning and end that set it off from reality", 
kan sålunda betraktas som homologa med musikaliskt framforande i dess funktion 
som en "irrationell" estetisk aktivitet, kontrasterande mot vardagslivets verklighet. 

Den fulla komplexiteten hos denna problematik framtrlider nlir oekså den verbala 
sångtexten beaktas. Jag har agnat textema till de Mr analyserade låtama få 
kommentarer, eftersom dessa texter framstår som mer intressanta i en innehålls­
snarare an en strukturanalys; klart lir doek att problemområdet påkallar en mer 
ingående behandling. I detta sammanhang kan noteras att visuellt narrativ a mu­
sikvideor ofia lir baserade på narrativa sångtexter (eller texter med något slags narrativt 
"embryo" i sig), i stor utstrackning utan hansyn till graden av musikalisk narrativitet 
(jfr videor som t ex Rolling Stones' "Under cover of the night", "Smali town boy" 
med Bronski Beat och Tom Pettys "Into the great wide open"). Icke desto mindre 
forefaller tydliga korrelationer vad betrliffar narrativitet i olika signifikationssystem 
existera åtminstone i vissa musikgenrer (eu påfallande exempel lir forklirleken for 
"mytologiskt" koncipierade narrativ a texter, narrativa videor och baroekinfluerad 
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 på någon påfallande 
exceptionelI estetik, vare sig vad betrllffar musik eller bilder; snarare !ir, enligt min 
mening, alia fyra videoma (musikaliskt såv!il som visuelIt) v!ilgjorda och tlimligen 
effektiva exempel på mainstream-orienterade uttrycksformer. Den utbredda motviljan 
mot att analysera sådana "naturaliserade" mainstreamformer, viJka implicit avf!irdas 
som ointressanta och estetiskt mindrev!irdiga, tycks delvis vara grundad på en något 
romantisk tilltro till rockmusikens subversiva kraft (se t ex Berland 1986, Tetzlaff 
1986). Som Goodwin (1987: 31) antyder har emellertid popuUlrkulturens 
motkulturella potential ofta 1Iverdrivits (i synnerhet, tycks det mig, av US-amerikanska 
forskare och f(jrfattare); dessutom kan en full f(jrståelse av det subversiva och det 
exceptionella inte f1lrv!intas uppnås utan en f1lregående unders1lkning av "det 
ordin!ira" (jfr Tagg 1982: 63f). 

I r!ittvisans namn skall sllgas att de Mr diskuterade missuppfattningarna och 
teoretiska oenighetema betr!iffande musikvideons karakteristika delvis lir beroende av 
den respektive tidpunkten f1lr olika uppfattningars formulerande, då musikvideons 
dominerande former har f1lrllndrats avsevllrt med tiden. Eftersom musikvideon 
dessutom utg1lr ett mycket heterogent fenomen f1lrefaller det stundom som om "vad 
som helst kan bevisas" beroende på valet av exempel. Detta f(jrh!illande indikerar den 
Mga graden av stilistisk, social och semiotisk fragmentering inom det nutid a 
popull1rmusikområdet; icke desto mindre fortslItter anvllndama av musikvideo och 
andra popull1rkulturella former, trots postmodemistiska profetior om "betydeisernas 
undergång", att finna n1lje och tillfredsst!illelse i den (om lin tillf!illiga och flyktiga) 
meningsproduktion som inspireras av dessa former (jfr Straw 1988, Frith 1992). 

Oaktat den tonvikt som hllr lagts vid textuell strukturanalys vore det oklokt att 
f(jmeka begrllnsningama hos f(jrklaringsv!irdet av en sådan analys av musikvideo. Det 
f1lrefaller emellertid lika oklokt att avfllrda den textuelIa analysens m1ljligheter innan 
dessa begrllnsningars beskaffenhet har utforskats nlirmare genom en sådan analys som 
tar hllnsyn till alia relevanta dimensioner. Syntaktiska karakteristika lir "objective 
possibilities" (Willis 1978: 198ff), vilka lir underkastade inflytande från olika 
perceptionsmodi, anvllndarkontexter och andra faktorer; dessa faktorer, liksom de slltt 
på viJka visualiseringen av musikaliska strukturer form as av genrespecifika kulturella 
uttryckskoder, utg1lr angelllgna objekt f1lr en mer detaljerad unders1lkning i framtida 
forskning. 

Noter 

1 En tidigare version på engelska av denna artikel finns utgiven som nr 1993:3 i Skriftserie fra 
Institutt for musikk og teater, Universitetet i Oslo. Delar av den teoretiska diskussionen lir hlImtade 
från B jOmberg l m. De hllr behandlade frågest!illningama utvecldas vidare i min kom mande bok 
"Sound images: Musical meaning, popuJar music and music video". 

2 Huvudde\en av denna text lir skriven innan jag kommit i kontakt med Andrew Goodwins bok 
"Dancing in the distraction factory" (Goodwin 1992), vifken presenterar en avsevllrt mer mångsidig 
och insiktsfuU analys av fenomenet musikvideo lin den tidigare litteraturen på området. Jag åter­
kommer tiU en diskussion av Goodwins arbete i min kom mande bok. 

3 Fllr en diskussion av orsakema till den summariska behandlingen av musiken i musikvideolitte­
raturen se BjOmberg 1991: 64f; jfr också Nielsen 1991: 297. 
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4 Sambandet mellan montage och musikaliskt beat berOrs också av Goodwin (1987), vilken hllnfOr 
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 På elt visuelIt innehållsplan sammaukopplar Nielsen också detta med Straws (1988) argument alt 
musikvideons fragmentariska eklekticism, snarare lin alt utgOra en tom pastisch, inneblir en re­
konstruktion av popmusikhislOrien inom ramen fOr pnplåtens traditionella former: ''1be relationship 
of song to visuaIs is ( ... ) rather one between the basic demands of form ( ... ) and the heterogeneity of 
codes and visual materiaIs held in play by that form" (ibid: 258; jfr också Berkaak & Ruud 1989). 

6 De flesta av de har citerade arbetena lir skrivna av forskare inom sociologi, filmvetenskap, Iittera­
turvetenskap eller masskommunikationsforskning. Musikforskamas bidrag till stodiet av musikvi­
deo har hittills varlt få och också uppvisat en generelI slagsida i riktning mot perspektiv Overtagna 
från dessa andra discipliner, en situation som antyder det rudimentåra utvecklingsstadium som fOr 
nllrvarande klInnetecknar den strukturella populllnnusiksemiotiken. 

7 Straws (1988) betoning av musikvideoerans återgripande på traditionella popformer Ofr not 5) fO­
refaller tillskriva denna potential en historiskt selt relativt stabil och konstant, och dlIrmed relativt 
vag och ospeciflk, karaktlIr (''the basic demands of form"); mot bakgrund av det avsev!!rda varla­
tionsomfånget vad betrllffar formbyggnad i nutida popuUumusik fOrefaller det emellertid mer frukt­
bart alt lala om "former" snarare lin om en generelI "form", och alt nl\rmare undersOka de potentiella 
upplevelsemllssiga konsekvenser denna variation medger. 

8 Min tidigare diskussion av denna problematik (se BjOmberg 1991: 70fl) år, om lin enligt min me­
ning fortfarande teoretiskt giltig, alItfOr generaliserande fOr det hår aktuel la analytiska lIndamålet 

9 Eftersom milt pågående forskningsarbete kommer alt presenteras på engelska fOrekommer hår och 
i analysdiagrammen (i appendix) motsvarande engelskspråldga termer samt forkortningar hårledda ur 
dessa; fOrhoppningsvis skall delta inte visa sig vara alItfOr fOrvirrande fOr en skandinavisk U!sare. 

10 NårVaron av sådana skik! fOrefaIler generelIt sen placera popularmusiken nllnnare den cirkulåra 
kategorien Ofr !abell l och anaIysavsnittet); det kan också hår påpekas alt den rege/bundna meter 
som år karakteristisk fOr det mesta av vllsterlllndsk musik utgor elt konstant element av musematisk 
repetition, om lin på en tlIrnligen abstrakt nivå. 

11 Anta/et repetitioner år avgorande fOr deona effekt; medan elt stort antal repetitioner av muse­
matiska enheter med bOg inneboende riktningsverkan tenderar alt reducera denna, tjllnar ett "litet" 
antal (2-4) ofta till alt llka den på grund av splInningslavspllnnings-effekter; jfr Taggs (1979: 132ft) 
diskussion av ''ready, steady, go" -mllnster. 

12 Jones (1988) slciljer mellan "mimetic", "analog" och "digital" (icke-Iinjår) narration, dår TV och 
musikvideo har fllrllndrats i riktning mot den sistnlimnda; dessa begrepp fOrefaIler dock inte orne­
delbart Overfllrhara till diskussioner av musikalisk syntax (men kan kanske betraktas som analoga 
med Middletons begrepp, och mina, vad betrllffar fOrhållandet mellan "narrativ information" och to­
tal informationsmllngd). 

13 Detta kan illustreras av det faktum alt låtens "intro" (d v s inledande avsnitt av fllrberedande 
karaktlIr), definierad utifrån det motoriska flOdet, faktiskt stråCker sig så Iångt som de forsta 52 
takterna Ofr Brolinson & Larsen 1984: 345). 

14 Låtens och videons essentiella pollng fOrefaller, Iiksom år fallet i det mesta av Springsteens pro­
duktion, alt bestå i vad Berland (1986: 44) ironiskt beslcriver som "the oldest tune in ihe hook: big 
world, littIe me". Existentiella fakta har fOrvisso en tendens alt IAta triviaIa; det intressanta år 
emellerlid inte så mycket budskapets trivialitet som den signifIkationspotential (och lustfylIda upp­
levelse) som alstras av det specifIka slltt på vilket det utformats. 

15 SAdana avvikelser tycks i de senaste tre årtiondenas pnpulårmusik successivt ha ersatt tonala 
processer som elt medel alt llka riktningsverkan (i generelI mening); medan en llvergång mellan tvA 
formdelar i en Tin Pan Alley-ballad kan framhllvas genom en serie av II-V -progressioner med ac-
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4:ordsubstitutioner, adderes i en rockbal1ad i stllllet en, eller en halv, extra takt till en symmetrisk 
period Ofr Bjllrnberg 1987: 77). 

16 Denna differentiering av realismnivåer understryker de strukturella, funktionella och upplevel­
semlIssiga skillnadema mellan traditionelI filmmusik (underscore) och musiken i musikvideo; en de­
taljerad diskussion av denna problematik kan emellertid inte genomfOras har (betdiffande filmmusik 
jfr Gorbman 1987). 

17 Videon ar baserad på "7" edit "-versionen av \åten, med en tidsllingd av 3'41"; CD-singeln inne­
håller också en 5'12" lång version med undertiteIn "12" mix" och en 6'49"lång "Purpie hazed mix", 
den sistnllmnda med en avsevllrt annorlunda och mindre mainstream·orienterad harmonisk, rytmisk 
och formell struktur. 
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Thought I'd died and gone to heaven. Waking up the neighbours, 
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Jackson Michael 
Remember the time. Dangerous, Epic 465 802-2 (1991). 

Snap 
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