IBEN HAVE

Musik som kommunikativ emo-
tionel praksis i Armadillo

En stor andel af den musik, vi som mennesker i en moderne mediekultur udszttes
for, stammer fra audiovisuelle medietekster, hvad enten de stammer fra YouTube,
computerspil, film eller tv. Der er her tale om sammensatte udtryk, hvor musikken
ofte er sekundzr i den forstand, at en given film ville fungere som film (omend foran-
dret) ogsd uden musik, hvilket ogsd gelder computerspil, tv-serier etc. Musik i audio-
visuelle medier tjener typisk specifikke kommunikative formal, som ofte har at gore
med oplevelsen af stemninger og folelser. Selvom vi som brugere af audiovisuelle me-
dier er yderst kompetente i afkodningen af musikken og ubesveret opfatter og forstéar
de musikalsk formidlede stemninger og emotionelle relationer mellem filmens figurer
og mellem filmens fortelling og os selv, sd foregar det oftest pa et intuitivt, ureflekte-
ret perceptionsniveau.

Denne artikel handler om disse kompetencer, som jeg vil argumentere for bunder
i en mental-kropslig praksis, der ber anerkendes og bevidstgares som en serlig form
for musikalsk viden, som vi anvender i vores hverdagslige omgang med musik i audio-
visuelle medier. Forst vil jeg preesentere Philip Taggs systematik af musikalsk viden og
dermed tydeliggore, hvorledes den emotionelle kommunikation adskiller sig fra andre
musikalske videns- og praksisformer. Dernaest opstilles en epistemologisk ramme for
forstaelsen af, hvad det er for en type emotionel oplevelse, musik som kommunikativt
virkemiddel i audiovisuelle medier kan give anledning til. Den musikalske lydside til
den danske krigs-dokumentar Armadillo instrueret af Janus Metz (2010) vil her blive
brugt som eksempel - bdde pa den emotionelle praksis, der knytter sig til det indivi-
duelle her-og-nu-mede med filmen, men ogsd pd den praksis, der efterfolgende knyt-
ter sig til offentlighedens reaktion pa en dokumentarfilms anvendelse af musik.

Musik som viden og kompetence

Philip Tagg inddeler i artiklen “Music, Moving Images, Semiotics and the democratic
right to know” musikalsk viden' i fire kategorier (se skemaet nedenfor). Parallelt med
Christopher Smalls skelnen mellem at musikere og at forholde sig sprogligt distanceret
til musikken? skelner Tagg overordnet mellem viden i musik (“knowledge in music”)

1 Musikalsk her i den brede forstaelse “vedrerende musik ” og er dermed ikke begrenset til forstaelsen
“musikbegavet.”

2 Christopher Small, “Prelude”, i Musicking, the meanings of performing and listening (Hanover & Lon-
don: Wesleyan University Press, 1998).
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og viden om musik (“knowledge about music”). Skemaet beskriver fire former for mu-
sikalsk viden og kompetence samt i hvilken type institution, den leres og praktise-
res. Taggs kategorisering vil forst blive diskuteret og efterfalgende fore til en yderligere
kvalificering og perspektivering af det, Tagg kalder den musikfortolkende kompetence
i skemaet nedenfor (1b), hvor mit fokus vil ligge pd musik som emotionel hverdags-
praksis i medet med audiovisuelle medieudtryk.

Philip Taggs skema over musikalske videnstyper:3

Musik-videnstyper Beskrivelse Leringsinstitution

1: Musikalsk viden (“knowledge in music”)

1a: Musik-skabende Skaber, opfinder, producerer, kom- Konservatorier,
kompetence ponerer, arrangerer, performer osv. musikskoler

1b: Musik-fortolkende | Genkalder, genkender, skelner mel-
kompetence lem musikalske lyde samt deres kul- | ----
turelt specifikke konnotationer og
sociale funktioner.

2: Metamusikalsk viden (“knowledge about music”

2a: Metamusikalsk “Musikteori,” identificerer og navngi- | Musikvidenskab,
diskurs ver elementer og menstre i den mu- | musikakademier
sikalske struktur.

2b: Fortolkende meta- | Forklarer hvordan musikalsk praksis | Socialvidenskabe-
musikalsk diskurs relaterer sig til kultur og samfund, lige afdelinger, lit-
inklusiv tilgange fra psykologi, aku- | teratur og medie-
stik, business, sociologi, antropologi, | videnskab, popu-
cultural studies. leermusikstudier.

Taggs skematiske opstilling giver et noget forenklet og stiliseret billede af musikviden-
skaben (2a), hvis generelle praksis i dag integrerer dele af viden fra de tre gvrige kate-
gorier.* Iseer med New musicology, som er en bevegelse inden for musikvidenskaben,
der opstod i 1980’erne, har den vestlige musikvidenskab iser gennem de sidste 20 ar
taget en kulturel og sociologisk drejning (2b). Der er altsa ikke helt si skarpe grenser
mellem leringsinstitutionerne, som Taggs model giver indtryk af, og det samme gel-
der for den praktiske brug af de forskellige videnstyper.

3 Tagg Philip, “Music, Moving Images, Semiotics and the democratic right to know,” i Music and Mani-
pulation. On the Social Uses and Social Control of Music, red. Steven Brown et al. (New York: Berghanh
Books, 2006), 167. Forfatterens egen oversattelse.

4 Taggs artikel er en bearbejdet version af et paper han gav ved konferencen Music and Manipulation i
Stockholm i 1999. Artiklen har veret tilgeengelig pa tagg.org siden 2001 inden den i 2006 udkom i
antologien Music and Manipulation, der bestar af bidrag fra konferencen i 1999.
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Tagg har med vilje ladet institutions-feltet i 1b sta uudfyldt, eftersom han mener,
at denne type viden ikke kan leres i nogen uddannelsesinstitution, hvilket generelt
set stadig er geldende i dag. Vi er alle specialister, hvad angar den musikfortolkende
kompetence, men vi kender ikke til mekanismerne bag. Vi ved godt, at musikken kan
fa os til at fele sympati for en person, vi ellers ikke bryder os om, men vi ved ikke
helt, hvordan den ger det.®> Det sted, hvor vi opever og anvender denne kompetence,
er i hverdagens mode med musik f.eks. i tv, pd internettet, i computerspil, i reklamer,
i butikker, i telefoner osv. Vi lerer at genkende lyden af en helt og en skurk, af gen-
rer, brands, produkter, forskellige etniciteter, forskellige samfundsgrupper osv. I den
tomme rubrik kunne der derfor std “hverdagserfaring” og evt. suppleret med “iser i
medet med audiovisuelle medier.” Vi er sjeldent serligt bevidste om denne kompe-
tence, og Taggs @rinde i artiklen er at papege nedvendigheden af at fa disse kompe-
tencer bevidst- og videnskabeliggjorte bade i hverdagslytningen og i musik- og me-
dievidenskaben. Taggs projekt er kritisk, og handler om at ruste os bedre i forhold til
den store mengde af audiovisuel information (og manipulation), som vi i moderne
samfund udsattes for hver eneste dag. Ved at fa storre kendskab til, hvordan musik
formidler betydning, kan vi bedre tage stilling til, hvilke budskaber vi vil acceptere el-
ler afvise, eller selv gnsker at skabe, mener Tagg.® Han kommer selv med fire bud p§,
hvordan dette kan ske: 1) Via musik-epistemologi, der hos Tagg handler om at gore op
med den autonomi-astetiske musikvidenskab samt fa et antropologisk blik pd vores
egen kultur (en karakteristisk tilgang for den kontekst-orienterede New musicology); 2)
Via semiotisk musikanalyse, der undersoger de musikalske strukturer som tegn, der er
kulturelt kodede med betydning; 3) Via lige adgang til musikproduktion — altsd en de-
mokratisering af den form for musikeren, der traditionelt praktiseres i 1a i skemaet;
4) Via ideologisk kritik, der hos Tagg henviser til storre bevidsthed om magtudnyttelse
via musikalsk manipulation i audiovisuelle medier. Punkt tre er allerede en realitet
med de digitale mediers tilbud om let tilgeengelige muligheder for selv at producere
musik og film. Den ideologikritiske metode (punkt 4) har haft meget lav prioritet i de
humanistiske videnskaber de seneste artier, men forestillingen om manipulation gen-
nem musik spiller en fremtreedende rolle i den offentlige debat - ikke mindst nar det
gelder anvendelsen af musik i reklamer og dokumentar.” De gvrige to muligheder,
Tagg mener kan fore til bedre kendskab til de musikfortolkende kompetencer (mu-
sik-epistemologi og semiotisk musikanalyse), harer hjemme i en videnskabelig prak-
sis, og der har de seneste &r vist sig en voksende interesse for forskellige former for
hverdagslytning og -oplevelse inden for en raekke af de fagdiscipliner, som Tagg nav-

5  Det viste sig f.eks. i et mindre receptionsstudium, jeg foretog i efteraret 2009, hvor jeg undersogte
receptionen af den danske dokumentarfilm Ballets Dronning, der portraetterer formanden for Dansk
Folkeparti, Pia Kjersgaard. Have, Iben, “Underleegningsmusik i dokumentariske politikerportreetter,”
i Hvor gar greensen? Brudflader i den moderne mediekultur, red. Anne Jerslev et al. (Kebenhavn: Tiderne
Skifter, 2009) & Have, Iben “Attitudes towards documentary soundtracks - Between emotional im-
mersion and critical reflection,” MedieKultur 48 (2010), 48-60.

6  Tagg, “Music, Moving Images, Semiotics,” 182.

7  Diskussionen omkring underleegningsmusik og manipulation behandles i Have, “Underlegnings-
musik,” og Have, “Attitudes.”
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ner i 2b: f.eks. antropologisk akustemologi,® soundscape-teori,® kognitionsteori, feno-
menologi, lydbranding og musikpsykologi. Taggs artikel er over ti ar gammel, hvil-
ket til dels forklarer, at ingen af disse nyere tendenser inddrages eller omtales, men
det kan ogsé skyldes, at ingen af dem (i modsatning til New musicology) er udviklet
ud fra musikvidenskaben, men opstar og praktiseres i et bredt og broget tvaerfagligt
felt uden tydelig faglig base. “Lyden har ikke noget videnskabeligt hjem” som medie-
forsker Klaus Bruhn Jensen formulerer det,!° og det karakteriserer netop mange af de
studier, der beskeaftiger sig med hverdagens musikfortolkende kompetence, at de ikke
begraenser sig til musik, men beskeftiger sig mere bredt med lydoplevelse og lytning
(jf. f.eks. toneangivende teoretikere som Steven Feld og Don Ihde), hvilket er med til
at adskille disse teoretiske tilgange fra Taggs beskrivelse i 2b. Nir de videnskompe-
tencer, vi anvender i hverdagslytningen, teoretiseres og videnskabeliggores anvendes
et metablik og en sprogliggerelse, som nedvendigvis ma medfere, at kompetencerne
flytter sig fra viden i musik til viden om musik. Dermed flyttes den viden Tagg beskri-
ver i 1b til 2b pa samme made som 2a er et teoretisk metablik pd de kompetencer,
der udeves i 1a.

Mit e@rinde her legger sig i forleengelse af Taggs i forseget pd at forklare nogle af
de mekanismer, der ligger til grund, for den made musik kommunikerer pa, nar vi
meder den som en del af diverse audiovisuelle mediefortallinger. Jeg vil fokusere pa
en bestemt type musikfortolkende kompetence, som jeg mener, Tagg overser (eller i
hvert fald ikke naevner i sin beskrivelse) i 1b i skemaet, nemlig den der har at gore
med den emotionelle oplevelse af musik - nermere bestemt med musik som emo-
tionel hverdagspraksis i medet med audiovisuelle medieudtryk. Relationen mellem
de musikalske strukturer og en emotionel oplevelse er helt central i vores made at
afkode musik pa i audiovisuelle fortellinger, hvad enten vi meder dem i biografen,
pa tv, i reklamer eller pa YouTube. Musikken rorer os, sd vi far tarer i ojnene, den gor
os anspandte eller lettede, skaber indlevelse og mistro. Og instrukterer og reklame-
producenter anvender musikken som et kommunikativt veerktej, som, de ved, giver
mulighed for at skildre folelser og stemninger, og som skaber en serlig adgang til
modtagerens folelser.

I det folgende vil jeg forst opstille en epistemologisk ramme, der gor det muligt
overhovedet at betragte emotionel oplevelse af musik som en vidensform. Inden for
denne ramme vil jeg forsege at nd nermere en forstdelse af, hvad det er for en type
emotionel oplevelse, musik som kommunikativt virkemiddel i audiovisuelle medier
giver anledning til. Jeg vil her anvende neuropsykolog Antonio Damasios begreb om
baggrundsfolelser fra begerne Descartes’ Error (1994) og The Feeling of What Happens
(2000). Den danske krigsdokumentar Armadillo (2010) vil blive anvendt som eksem-
pel pa et musikalsk lydspor, der i udpreget grad kommunikerer via disse baggrunds-

8  Feld, Steven, “Waterfalls of song: An Acoustemology of Place Resounding in Bosavi, Papua New Guinea,”
i Senses of place, red. Steven Feld et al. (Santa Fe: School of American Research Press, 1996), 91-135.

9  Schafer, Murray R., The Soundscape. Our Sonic Environment and the Tuning of the World (Rochester, Ver-
mint: Destiny Books, 1977).

10 Jensen, Klaus Bruhn, “Lyd som kommunikation,” MedieKultur 40 (2006): 5.
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folelser. Modtagelsen af filmen (med fokus pd den musikalske formidling af felelser)
vil efterfolgende blive diskuteret, og til sidst vender jeg tilbage til Taggs enske om, at
denne type af emotionel og intuitiv kropslig viden i medet med musik i hojere grad
bor bevidstgeres eller reflekteres.

Krop, kognition og kvalia

Der er forskellige indgange at velge, ndr man vil prove at forstd mekanismerne bag
musikalsk betydningsdannelse. Man kan tage afseet i de musikalske strukturer (f.eks.
via semiotikken, som Tagg gor det), i kulturen (f.eks. via diskursanalyse) eller i men-
nesket (f.eks. via kognitionsteori, psykologi, fenomenologi), som jeg velger her. Jeg
skriver med vilje “indgange,” eftersom de fleste bidrag inden for dette felt netop ofte
erkender helheden i samspillet mellem de musikalske strukturer, lytter og kontekst,
selvom de valger en bestemt indgangsder. Det er f.eks. for snaversynet at udelukke
den kulturelle praegning af f.eks. kognitive strukturer pa samme mdde som det er van-
skeligt at forstd menneskers handlinger og kultur uden ogsa at preve at forstd, hvor-
dan de tenker, foler og erkender. Selvom man velger en bestemt indgang til betyd-
ningsdannelse, er det altsa nedvendigt at anlaegge et bredere perspektiv.

Musik som emotionel praksis, som jeg som navnt betragter som en del af 1b i ske-
maet ovenfor, er ikke en fysisk handlingsorienteret praksis som i 1a, men en mental-
kropslig praksis, hvor det kropslige ikke skal forstis som en ydre, men som en indre
aktivitet. For at forstd denne praksis som viden, er det ngdvendigt at gere op med den
klassiske skelnen mellem krop og sind, folelse og bevidsthed.

Inspireret af tanker fra filosoffen Mark Johnson og neurologen Antonio R. Dama-
sio, mener jeg, at den kropslige erkendelse og forstaelse er helt central for vores be-
vidsthed, vores opfattelse af os selv og verden omkring os. Johnson ensker med sin
bog The Body in the Mind (1987) at undersoge et, som han siger, hidtil uudforsket om-
rdde inden for menneskets kognition - et omrade hvor det kropslige “works it way
up into the ‘conceptual’ and ‘rational’ by means of imagination.”!! Han vil siledes
nedbryde normen om, at betydning, logiske forbindelser, begrebsliggarelse og reson-
nement knyttes til det mentale og rationelle, mens perception, folelser og mentale
forestillinger (imagination) knyttes til kroppen. Menneskets forstielse og betydnings-
dannelse er ikke kun et spargsmél om bevidsthed eller refleksion, men i hgjere grad
om dets made at “have” eller “vere i” verden - maden vi oplever verden pa som en
forstdelig realitet (jf. Johnsons inspiration fra franske fenomenologer som Maurice
Merleau-Ponty). Vores mdde at “have” verden pa foregar ifolge Johnson via kognitive,
dynamiske menstre og strukturer (de sakaldte image schemata'?), som udvikles pa bag-
grund af vores kropslige interaktion med verden — menstre der strukturerer vores per-

11 Mark Johnson, The Body in the Mind — the Bodily Basis of Meaning, Imagination, and Reason (Chicago:
The University of Chicago Press, 1987), xxi.

12 Etlignende begreb, “kropsskemaer,” findes hos Merleau-Ponty, der dog gir noget mindre systematisk
til veerks end Johnson i undersogelsen og definitionen af begrebet. Jf. Merleau-Ponty, Phenomenology
of perception (London: Routledge, 1981), oprindeligt publiceret pa fransk i 1945.
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ception, men samtidigt udvides og udvikles, sa de ogsa bliver centrale for vores kon-
ceptuelle og refleksive forstaelse af verden. Herved forstdr jeg, at de fysiske kropslige
erfaringer, vi gor os gennem livet, har betydning for, hvordan vi forstar abstrakte feeno-
mener som f.eks. musik, hvilket kommer til udtryk i metaforiske beskrivelser af musik
som bled, tung, lys osv.!3

Hos Damasio finder man i bogen The feeling of what happens (2000)'* neurologiske
forklaringer pa, at folelser er en vigtig del, maske endda en forudsztning for forsta-
else og bevidsthed. Han opererer med begrebet baggrundsfolelser, som kendetegnende
for menneskets made at “have” eller “vere i” verden pa, og det fungerer som en form
for forbindelsesled mellem kroppen og bevidstheden. Jeg vender tilbage til baggrunds-
folelserne i det folgende afsnit.

Nar man opleser dikotomien krop og sind, folelse og bevidsthed, giver det ikke
leengere mening kun at knytte betydningsdannelsen til det mentale arbejde. Viden kan
ogsa vere noget kropsligt intuitivt, og betydningsdannelse kan finde sted allerede i det
sansemaessige - jf. det engelske “sense,” der bidde kan betyde “sans” og “betydning.”
Jeg mener sdledes ogsa, at musikalsk betydning eksisterer allerede pa et for-refleksivt
forstaelsesniveau i kraft af koblingen til den kropslige erfaring.!> Grundleggende bor
kroppen opfattes som udgangspunkt for al betydningsdannelse: bade fordi sanserne,
som Vi erfarer verden igennem, er knyttet til kroppen, men ogsa fordi kroppen kan
fungere som en form for erkendelsesstruktur bade kognitivt (Johnsons skemaer) og
emotionelt (Damasios baggrundsfelelser).

For at kunne tale om, at betydning finder sted allerede i sansningen ma lytteren
tildele sansningen en form for oplevelseskvalitet. Celloens lyd er ikke bare en raekke
sansede lydbelger, men opleves som “mork” og “fyldig” pa en helt serlig made. Den-
ne oplevelseskvalitet betegnes med en filosofisk term som kvalia. Begrebet stammer
fra latin og betyder “hvilken art,” og benyttes til at betegne den subjektive kvalitet
ved en sanseoplevelse. Ifalge Stanford Encyclopedia of Psychology er kvalia “a qualitati-
ve or phenomenal property inhering in a sensory state,”'® og den amerikanske filosof
Daniel Dennett skriver, at: ““Qualia’ is an unfamiliar term for something that could
not be more familiar to each of us: the ways things seem to us.”'” Kvalia er séledes en
subjektiv oplevelse af f.eks. smerten ved hovedpine, farven blas blahed, smagen af vin
og klangen af en cello. Kvalia er et meget omdiskuteret og meget abstrakt begreb. I det
folgende vil jeg forsege at beskrive aspekter ved de musikalske kvalia ved hjelp af Da-
masios begreb om baggrundsfolelser.

13 Uddybes i Iben Have, Lyt til tv. Underlaegningsmusik i danske tv-dokumetarer (Aarhus: Aarhus Univer-
sity Press, 2008), kapitel 6.

14 I denne artikel benyttes den danske udgave fra 2004: Antonio R. Damasio, Fornemmelsen af det, der
sker (Kebenhavn: Hans Reitzels Forlag, 2004).

15 Jf. Have, Lyt til tv, Kapitel 5.

16  Stanford Encyclopedia of Psychology. Opslag pa ‘Representational Theories of Consciousness! First pub-
lished May 22, 2000. http://plato.stanford.edu/entries/consciousness-representational/.

17 Daniel C. Dennett, “Quining Qualia,” i Consciousness in Modern Science, red. A. Marcel et al. (Oxford:
Oxford University Press, 1988), 1.
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Baggrundsfolelser og baggrundsmusik i Armadillo

Helt tilbage til antikken har man varet opmarksom pa den serlige relation mellem
musik og felelser, og der eksisterer en lang musikfilosofisk diskussion om, hvorvidt
musik overhovedet kan reprasentere og skabe folelser i lytteren.!® T barokkens affekt-
og figurlere, mente man, at bestemte folelser og stemninger kunne oversettes direkte
til bestemte musikalske figurer. Mere plausibel er opfattelsen af, at musik ikke direkte
repraesenterer en konkret folelse, men at dens dynamiske form har formel lighed med
folelsernes form. Den tankegang blev fremfort allerede af Eduard Hanslicks i Vom Mu-
sikalisch Schonen fra 1854, men det er iser filosoffen Susanne K. Langer, der er blevet
repraesentant for dette synspunkt, som ogsa er det, jeg vil viderefore her i min anven-
delse af begrebet baggrundsfelelser.

Begrebet folelser henviser som regel til de seks sdkaldte primzre eller universelle
folelser, som er gleede, tristhed, frygt, vrede, overraskelse og afsky. Desuden taler man
om de sekundzre eller sociale folelser s& som forlegenhed, jalousi, skyld og stolthed.
Denne skelnen har leenge veret almen kendt, og det har veeret disse typer af folelser,
der har veret genstand for de musikfilosofiske diskussioner hos blandt andre Kivy
og Radford. Men disse folelseskategorier synes ikke at fange oplevelsen af musikalske
lydstrukturers tidslige flow. Damasio har imidlertid tilfojet og defineret en tredje fo-
lelseskategori, som han kalder for baggrundsfolelser.®° Hvor de to ferste typer af folel-
ser umiddelbart knytter sig til et objekt — man er f.eks. vred eller jaloux pa nogen,
eller at man morer sig over en sjov historie eller er overrasket over en hendelse - er
baggrundsfelelser mere en underliggende dynamisk tilstand, som generelt preger vo-
res made at opleve og forstd verden pd, og som, jeg ogsa mener, er karakteristiske for
vores méade at opleve musik pa - ikke mindst nar den optreder i baggrunden for et
visuelt forlgb. “Fremtredende baggrundsfolelser er blandt andet: treethed, energi, op-
hidselse, velbehag, ildebefindende, anspendthed, afslappethed, opbrusen, trelshed,
stabilitet, instabilitet, ligevegt, uligeveegt, harmoni, disharmoni.”? Baggrundsfolel-
ser er fornemmelser, der konstant finder sted i vores krop, og som vi kan registrere
hos os selv ved at rette opmarksomheden mod dem og hos andre gennem f.eks. de-
res kropsholdning, bevagelser, mimik og stemmeforing. Baggrundsfelelser kan sale-
des kommunikeres bade visuelt og auditivt, og selvom Damasio ikke beskeaftiger sig
med musik, mener jeg, at de kan bruges til at forklare den type af folelsesmzssigt en-
gagement, som underlegningsmusik i f.eks. film giver anledning til. Koblingen opstir,
18 Jevnfor bl.a. Peter Kivy, Sound Sentiment. An Essay on the Musical Emotions (Philadelphia: Temple

University Press, 1989), og Colin Radford, Colin, “Emotions and Music: A Reply to the Cognitivists,”
The Journal of Aesthetics and Art Critisism 47/1 (1989): 69-76. Denne diskussion udfoldes ogsa i Have,
Lyt til tv, kapitel 11.

19 Damasio, Fornemmelsen, 62.

20 Damasio skelner mellem baggrundsemotioner og baggrundsfolelser. Faktisk opererer han med tre
tilstande: en emotionstilstand, som kan udleses og effektueres ikke-bevidst; en folelsestilstand som kan
repraesenteres ikke-bevidst og en folelsestilstand, der er gjort bevidst, dvs. erkendt (Damasio, Fornemmel-
sen, 48). Pd det niveau, jeg behandler baggrundsfolelserne i denne artikel er denne detaljerede skel-

nen imidlertid ikke relevant, hvorfor jeg konsekvent anvender betegnelsen baggrundsfolelser.
21 Damasio, Fornemmelsen af det, der sker, 288.
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fordi baggrundsfelelsernes strukturer minder om musikkens strukturer, siledes at en
lydlig sitren bestdende af en hurtig stacceret vekslen mellem forskellige tetliggende
toner vil kunne give anledning til en baggrundsfelelse af uro og instabilitet, hvorimod
en rolig droneflade bestdende af en dyb dur-treklang vil kunne befordre baggrunds-
folelsen harmonisk stabilitet. Musikkens formidling af baggrundsfelelser er siledes en
kommunikativ praksis, der dog er veesensforskellig fra sproglig betydningsdannelse.

Damasios begreb om baggrundsfelelser kan saledes bruges til at kvalificere den
uklare kategori “inner life,” som Langer taler om i citatet nedenfor, og som hun mener
har formelle ligheder med musikalske strukturer, som netop gor musikken i stand til
at repreesentere folelser som form.

There are certain aspects of the so-called “inner life” - physical or mental -
which have formal properties similar to those of music - patterns of motion
and rest, of tension and release, of agreement and disagreement, preparation,
fulfilment, excitation, sudden change etc.??

Det er vigtigt at papege, at selvom der sker en umiddelbar kobling mellem oplevel-
sen af musikalske strukturer og oplevelsen af baggrundsfelelser, s er denne form for
kommunikation og betydningsdannelse kontekstfglsom, for eksempel nar musikken
indgar som en del af en audiovisuel fortelling. Her kan baggrundsfolelserne knytte sig
til de primeaere og sekundzre folelser og f.eks. vaere med til at nuancere forstielsen af,
hvordan en person er glad, nerves, euforisk, bange osv. Der er f.eks. forskel pa, om en
person er sitrende, knugende eller ophidset bange, og det er nogle af de nuancer, som
underlegningsmusik kan kommunikere. Damasio navner, at baggrundsemotioner er
meget neert beslegtet med stemninger, “en bestemt baggrundsemotion kan oprethol-
des gennem en periode og skabe en stemning,”?* hvilket netop ogsa karakteriserer op-
levelsen af musik.

Janus Metz' danske krigsdokumentar Armadillo er et godt eksempel pd, hvordan
baggrundsmusik formidler baggrundsfelelser. Jeg vil endda havde, at det er det mu-
sikalske lydspors primere funktion i Armadillo. Filmen handler om danske solda-
ter udstationeret i lejren Armadillo, som ligger i frontlinjen i Helmand-provinsen i
Afghanistan. Vi folger de to soldater Mads og Daniel i seks maneder, fra deres afsked
med familien hjemme i Danmark, over ventetiden i lejren, til aben kamp mod Tale-
ban. Armadillo er forst og fremmest en film om mennesker, og i pressematerialet star
der, at “filmen er en rejse ind i de unge soldaters sind,” “et karakterdrevet psykolo-
gisk drama.”?*

Armadillo havde premiere i de danske biografer d. 16. maj 2010 tre uger for plan-
lagt. Den fremrykkede biografpremiere skyldes, at producenterne havde valgt at lade
filmen deltage i Semaine de la Critique-programmet under filmfestivalen i Cannes 2010

22 Susanne K. Langer, Philosophy in a New Key (New York: New American Library, 1951), 228.

23 Damasio, Fornemmelsen af det, der sker, 340.

24  Pressemeddelelse hentet fra Det Danske Filminstituts hjemmeside: http://www.dfi.dk/Nyheder/Ny-
hederFraDFI/Nyheder-fra-DFI-nyhedsbrev/Armadillo-vinder-pris-i-Cannes.aspx?newsletterhtml=1.
Tilgaet 20. Januar 2014.
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pa trods af, at lydarbejdet ikke var ferdigt. Armadillo vandt her den sakaldte Grand
Prix, der er kritikernes hovedpris, hvilket skabte meget nysgerrighed og medieomtale i
Danmark ikke mindst pa grund af dens kontroversielle emne. Ogsa filmens uferdige
lydside fik ros med fra Cannes, og filmen blev derfor fort direkte videre ud i de danske
biografer efter festivalen, mens interessen og debatten stadig var varm.

I lobet af sommeren 2010 udarbejder produktionsholdet det, der blev kaldt “den
internationale version”??, hvor de mockups,?® som komponisten Uno Helmersson selv
har indspillet i sit studie, bliver erstattet med indspilninger af det tjekkiske national
symfoniorkester fra Prag.?’ I denne udgave er ogsé filmens generelle lyddesign redige-
ret med hjelp fra lyddesigner Rasmus Winther samt en foley-artist.?® Den internatio-
nale version blev frigivet d. 30. November 2010. I Danmark har producer, forhandlere,
biografer og det danske filminstitut indgdet en aftale om, at film forst ma frigives pa
dvd seks maneder efter biografpremieren. Producerne bag Armadillo provede at fa lavet
en undtagelse fra denne aftale, men uden held.?’ Endelig blev Armadillo ogs& sendt pa
dansk tv i en forkortet version (59 minutter) d. 6. januar 2011 omgivet af live studie
debat i prime time pa TV 2. Der findes séledes flere versioner af denne film: henholds-
vis biograf-versionen (Cannes-versionen) - som er den, jeg henviser til her - samt
dvd-versionen (den internationale version) og tv-versionen.

Armadillo anvender et meget fyldigt og dynamisk musikalsk lydspor domineret af
lange gennemgdende toner og sammensatte lydflader og lydeffekter (fra dybe, run-
gende og rumlende bastoner til skingre, metalliske diskanter), hvor det er diskrete
forskydninger i tonehojde og klang, der giver fladerne liv.3° Fladerne toner ind og ud
imellem hinanden og giver anledning til en strom af baggrundsfolelser, med oplevel-
sen af f.eks. afventen, ophidselse, lethed, uro, rastleshed, anspaendthed, afslappethed,
harmoni, disharmoni. Den oplevede lydlige repraesentation af baggrundsfolelserne
knyttes umiddelbart til de unge soldaters emotionelle tilstand: rastlesheden og uro-
en under den lange ventetid i lejren, den euforiske lettelse efter kampen med Tale-
ban, usikkerheden over for lokalbefolkningen osv. Men i de mest intense kampscener,

25 Cannes-versionen og den internationale version er produktionsholdets egne betegnelser for de to
forskellige udgaver af filmen, jf. privat mailkorrespondence med komponist Uno Helmersson, 2.
juni, 2010.

26 En mock-up er en prototype, en skitse, som har den tilstreekkelig funktionalitet i forhold til slutpro-
duktet. De mock-ups som Helmersson anvender, er en blanding af syntheesizer indspilninger og en-
kelte live-indspilninger fra hans studie, jf. privat mailkorrespondence med komponist Uno Helmers-
son, 2. juni, 2010.

27 Desuden bliver der i Cannes-versionen anvendt seks minutter af en version af Johan Séderkvists mu-
sik fra filmen “Lat den ritte komma in.” Denne musik erstattes i folge Uno Helmersson af noget an-
det i den internationale version.

28  Privat telefonsamtale med lyddesigner Rasmus Winther, 12. april 2011.

29  http://krigeren.dk/armadillo-dvd-udgivelsesdato-og-eksklusivt-ekstramateriale, tilgaet 31. marts, 2011.

30 Beskrivelserne bygger pa en lyd-fokuseret oplevelse i biografen, hvor jeg samtidig tog 10 sider noter
om det musikalske lydspor og den handling musikken ledsagede gennem de godt 100 minutters
spilletid. Komponisten Uno Helmersson har desuden lagt fire lydfiler ud pé internettet, og det er
temanavnene herfra, jeg benytter i det folgende. De fire tracks hedder “Flying to Afghanistan,” “First
encounter,” “Motorcycles” og “Fucked-up-land,” https://soundcloud.com/unohelmersson/sets/ar-
madillo-international-version.
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filmens handlingsmessige klimaks, toner det musikalske lydspor ud og lader den tu-
multe reallyd af skud, rdb og dndedret sta alene.?! Her flyttes den emotionelle ople-
velse fra et indre til et ydre handlingsniveau.

Nogle steder treeder der mere genkendelige musikalske lydelementer frem fra de
anonyme lydflader. I filmens begyndelse hares f.eks. to sekvenser med heavyrock, nar
vi ser de unge soldater henholdsvis tumle rundt med hinanden og slés for sjov, og nar
vi ser dem til en afskedsfest sammen med en stripper, der vrider sig dansende foran
dem3?. Dette tema ledsager siledes drengenes egne og forholdsvis uskyldige rum og
skaber en aggressiv og hojspendt stemning. Et andet tema har et kontrasterende ud-
tryk i forhold til heavy-temaet, og heres hen imod slutningen af filmen, hvor soldater-
ne kort forinden har ‘mistet deres uskyld” i en voldsom, blodig og drabelig nerkamp
med Taleban-krigere. Det er filmens eneste tydeligt melodigse, harmoniske tema, som
ledsager en scene, hvor drengene kerer legende rundt pa motorcykler i erkenen. Tema-
et ligger i et hojt leje og far en ophojet, neermest “himmelsk” karakter. Metz har i et in-
terview beskrevet, hvordan han oplevede, at bdde han selv og soldaterne naermest blev
'heje’ pa krigen.?? Det adrenalinsus, som man far i dben kamp, kan man blive atheen-
gig af. Filmen lader dette std, som en del af forklaringen p4, hvorfor de fleste soldater
onsker at vende tilbage til kampzonen igen, efter de er vendt hjem til Danmark. Det er
netop ikke en forlesende lettelse, der her skildres musikalsk, men en oppebzren af en
friktionsfri, let, trancelignende tilstand oven pa syndefaldet.>

Filmens hovedtema spilles af en cello.?> Temaet er kendetegnet ved det meget ty-
delige indledende lille tertsspring, som giver hele filmen en molstemning, og tonerne
ligger s& langt fremme i lydbilledet, at vi kan here bueharenes friktion mod strengene,
hvilket skaber en kornet grovhed i den merke klang. Tonerne er lange, treege og of-
test uden melodisk eller harmonisk retning, Nogle gange suppleres cellotemaet med
strygeragtige akkordbrydninger, der ‘vipper’ frem og tilbage mellem fi toner og stabi-
liserer lydfladerne rytmisk og harmonisk, men stadig med et stillestiende udtryk uden
retning. Cellotemaet anvendes i kortere brudstykker filmen igennem og ofte sammen
med underliggende lydflader, -effekter og reallyde, men i de sidste tre minutter far
temaet lov at std alene sammen med de akkompagnerende akkordbrydninger. Temaets
intense insisteren, mens vi i filmens sidste scene en efter en praesenteres for de unge
soldaters videre onsker for fremtiden, virker patrengende, og det var min oplevelse, at

31 Disse kampscener vidste produktionsholdet ville kunne blive genstand for et juridisk efterspil og
diskussion i offentligheden. De valgte derfor at lade dem fremstd fuldsteendig uredigerede, jf. Claus
Christensen, “Krig kan vere forforende,” EKKO 43 (2010): 6.

32 Efterfelgende har soldaterne i deres eget fagblad Heeren beskyldt filmselskabet for at iscenesatte den-
ne scene med stripperen til deres afskedsfest i Danmark (P1, radioavisen 2. juli 2010). Filmselskabet
forsvarer sig med at soldaterne til en fest forinden selv havde hyret en stripper til at komme, og da de
ikke havde rdd til den efterfolgende fest tilbed Frijof Film at betale.

33 Claus Christensen, “Krig kan vere forforende,” EKKO 43 (2010): 2.

34 Krig som “tab af uskyld” og “syndefald” er et af filmens hovedtemaer - et syndefald som ikke kun
gelder soldaterne, men ogsd hele den danske nation, hvilket instrukteren Christian Metz selv har
udtalt, f.eks. i et online interview pa Filmz.dk: http://filmz.dk/filmz-tv-uge-21-armadillo-interview.
armageddon-paa-blu-ray, 27. maj 2010 og i Christensen, “Krig kan vzre forforende,” 6.

35 Spillet af Anna Dager og indspillet i Helmerssons lydstudie.
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musikken her giver anledning til, at vi som publikum gribes og fastholdes i et umid-
delbart emotionelt engagement, som befordrer eftertanke. Stemningen fra filmens
slutscene hang ved lang tid efter, jeg havde forladt biografen, og tvang mig til at tage
stilling til krigen og Danmarks deltagelse i den, ogsa pa et politisk plan.

Opsamlende pd min oplevelse og analyse af Armadillo, mener jeg, at det musikal-
ske lydspor spiller en rolle for det emotionelle engagement i filmen pa to niveauer:
Det personneere niveau, der har at gore med oplevelse af og indlevelse i de baggrunds-
folelser, som er til stede hos soldaterne samt det evaluerende niveau, hvor musikken
giver anledning til distanceret emotionel (og mere vaerdiladet) evaluering af filmens
indhold. Det forste niveau opstér forst og fremmest i sammenhang med lydfladerne
(inkl. de korte cello-sekvenser), der ofte forekommer sammen med dialog og real-
lyde og er filmet teet pa soldaterne og deres handlinger. Det andet forekommer med de
mere musikalsk fremtreedende temaer, der ligger leengere fremme i lydbilledet, og hvor
musikken overtager hele det lydlige univers og fortreenger reallydene. I flere af disse
scener treekker kameraet sig samtidig vaek fra personer og konkrete handlinger, hvilket
befordrer rum for den evaluerende eftertanke. Disse to niveauer stemmer overens med
instrukterens intentioner om bade at arbejde med sma mennesker og store landskaber
for at give anledning til moralske overvejelser.3¢

Man kan imidlertid pege pa en tredje funktion i lydens rolle for det emotionelle
engagement, som findes i scenerne, hvor det musikalske lydspor er helt fraverende,
hvor reallydene tager over og fokus i hojere grad rettes mod soldaternes fysiske univers
frem for deres mentale. Fraveret af den underliggende strom at musikalsk formidlede
baggrundsfelelser skaber et intenst akustisk nerveer, og hvor baggrundsfolelser sé rige-
ligt formidles gennem stemmer, andedrag, bevegelser og blikke, men ogsa gennem de
hektiske og tumultariske kamerabevagelser skabt ved at kameraer er monteret pd sol-
daternes hjelme.

Instrukteren Janus Metz leegger ikke skjul pa inspirationen fra amerikanske krigs-
film som Apocalypse Now, Full Metal Jacket og Deer Hunter,>” og den mentale reference
til disse film er en central del af oplevelsen af Armadillo. F.eks. er helikopterlydene i fil-
mens dbningsscene en tydelig reference til abningsscenen i Apocalypse Now. 1 Armadillo
er der ingen speak, ingen ekspertkilder og ingen interviewspergsmal. Dialogen er spar-
som, der er smukt komponerede landskabsbilleder, kameraet dvaler ved motiver og
blikke og fastholder stilhed og pauser. Den musikalske lydside formidler stemninger
og baggrundsfolelser, som passer til fortellingens realistiske univers, men som ogsa
gor de dokumentariske billeder mere gribende og levende. Filmen fremstéir derfor i
hojere grad som et poetisk verk frem for en journalistisk, dybdeborende dokumen-
tar — “et psykologisk drama,” som der ogsd star i pressematerialet, frem for en under-
sogende sagsfremstilling. Men den poetiske og emotionelle dokumentar er imidler-
tid ikke nedvendigvis mindre virkelig end den logisk argumenterende, méske snarere
tveert imod. P4 spergsmalet om, hvad Metz vil sige til dem, der efter al sandsynlighed
vil kritisere ham for hans brug af underleegningsmusik, svarer han: “Jamen, sa vil jeg

36 Christensen, “Krig kan veere forferende,” 5.
37 Ibid, 6.
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sige, at de har en alt for simplificeret opfattelse af, hvad virkeligheden er. For virkelig-
heden er altsd ikke nedvendigvis bare representeret i vores dogmatiske forstaelse af,
hvad et dokumentarisk billede er.”3® Og uddybende:

Filmen spiller jo eksplicit pa, hvordan virkeligheden egentlig kan erkendes, nar
den er s& ekstrem, som den er. Og det gor den ogsa filmsprogligt ved at benytte
nogle greb, som vi normalt forbinder med fiktionsfilm. Den klipper meget ef-
fektivt i scener, og det er jo, fordi vi har hejspendt drama. Hvis vi havde lavet
interviews, hvor soldaterne sidder og forteller os, hvad de foler, ville det for mig
at se blive lidt fattigt og lidt kedeligt i forhold til rent faktisk at opleve tingene
udspille sig.3°

Metz rejser her epistemologiske spargsmél om, hvordan virkeligheden kan formidles
og erkendes i dokumentarfilm, og i denne artikels regi leder det til akustemologiske
sporgsmal om, hvordan den emotionelle side af virkeligheden formidles og opleves
gennem det musikalske lydspor. Med begrebet om baggrundsfolelser og med Arma-
dillo som eksempel har jeg forsagt at beskrive musik som emotionel praksis i her-og-
nu-medet med filmen. I det folgende vil jeg brede praksis-perspektivet ud og se pa
den efterfolgende offentlige modtagelse af Armadillo og dens anvendelse af musik.

Den offentlige modtagelse af Armadillo og dens musik

I modsetning til USA og England er det forholdsvist nyt, at de danske medier har &b-
net op for skildringer af krigen i Afghanistan, som Danmark trods alt har deltaget i si-
den begyndelse af 2002. Militeret som fanomen og institution er i det hele taget kraf-
tigt underbelyst i dansk dokumentarisme, bade pa tv og pé film.° Der har tilsyneladen-
de veret en bereringsangst i forhold til emnet, og da Christoffer Guldbrandsen med
film- og tv-dokumentaren Den hemmelige krig i 2006 gik kritisk undersagende til krigen
mod terror med fokus pa danske soldaters udlevering af krigsfanger til amerikanerne,
blev det da ogsd tydeligt, at der stiller sig magtfulde forhindringer i vejen for arbejdet
med dette tema. Under produktionen af Den hemmelige krig, var det yderst vanskeligt at
fd adgang til dokumentation (jf. titlen), og efter at filmen var vist offentligt, blev den
udsat for noget, der minder om en “koordineret smadekampagne” fra regeringspartier-
ne og den regeringsvenlige presses side.*! Det lykkedes kritikerne at dreje fokus veek fra
de kritikpunkter, filmen rejser, omkring en grundleggende overholdelse af menneske-
rettigheder over for krigsfanger hen imod beskyldninger om manipulation med bille-
der og lyd for at skjule darligt dokumenteret journalistisk arbejde. Disse beskyldninger
blev senere undersegt og afvist i den uvildige rapport Den Hemmelige krig.*? Armadillos

38 Ibid.

39 Ibid., 5.

40 Ib Bondebjerg, “Dokumentarister pa krigsstien,” Kosmorama 241 (2008): 22.

41 Bondebjerg, “Dokumentarister,” 21.

42 Eri Albak et al., Den hemmelige krig (2007), publiceret som pdf-fil pd DR: http://www.dr.dk/forbrug/
portal/cms-assets/hemmeligkrig/den_hemmelige_krig.pdf.
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strategi er (maske netop derfor) en anden, da den ikke gar kritisk til krigen udefra, men
onsker at skildre “de unge soldaters sind”#? indefra. Armadillo har ikke samme kritiske
brod som Den hemmelige krig, og eftersom det er mindre risikabelt at anvende musik i
skildringen af et sind frem for en sag, er filmen ogsd sluppet mere skansomt for efter-
folgende kritik af brugen af underleegningsmusik, end man szdvanligvis ser i modta-
gelsen af danske dokumentarer med et politik islaet.**

Frem for at blive medt med beskyldninger om manipulation og underlagt et un-
dersogelsesudvalg er (det halvferdige) lydarbejde i Armadillo blevet rost med ord som
“suverent lydarbejde”*> af filmkritikeren Seren Hoy og “fornem musik” og “neervee-
rende lydside” af filmanmelder Kim Skotte.?® Selv det internationale filmmagasin
Variety kalder ifelge Politiken soundtrack og lyd for fremragende.*” I en enkelt anmel-
delse af filmen klinger de velkendte undertoner om musikken som manipulerende,
udtrykt med det lille ‘men”: “Underlagt med musik - men med den =gte fremstilling
som idealet.”*® Der har i det hele taget veret bemerkelsesveerdigt tavst omkring bru-
gen af @stetiske virkemidler i relation til Armadillo.*® Den estetiske bearbejdning er i
stedet blevet udrébt til et serligt kendetegn ved de succesfulde danske dokumentar-
film. “Dansk dokumentarfilm er inde i en guldalder,” proklamerede chefredakteren
for filmmagasinet EKKO Claus Christensen i et interview i Politiken, og han bliver bak-
ket op af flere fagfolk, der er enige i, at en serlig kombination af journalistik og este-
tik kendetegner de danske dokumentarfilm af hoj kvalitet.>°

For ti ar siden oplevede vi med dogmebwolgen dansk spillefilms guldalder. Nu er
det dokumentarfilmens tur. Dansk dokumentar er kendetegnet ved flotte verker,
der er baret af grundig research og en elegant brug af filmiske virkemidler, for
eksempel spillefilmens dramaturgi. Der skabes universelle historier, som har po-
litisk brod. Det er film, der taler til bade hjertet og hjernen.>!

43 Pressemateriale tilgdet pa Det Danske Filminstituts hjemmeside 20. Januar 2014. http://www.
dfi.dk/Nyheder/NyhederFraDFI/Nyheder-fra-DFI-nyhedsbrev/Armadillo-vinder-pris-i-Cannes.
aspx?newsletterhtml=1

44  Jf. diskussionerne fremlagt i Have, “Underlegningsmusik” & Have, “Attitudes.”

45 http://blogs.jp.dk/scarlettimitbadekar/2010/05/17/armadillo-apocalypse-afghanistan, tilgaet 15.12.13.

46 Kim Skotte, “En forbloffende modig film,” sektionen Kultur, Politiken, 17. maj, 2010, 1.

47  Politiken.dk 18. maj 2010: http://politiken.dk/kultur/film/ECE973879/armadillo-hoester-international-
anerkendelse/. I undersogelsen af det jeg kalder den offentlige modtagelse, har jeg sogt pa ‘Armadillo’
pa databasen over trykte medier Infomedia i perioden 15. maj-10. august 2010. Desuden har jeg fulgt
med pé internetaviser, blogs, Armadillos Facebook-side, tv og i radioen, nar filmen har veret omtalt.

48 NORDJYSKE Stiftstidende, “Krigen i virkeligheden” , torsdag 27. maj 2010, Kultur side 26.

49  Eneste undtagelse er journalist Mads Kastrup, der anlaegger et kritisk perspektiv pé filmen pa sin blog.
http://kastrup.blogs.berlingske.dk/2010/07/14/armadillo-patter-pa-journalistik, tilgaet 15.12.13.

50 Dorte Hygum Serensen, “Dansk dokumentarfilm har ramt en guldare,” Politiken, 22. maj 2010:
http://politiken.dk/kultur/film/article977682.ece, tilgaet 15. december 2013. Ifplge artiklen er der
bred enighed om at dansk dokumentarfilm i disse &r er blevet et internationalt kendt brand. Artiklen
refererer til bade Tine Fisher, Claus Christensen, med, Michael Haslund-Christensen (dokumentar-
filmskonsulent i Det Danske Filminstitut) og Vibeke Bryld, som er instruktor og ogsa redakter pé
det europziske blad DOX Magazine, Anne Marie Kiirstein, som er festivalmanager for kort- og doku-
mentarfilm i Det Danske Filminstitut.

51 Serensen, “Dansk dokumentarfilm.”
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Den sxrlige vaegtning af den astetiske bearbejdning er blevet et brand for dansk do-
kumentarfilm frem for et problem, hvad enten der star journalister eller filmfolk bag
produktionen.

At Armadillo ikke i sd hej grad er blevet kritiseret for sin eestetiske iscenesattelse
som f.eks. Den hemmelige krig, kan ogsa skyldes den forskellige historik omkring lan-
ceringerne. Den hemmelige krig blev kort efter premieren i biografen sendt pa lands-
dekkende tv,>2 og debatten tog derfor forst og fremmest udgangspunkt i tv-oplevelsen,
som flest sa. Debatten efter Armadillo handler derimod om biografudgaven, som alle-
rede i april 2011 var set af over 100.000 i Danmark. Og i modsatning til tv-dokumen-
tar er der ikke sa skrappe krav til journalistisk dokumentation, og der er mere rum-
melighed over for @stetiske virkemidler. Med setningen “For dig er det film. For dem
er det virkelighed” stiende pa alle plakater og annoncer er annonceringen af Armadillo
ligeledes med til at indstille tilskueren pé en filmisk oplevelse frem for en dokumen-
tarisk. Den storre tolerance over for den @stetiske bearbejdning af virkeligheden kan
ogsa henge sammen med, at vi som tilskuere og seere er begyndt i hojere grad at ac-
ceptere den praemis, som Metz fremlaegger i citatet ovenfor: at virkeligheden i doku-
mentarer ikke nedvendigvis formidles mest sandferdigt ved kun at anvende sprog og
billeder, men ogsa har en emotionel side, der blandt andet kan formidles musikalsk.>3

Men denne accept af musik i dokumentarfilm kreever tilsyneladende stadig en form
for bevidstgerelse af musikken og dens tilstedevzrelse. I 2006-2007 foretog jeg en re-
ceptionsanalyse af dokumentarfilmene Fogh bag facaden og Ballets dronning.>* En af
de pointer, jeg kunne udlede, var, at selvom folk havde en umiddelbar kritisk og af-
visende holdning til musik i dokumentar, sa @ndrede det sig, s snart de blev bedt
om at lytte efter, hvilket kan illustreres med folgende citater fra den samme interview-
person omkring Ballets Dronning, der var et portret af lederen for Dansk Folkeparti,
Pia Kjersgaard:

Ej det er det jo ikke [i orden at bruge underleegningsmusik (red.)]. Det er det jo
aldrig i en dokumentarfilm. Man kan sige, var det en spillefilm, s er det i orden
at musikken manipulerer os, fordi den skal kalde nogle folelser frem. Den skal
sadan set ikke andet. I en dokumentarfilm er det selvfolgelig ikke i orden. Det er
jo sorgeligt, vi ikke opdager det.>

Det er nogle manipulationer eller virkemidler, der sker, for at vi skal opleve hele
hendes sindstilstand. Det er egentligt ikke sd meget, tror jeg ikke, nogle manipu-
lationer der sker for, at vi skal @ndre holdning til hende. Sa p& den méade er det
egentlig harmlest nok, for det er bare for at give en steerkere film.>¢

52 Filmen havde biografpremiere d. 4. december 2006 (ingen journalister havde mulighed for at se fil-
men for) og blev sendt pa DR 2 d. 7., 11. og 18. december samt d. 12. december pa DR 1.

53 Den holdning Metz giver udtryk for er i gvrigt karakteristisk for flere andre danske dokumentarister,
jf. Have, “Underleegningsmusik”; og Have, “Attitudes.”

54 Ibid.

55 Fokusgruppeinterview i aldersgruppen 50-60 arige foretaget i november 2007.

56 Fokusgruppeinterview i aldersgruppen 50-60 arige foretaget i november 2007.
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I lobet af interviewet skifter flere af respondenterne i deres felles samtale siledes fra
en afvisende til en mere accepterende attitude over for underleegningsmusikken, og
med denne holdningsforskydning folger en accept af musik som emotionel kommu-
nikationsform.

Men sporgsmalet er, om skildringen af sindstilstande via musik - hvad enten det er
de unge soldaters i Afghanistan eller Pia Kjersgaards - er sa harmlgs endda? Kan man
som instrukter undga at tage stilling og vere politisk, i valget af underlegningsmusik
i en film som Armadillo, ved at dekke sig ind under, at det er stemninger og folelser,
der horer virkeligheden til? Eller er det, som Tagg pointerer, stadig nedvendigt at blive
mere kritisk reflekterende lyttere i modet med de audiovisuelle fortellinger?

Nye kognitionspsykologiske studier inden for den haptiske sans (bergringssansen)
viser, at oplevelser af tekstur, form, tyngde og temperatur pavirker vores sociale hold-
ninger, beslutninger og interpersonelle relationer. Undersogelserne bekraefter dermed
denne artikels pastand om, at greensen mellem krop og bevidsthed ikke kan oprethol-
des, eftersom de umiddelbare sanseindtryk fir bdde emotionel, kognitiv og herefter
ogsa social betydning. Undersogelserne viser f.eks., at vi er mere gavmilde og omsorgs-
fulde over for andre, efter at vi har holdt om en varm kop kaffe i modsatning til en
kold,5” og at vi vurderer et mpde mellem to mennesker som verende mere fjendtligt,
hvis vi netop har rert ved nogle ru brikker frem for nogle glatte.>8

Overfort pa perceptionen af musikalske lydstrukturer gor det siledes ogsa en for-
skel for vores indstilling til soldaterne og krigen, om vi i Armadillo herer grov, dissone-
rende eller rolig og harmonisk musik; om det er lyse eller merke klange, dur eller mol.
Det musikalske lydspor i Armadillo rummer som sagt alle disse varianter af kvalia, og
det er derfor vanskeligt at pege pa en entydig musikalsk verdiladning, da der bade
er “varme” og “kolde” klange, “ru” og “glatte.” Generelt set domineres det musikal-
ske lydspor i Armadillo imidlertid af ubehag, med triste, skerende, dissonerende og
ulmende klangflader, og efterlader et rat og nddeslost billede ikke af soldaterne, men
af krigen. En krigsforende nation har brug for heltebilleder, og de skabes til dels ogsa i
Armadillo - ikke via fanfarer, men via baggrundsfelelsernes skildring af de danske sol-
daters frygt og ubehag, hvilket giver anledning til sympati og i sidste ende respekt om-
kring deres arbejde, men stadig med en grundleggende tvivl pa krigen i Afghanistan.
Armadillo og dens musikalske lydspor fungerer séledes ikke som en hyldest til krigen,
men til de soldater, der deltager i den. S& selvom Armadillo forseger at gardere sig i
forhold til mulig kritik om manipulering, s& kan filmen og musikken ikke undga ogsé
at blive politisk. Filmen kan ikke undsige de veerdiladninger, der folger med de musi-
kalske baggrundsfelelser. Derfor mener jeg ogsa, at Taggs projekt stadig er relevant og
nedvendigt, hvis vi ensker at fa et eget kendskab til nogle af de mekanismer, der ligger
bag vores emotionelle engagement i audiovisuelle fortellinger frem for at fole os for-
forte eller manipulerede i vores holdninger til verden omkring os.

57 Lawrence E. Williams & John A. Bargh, “Experiencing Physical Warmth Promotes Interpersonal
Warmth,” Science 322 (2008): 606-607.

58 Joshua M. Ackerman, Christopher C. Nocera & John A. Bargh, “Incidental Haptic Sensations Influ-
ence Social Judgments and Decisions,” Science 328 (2010): 1712-1715.
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I en analyse af musik som emotionel praksis i en dokumentarfilm som Armadillo,
er det derfor nodvendigt ikke kun at se pad nu-og-her-oplevelsen, hvor musikken er
med til at gore oplevelsen mere virkelig i kraft af formidlingen af baggrundsfolelser,
men ogséd se denne emotionelle praksis i et bredere perspektiv i forhold til den offent-
lige modtagelse og en eventuel viderebringelse af verdier og holdninger, som vi baerer
med os lang tid efter at filmen er klinget af.

Abstrakt

Artiklen handler om den mental-kropslige kompetence, vi — oftest intuitivt og ureflek-
teret — anvender, nar vi oplever musikalsk formidlede stemninger og emotioner i re-
lation til audiovisuelle medieudtryk. Med afsat i Philip Taggs definition af forskellige
musikalske videnstyper argumenteres der for, at denne kompetence bor anerkendes
som en szrlig form for musikalsk viden, som vi treekker pa i vores hverdagslige forsta-
else af audiovisuelle medietekster. Lydsiden til den danske krigs-dokumentar Armadillo
fra 2010 vil blive brugt som eksempel - bdde pa den emotionelle praksis, der knyt-
ter sig til det individuelle her-og-nu-mede med filmen, men ogsa pa den praksis, der
efterfolgende knytter sig til offentlighedens reaktion pa en dokumentarfilms anvendel-
se af musik.

Abstract

The article is about the mental-embodied skills, which we - often intuitively and un-
reflectively — use when we experience musically expressed moods and emotions in re-
lation to audiovisual mediatexts. Based on Philip Tagg’s definition of different musical
knowledge types, it is argued that these mental-embodied skills should be recognized
as a special kind of musical knowledge, which we use in our everyday understanding
of audiovisual mediatexts. The musical soundtrack to the Danish war documentary
Armadillo (issued in 2010) will be used as an example - both of the emotional practice
related to the individual here-and-now meeting with the film, but also as an example
of the public reaction to the use of music in documentary films.
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