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| denne artikel preesenteres og argumenteres for en veerkanalytisk indfaldsvinkel i for-
hold til det at undersege multimodal betydningsdannelse i audiovisuelle mediepro-
dukter sasom reklamefilm og dokumentarfilm, hvor flere forskellige modaliteter eller
semiotiske ressourcer samvirker. Som teoretisk ramme anvendes det videnskabsfiloso-
fisk forankrede emergensbegreb, der trods dets primert naturvidenskabelige anknyt-
ning med fordel kan appliceres pa perceptuelt-cestetiske fenomener, i forhold til hvilke
der anlegges en hermeneutisk tilgang. Med udgangspunkt i en interesse for navnlig
musikkens ekspressive og semantiske potentiale i forhold til det multimodale betyd-
ningshele diskuteres en rekke centrale forskningsbidrag pa omradet og deres stilling i
forhold til en forstdaelsesramme, der tager afscet i emergensbegrebets definitoriske krite-
rier. Pa denne baggrund foretages analytiske neerstudier af tre forskellige audiovisuelle
sekvenser, hvori samme musikalske komposition indgdr, men hvor dens arrangering i
forhold til de pvrige modaliteter varierer betragteligt.

Betydningsdannelse i audiovisuelle medieprodukter

Fra omkring artusindeskiftet og navnlig siden publiceringen af bogen Multimodal Discourse:
The Modes and Media of Contemporary Communication (Kress & van Leeuwen, 2001), har
betegnelsen ‘multimodalitet’ staet hgjt pa dagsordenen inden for specialiserede viden-
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skabsdiscipliner sasom socialsemiotik og diskursanalyse, der med udgangspunkt i Michael
Hallidays systemfunktionalistiske lingvistik (Halliday, 1978, 1985) fokuserer pa tale- og
kropssproget som en strategisk betydningsgenererende ressource (Constantinou, 2005, p.
602). Men interessen for multimodale udtryksformer eller ‘multimedier’ (digitalt medierede
eller ej) er bade tidligere og bredere humanvidenskabeligt rodfeestet i bl.a. film- og medie-
videnskab, kommunikation, psykologi, sprog, kultur- og litteraturstudier samt musikviden-
skab. | forbindelse med sidstnaevnte repraesenterer Nicholas Cooks bog Analysing Musical
Multimedia (Cook, 1998) — med en rakke neerstudier af fire reklamefilm, en musikvideo,
en tegnefilm samt en spillefilm — et centralt og originalt bidrag til forstaelsen af, hvorledes
musik kan danne betydning i samspil med billeder og sprog. Som det indledningsvis anfa-
res i bogen (ibid., v), omfatter betegnelsen ‘musikalske multimedier’ en raekke forskellige
audiovisuelle og digitale genrer og produkttyper, herunder musikvideoer, film, tv-reklamer
og cd-rom’er, hvor musik indtager en stgrre eller mindre rolle,} men ogsa mere traditionelle
musikrelaterede genrer, f.eks. sange med klaverledsagelse, operaer og balletter, der ikke (eller
ikke ngdvendigvis) medieres digitalt, falder ind under betegnelsen (ibid.).

At musiks betydning i multimedier netop ma forstas som udspringende af et samspil
mellem forskellige udtrykssystemer (verbale og nonverbale, visuelle og auditive), er en af
bogens helt fundamentale pointer, og saledes anlaegger den et perspektiv, der er i overens-
stemmelse med senere forskningsbidrag pa omradet, der forsgger at begribe multimodal
betydningsdannelse som et interaktions- og synteseforhold mellem en raekke kotekstuelle
og kontekstuelle elementer og faktorer (se f.eks. Hull & Nelson, 2005; Langkjaer, 2006; Graa-
kjeer, 2008).2 En grundleggende forstaelsesramme for de neaevnte bidrag er, at betydning
ikke er noget, der er (dvs. givet pa forhand i det audiovisuelle materiale som summen af
ekspressive og semantiske potentialer repraesenteret i de enkelte modaliteter), men noget
der opstar eller konstrueres via kognitiv bearbejdning af sanseindtrykket, dvs. det percipe-
rede samspil mellem forskellige udtrykssystemer pa den ene side og tidligere erfaret almen
og specifik viden pa den anden (Langkjeer, 2006, p. 20-21). Pa denne baggrund bliver det
meningsfuldt at operere med multimodalitet som et emergent betydningsfeenomen, hvor
det syntetiserede ‘hele’ er mere og andet end de konstituerende modaliteter tilsammen,
eller som det formuleres af Hull & Nelson (2005): “[A] multimodal text can create a diffe-
rent system of signification, one that transcends the collective contribution of its constitu-
ent parts. More simply put, multimodality can afford, not just a new way to make meaning,
but a different kind of meaning” (ibid., p. 225).

Hermed indkredser jeg nzervzerende artikels problemstilling: Det er almindeligt anerkendt
og ligeledes eftervist i eksperimentelle receptionsstudier af film og tv-reklamer,? at musik har
stor indvirkning pa, hvorledes det multimodale betydningshele opfattes, og hvilken udsi-
gelseskraft det rummer. Hertil knytter sig imidlertid en raekke overordnede spargsmal, hvis
svar naeppe er entydige. For det farste: Hvilke faktuelle elementer i musikken “indgar i en
opmaerksomhedsstrukturering” (Langkjeer, 2006, p. 22), hvormed de kan siges at udggre et
ekspressivt eller semantisk potentiale i den kotekstuelle sammenhaeng, og hvordan har disse
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elementer naermere bestemt indflydelse pa konstrueringen og medieringen af multimodal
emergens? Og for det andet: Hvorvidt er det muligt ud fra en idiografisk og hermeneutisk
funderet erkendelsesinteresse at klarlaeegge, hvilke ngdvendige og tilstraekkelige betingelser
der skal vaere opfyldt, far der potentielt kan vaere tale om et emergent betydningsfaanomen?

Det sidste udger i sig selv en kompleks problemstilling, som jeg imidlertid vil kaste lys
over i form af tre naerstudier, hvor jeg vil redegare for, hvorledes organiseringen af samspil-
let mellem visuelle, verbale og auditive (herunder musikalske) udtryk potentialiserer emer-
gent betydningsdannelse. De tre studieobjekter er repraesenteret ved en svensk produceret
reklamefilm for SkandiaBanken med titlen Killarna (‘Drengene’), som er eftersynkroniseret
pa dansk og vist fgrste gang pa TV 2 i november 2001, samt to scener fra Christoffer Guld-
brandsens danske dokumentarfilm Fogh bag facaden (2003), der omhandler Danmarks tid-
ligere statsminister Anders Fogh Rasmussens handtering af EU-formandskabet, herunder
forhandlingerne med ti nye ansggerlande. De to valgte scener, som indtrzeffer i tidsrum-
mene 6:53-7:43 og 11:21-11:54, omtales i det folgende som henholdsvis ‘elevatorscenen’ og
‘stabsmgdescenen’. Savel reklamefilmen som de to scener i dokumentarfilmen indeholder
materiale fra én og samme musikalske komposition, nemlig fgrste del af Sjostakovitjs “Vals
nr. 2", hvilket gor filmsekvenserne interessante at sammenligne — ikke mindst, fordi valsens
strukturelle udformning og stilistiske udtryk i sig selv konstituerer et semantisk potentiale,
der i alle tre tilfelde udnyttes aktivt i relation til sekvensernes visuelle og verbale udsigelse.
Inden jeg kommer naermere ind herp3, vil jeg dog vende tilbage til fernzevnte spgrgsmal
vedrgrende musikkens faktuelle elementer (dvs. de strukturelle bestanddele) og deres
potentiale til at ‘gare opmaerksom pa noget’ inden for den kotekstuelle sammenhzeng;:
Hvad er det da ved musik i almindelighed, der kan pavirke den multimodale og emergente
betydningsdannelse, og hvordan kan dette forega?

Musikkens betydningspotentiale

Ovenstaende ‘hvad*- og ‘hvordan’-spgrgsmal bergrer et velkendt musikfilosofisk skisma med
redder tilbage til forrige arhundredeskiftes debat mellem hovedsageligt to positioner: pa
den ene side Hanslick (1854) og hans ‘autonomi-zestetiske’ opfattelse af musik som “ténend
bewegte Formen” (ibid., p. 32), og pa den anden side en ‘musikalsk hermeneutik’ repraesen-
teret ved Kretzschmar (1902) — ogsa identificeret som en ‘heteronomi-estetik’ (Nielsen,
1992, p. 66) med fokus pa musikalsk betydningsdannelse i samspillet mellem musik og sam-
fund. De to positioner er ikke, som det ellers ofte udlegges, kontradiktoriske hvad angar
sporgsmalet om, hvorvidt musik kan afstedkomme fglelser og heraf generere betydning hos
tilhgreren; blot reprzaesenterer de forskellige erkendelsesinteresser i relation til musikalske
feenomener (Cook, 1998, p. 87-88), der hver iszer ogsa bidrager med vaesentlige indsigter
i forbindelse med analyse af audiovisuelle medieprodukter. Saledes er det i nzervaerende
artikel en grundlaeggende forstaelsesforudsaetning, at musik ikke i sig selv har et specifikt
betydningsindhold, men da musik i praksis netop aldrig star alene (ibid., p. 91), dvs. altid er
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indlejret i en bestemt sociokulturel, diskursiv og situationel kontekst foruden — hvad der
navnlig er tilfeeldet i audiovisuelle medieprodukter — en multimodal kontekst (svarende til
‘kotekst’), bliver det meningsfuldt at anskue musik som ikke blot et ekspressivt virkemiddel,
men ogsa et semantisk ressourcepotentiale.

Jeg anvender her som tidligere betegnelsen ‘potentiale’ i overensstemmelse med Cook
(1998, p. 96) og van Leeuwen (1999, p. 9-10) for netop at understrege, at en musikalsk serman-
tik med basis i musikkens formale strukturer savel som en musikalsk pragmatik, der med-
taenker relationen mellem afsender, tekst og modtager, rettelig ma forstas som en raekke
mulighedsbetingelser for betydningsdannelser, der nok har indflydelse pa, men ikke ma for-
veksles med kontekstuelt betinget betydningsrealisering. Et og samme musikstykke er med
andre ord potentielt genstand for mange forskelligartede betydningsdannelser, der hver iszer
afhaenger af, hvem der lytter, samt i hvilken kontekst der lyttes, og i den forstand er det forsta-
eligt, nar van Leeuwen (ibid.) betoner, at kontekstens vaesentlighed vanskeligt kan overdrives
i analysen af lyd og herunder musik. Dermed ikke vaere sagt, at kontekst er alt; betydnings-
potentialer ma ga forud for betydningsrealisering, og saledes ma den ‘tekstnzere’ fokus i ana-
lysen af audiovisuelle medieprodukter (og i naervaerende artikel specifikt kortleegningen af
musikken i relation til de gvrige udtrykssystemer) forblive det essentielle grundlag.

Langkjeer (op.cit.) peger i den henseende pa to overordnede ‘opmaerksomhedsstruktu-
rerende’ forhold ved selve musikken, der kan vaere anledning til bestemte betydningsdannel-
ser: musikkens gestiske kvaliteter og dens diskursivt og sociokulturelt betingede referentialitet.
Begge forhold afhaenger som udgangspunkt af musikkens ‘materialitet’ (udformning og
struktur), men hvor det farste vedrgrer, hvorledes organiseringen af de strukturelle elemen-
ter ogi det hele taget de “mere alment lydlige udtrykskvaliteter” kan skabe “et formelt match
med visuelle elementer eller dialogen” (ibid.), hvormed den multimodale betydningsdan-
nelse pavirkes i en bestemt retning, indbefatter det andet, at visse strukturelle elementer
kan opfattes som betegnende i sig selv — enten som fglge af et bestemt stilistisk, genremaes-
sigt eller (musik)kulturelt tilhgrsforhold, eller mere konkret i form af intertekstuelle refe-
rencer til tidligere etablerede forbindelser mellem musik/lyd pa den ene side og visuelle og
verbale udtryk pa den anden. Det er sidstnzevnte forhold, som har optaget Kretzschmar
(op.cit.) i hans bestraebelser pa at revitalisere 1700-tallets rationalistiske ‘affektleere’, og som
i nyere tid er blevet videreudviklet af bl.a. Tarasti (1987), Karbusicky (1987), Monelle (1991),
Tagg (1992), Martinez (1996) og Kuhl (2007), der alle i starre eller mindre grad har ladet sig
inspirere af Peirces tresidede tegnbegreb (ikon, indeks og symbol) som overordnet teoretisk
udgangspunkt for at begribe musik som et udtrykssystem med et betegnende indhold.
Som det vil fremga senere, er savel valsens gestiske kvaliteter som dens referentialitet i spil i
den fremanalyserede multimodale og emergente betydningsdannelse.

Jeg har i ovenstaende diskussion bevidst undgéet at skrive, at musik og andre udtryks-
systemer ‘bidrager’ til multimodal emergens, da emergens som naevnt ikke er at forsta som
et additivt, men derimod et transcendent faenomen (Hull & Nelson, op.cit.), hvor det syn-
tetiserede betydningshele overskrider, hvad man kunne betegne som den ‘akkumulerede
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sum’ af flere individuelle modaliteters betydningsinput (f.eks. billeder + musik + tale). At
musiks betydningspotentiale i audiovisuelle medieprodukter ikke blot er betinget af musik-
ken i sig selv (herunder dens gestik og syntaks samt evt. referentialitet), men ogsa af det
syntetiserede betydningshele med dets samvirkende udtrykssystemer, er et klart udtryk for
en emergent egenskab. | naeste afsnit vil jeg knytte naermere an til dette aspekt samt andre
kendetegn for emergente faenomener, hvilke jeg siden applicerer pa multimodal betyd-
ningsdannelse i audiovisuelle medieprodukter. Forelgbig skal jeg blot anfare, at emergen-
sens transcendente natur har vaesentlige epistemologiske implikationer, der ikke altid helt
modsvares i den terminologi, som anvendes inden for film- og reklamemusikforskningen.
Et centralt problem i den forbindelse er, at musikken ofte opfattes som en slags ‘ledsageele-
ment’ uden for diegesen, der sa bliver afgarende for den (i diegesen) audiovisuelt realiserede
betydning, og dette kan meget let fgre til analyser, hvor musikken a priori behandles som en
‘betydningsautonom’ stgrrelse (Graakjaer, 2008, p. 217). Eksempelvis anvender Chion (1994)
begrebet “added value”, herunder “empathetic music” og “anempathetic music” (ibid., p.
8), hvormed han henviser til, at musik enten kan understrege det visuelt fremstillede eller
modsat forholde sig indifferent til samme, men altsa under alle omstzendigheder tilfgre en
merverdi i forhold til det sete:

By added value | mean the expressive and informative value with which a sound enriches a
given image so as to create the definite impression, in the immediate or remembered experi-
ence one has of it, that this information or expression ‘naturally’ comes from what is seen, and
is already contained in the image itself. Added value is what gives the (eminently incorrect)
impression that sound is unnecessary, that sound merely duplicates a meaning which in reality
it brings about, either all on its own or by discrepancies between it and the image. (Ibid., p. 5)°

Nok kan det ikke naegtes, at musikken vil “tilfgje den samlede oplevelse et noget” (Langkjeer,
op.cit.), idet der uden musikkens tilstedevaerelse selvsagt er tale om et andet produkt og
dermed en anden oplevelse, men det er vasentligt her at understrege, at det omvendte i
lige sa hgj grad ma veere geeldende (at den samlede oplevelse tilfgjer musikken et ‘noget’),
og at det sa at sige er kombinationen af disse to samtidige og gensidigt pavirkende proces-
ser, som danner basis for multimodal og emergent betydningsdannelse. Sagt pa en anden
made betegner ‘added value’ kun én side af sagen og reprasenterer dermed ikke umiddel-
bart noget velegnet forstaelsesredskab til at identificere multimodal emergens.

Emergensbegrebet og dets applicering pa multimodale medieprodukter

Grundidéen bag emergensfaenomenet kan spores helt tilbage til Galen (129-ca. 200) og
dennes beskrivelse af helheders egenskaber i forhold til de konstituerende delelemen-
ter (Caston, 1997, p. 352), men det er fgrst i anden halvdel af det nittende arhundrede, at
idéen egentlig vitaliseres inden for videnskabsfilosofien, bl.a. i kraft af Mill (1843/2009), der
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almindeligvis regnes som den farste, der formulerede en videnskabelig teori inden for dette
omrade:

All organised bodies are composed of parts, similar to those composing inorganic nature,
and which have even themselves existed in an inorganic state; but the phenomena of life,
which result from the juxtaposition of those parts in a certain manner, bear no analogy to
any of the effects which would be produced by the action of the component substances
considered as mere physical agents. To whatever degree we might imagine our knowledge
of the properties of the several ingredients of a living body to be extended and perfected,
it is certain that no mere summing up of the separate actions of those elements will ever
amount to the action of the living body itself. (Ibid., p. 266).

Det er imidlertid gennem Lewes (1875), at ordet ‘emergens’ betones (Clayton, 2006, p.
4), idet ‘emergenter’ stilles over for ‘resultanter’ (Morgan, 1923, p. 1f). Hvor resultanter er
at forsta som effekter eller lovmzessigheder, der i en eller anden forstand kan udtrykkes
matematisk og dermed forudsiges i kraft af viden om de konstituerende delelementers
egenskaber, er emergenter modsat ikke kalkulerbare og forudsigelige ud fra sadanne egen-
skaber. Af denne negative definition af emergens felger naermest per automatik to andre
indbyrdes forbundne (og ligeledes negativt definitoriske) kriterier: at emergenter ma opvise
egenskaber eller effekter, der ikke kan begrundes i delelementernes individuelle egenskaber
(‘nyhedskriteriet’), og at de €] heller lader sig reducere til summen af disse egenskaber (‘irre-
ducibilitetskriteriet’). Endvidere kan man umiddelbart raesonnere, at ovenstaende emer-
gensbegreb er epistemologisk forankret; dvs. rent definitorisk er det til hver en tid betinget
af forskningens status, idet faenomener, der i dag opfattes som emergente, principielt kan
afslgres som resultanter i fremtiden som fglge af videnskabelige landvindinger. Dette er vel
nok en af de vaesentligste indvendinger mod emergensbegrebets brugbarhed, og kritikere
har saledes karakteriseret emergens som en ny form for ‘vitalisme’ (Kim, 1999, p. 4) centreret
om noget, der allerhgjst kan betegnes som et ‘epifaenomen’ uden kausal eller forklarings-
maessig betydning (Corning, 2005, p. 127). lkke desto mindre har fortalere vedholdende
staet fast pa, at emergens vitterlig kan begribes i ontologisk forstand, og de har i de senere
ar kunnet ‘vejre morgenluft’ i takt med, at begrebet er blevet gangbart som forklarings- og
forstaelsesmodel inden for fysik, biologi og psykologi, foruden tvaerdisciplinzre felter sisom
kognitionsvidenskab, kunstigt liv samt studier af ikke-linezere dynamiske systemer (Emme-
che et al,, 1997, p. 83-84).

Sidelgbende har emergensfaenomenet (eller besleegtede faanomener sdsom interferens
og sanseillusioner) i de sidste 50 ar spillet en fremtraedende rolle som filosofisk tankegods
og inspirationsgrundlag inden for kunsten; dels hos fremtraedende avantgardekomponi-
ster siden 60'erne, heriblandt Gyorgy Ligeti, Per Ngrgard og Steve Reich, der hver iszer har
eksperimenteret med ‘psykoakustiske biprodukter’ af forskellig art (Bonde, 2002), og dels
inden for 60’ernes og 70'ernes koncept- og systemkunst (Qvortrup, 2000) foruden nutidens
digitale installations- og netkunst (Breinbjerg, 2005) samt eksperimentelt multimedieteater
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eksemplificeret ved Hotel Pro Formas forestillinger (Qvortrup, 2003). Emergensbegrebets
anknytning til multimodal betydningsdannelse er derimod mindre paagtet med blot ganske
fa forskningsbidrag, herunder Cook (1998), Hull & Nelson (2005) og Graakjeer (2008). Dette
er for sa vidt ikke underligt ud fra den betragtning, at kriteriet vedrarende uforudsigelighed,
som det eksempelvis fremstilles af Morgan (op.cit.), peger pa et kausalitetsaspekt, der godt
kan virke fremmed i relation til dette at begribe et interaktionsforhold mellem samvirkende
udtrykssystemer i audiovisuelle medieprodukter. Det er imidlertid vaesentligt at preecisere,
at emergensbegrebets uforudsigelighedskriterium er af deduktiv (eller teoretisk) karakter,
da det rent principielt ikke er muligt at forudsige helheder alene ud fra ‘startbetingelserne’
(dvs. de konstituerende delelementers individuelle egenskaber), skgnt selv samme helheder
muligvis kan induceres erfaringsmaessigt (Kim, 1999, p. 8-9). Et tilsvarende deduktivt princip
kan relativt ‘gnidningsfrit’ overfares til betydningsanalyse, hvor det i givet fald drejer sig om
at kortlaegge ‘startbetingelserne’ inden for de enkelte udtrykssystemer (herunder musikkens
gestik og evt. referentialitet) og sammenholde disse med den multimodale betydningsdan-
nelse for herigennem at vurdere, hvorvidt ovennzvnte tre kriterier vedragrende (deduktiv)
uforudsigelighed, nyhed og irreducibilitet opfyldes. Blot er det vaerd lige at huske p3, at der
med multimodal emergens er tale om et sanse- og opfattelsesfaenomen, der som sadan ma
identificeres som et epistermologisk (og ikke ontologisk) anliggende; dvs. det syntetiserede
betydningshele emergerer ikke i fysisk forstand, men opstar kognitivt.® Dog volder emer-
gensbegrebets negative definitionsform visse problemer, som det eksempelvis formuleres
af Kim (2006): “It tells us what emergence is not, but it is silent on what it is” (ibid., p. 201).
Men det vaesentlige i en kvalitativ analytisk og diskuterende tilgang, hvad naerveerende arti-
kel som bekendt repraesenterer, ma vel netop veere at fa pavist det emergente faanomen og
saledes fa beskrevet, hvad det er; dvs. hvordan emergensens (og i dette tilfeelde den multi-
modale emergens’) transcenderende virkning fremtraeder.

Dermed laegges i princippet op til en analytisk fremgangsmade preeget af business as
usual (Clayton, 2006, p. 1), hvor undersggelsesobjektets konstituerende delelementer samt
deres relationer til hinanden og til helheden kortlaegges. Dette skal ogsa vaere geeldende i
nzrvaerende artikel, men med i betragtningen tages tidligere naevnte forhold: at i et emer-
gent betydningshele pavirkes de kotekstuelle elementer pa en made, hvorved de opfarer
sig anderledes, end hvis de star uden for den pagaeldende sammenhaeng eller indgar i andre
sammenhznge. Netop dette forhold, som ogsa udtrykkes ved begrebet ‘downward cau-
sation’ (nedadrettet kausalitet eller ‘top down-kausalitet’), kan betragtes som et af emer-
gensfaenomenets vaesentligste saertraek og udger hermed et fjerde definitorisk kriterium.
Der er nzermere bestemt tale om en slags omvendt kausalitetsforstaelse, som pa en gang
understgtter og supplerer de tre gvrige kriterier. | og med emergens pa den ene side opstar
i kraft af delelementernes indbyrdes interaktion, men pa den anden side ogsa gver indfly-
delse pa deres individuelle egenskaber, bliver det klart, at helheden ikke bare er andet og
mere, irreducibel samt uforudsigelig i forhold til de enkelte dele isoleret betragtet; den kan
ej heller bestemmes ved blot at undersgge, hvorledes delene samvirker og interagerer, da

67



Anders Bonde MedieKultur 48
Article: Multimodal emergens via musik

et sadant perspektiv alene svarer til ‘upward causation’. Helheden og delene er med andre
ord gensidigt afhaengige: “The whole is to some degree constrained by the parts (upward
causation), but at the same time the parts are to some degree constrained by the whole
(downward causation)” (Heylighen, 1995).

Det star forelgbigt dbent, hvordan dette modsatrettede forhold mere konkret kan begri-
bes i relation til multimodal betydningsdannelse, og hvorledes det kan pavises i analyser af
audiovisuelle medieprodukter. Det vil naturligvis variere fra eksempel til eksempel, hvor meget
de konstituerende udtrykssystemer pavirker det multimodale betydningshele, og hvor meget
det multimodale betydningshele omvendt pavirker de konstituerende udtrykssystemer, hvil-
ket netop skal vise sig i naeste afsnits analytiske nzerstudier. Spgrgsmalet er imidlertid, om et
enkelt udtrykssystems indflydelse kan vaere sa gennemgribende, at dets semantiske poten-
tiale eller indhold ogsa overvejende kendetegner helheden. Hvis man feks. tzenker sig, at en
given audiovisuel sekvens indeholder et fremtraedende musikalsk-stilistisk kendetegn, eller
mere direkte en intertekstuel reference i form af et citat fra et populaert musikstykke, bliver
dette potentielt bestemmende for den multimodale betydningsdannelse i den pagezldende
sekvens. | sa fald kan man sige, at eftersom den samlede effekt til en vis grad kan deduceres ud
fra blot det ene af delelementerne, er det multimodale betydningshele ikke fuldt ud transcen-
derende. At dette skulle betyde, at der siledes er tale om en resultant og ikke en emergent, vil
jeg imidlertid ikke haevde, al den stund multimodal betydningsdannelse er et kognitivt anlig-
gende, hvor det audiovisuelle udtryk kan forstas som et selvorganiserende system af tegn, hvis
kombination ngdvendigvis ma anskues som samvirkende og interagerende, uanset hvordan
tegnene forholder sig til hinanden. Som det netop anfares af Cook (1998): “aligned media are
always perceived as interacting with one another” (ibid., p. 106). Dette foranlediger naturligt
et helhedsudtryk, der er andet og mere end de enkelte dele tilsammen.” Hermed er to ud af
de i alt fire kriterier opfyldt: nemlig nyheds- og irreducibilitetskriteriet, men altsa ikke uforud-
sigelighedskriteriet samt kriteriet vedrgrende nedadrettet kausalitet.

Af ovenstaende kan udledes en overordnet distinktion mellem to typer af emergens,
som kan overfgres til multimodal betydningsdannelse i audiovisuelle medieprodukter.
Hvor der for et emergent betydningsfeenomen i enhver henseende ma veere tale om nye
kohzrente strukturer, mgnstre eller egenskaber som fglge af en selvorganiseringsproces i
komplekse systemer (Goldstein, 1999, p. 49), kan disse strukturer, mgnstre og egenskaber
beskrives som enten

1) irreducible (i forhold til summen af delelementer), eller
2) irreducible, uforudsigelige (ikke deducerbare) og omvendt kausale.®

| naerstudierne af reklamefilmen samt ‘elevatorscenen’ og ‘stabsmgdescenen’ fra dokumen-
tarfilmen er malet at eksemplificere, hvorledes det multimodale samspil potentialiserer en
raekke ‘kraftfulde’ udsigelser (Hull & Nelson, 2005), der saledes i en eller anden forstand kan
betegnes som emergente (jf. ovenstaende to typer), og jeg vil i den forbindelse anlaegge et
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analytisk perspektiv med seerlig fokus pa det musikalske valsetema, hvis gestiske kvaliteter
samt associative potentiale jeg forinden vil redeggre for.

Valsens struktur og betydningspotentiale

Som tidligere nzevnt indgar Sjostakovitjs valsetema i alle tre filmsekvenser, hvor det udger
et vaesentligt betydningspotentiale. Baggrunden for dette potentiale skal ikke mindst sages
i det forhold, at samme musik er at finde i Stanley Kubricks stjernebesatte Hollywood-pro-
duktion Eyes Wide Shut (1999), hvor den bl.a. figurerer som titel- og abningstema, og det
er naeppe helt forkert at haevde, at det farst og fremmest er herigennem, at valsen er blevet
eksponeret og kontekstualiseret for siden at danne grundlag for en ‘intertekstualitetskaede’,
hvor bade Killarna og Fogh bag facaden kan placeres.’ Selve den musikalske komposition
fremstar nzesten banal og ‘rutinepraeget’ — bl.a. som falge af den melodifgrende altsaxofons
forudsigelige linjer (de to farste ottetakters fraser udggr naesten identiske melodisk-gestiske
bevaegelser), den enkle mol-tonale harmonisering med kun fa grundfunktioner (fortrinsvis
tonika, subdominant og dominant) og ikke mindst den kontinuerlige tredelte ‘umbaba’*-
rytme med lilletrommens markering af 2- og 3-slaget. Rent stilistisk kan valsen placeres i
retningen af sydtysk og @strigsk landler-tradition, herunder Johann Strauss den Yngres ‘lette’
orkestermusik fra forrige arhundrede, hvis folkelige praeg Sjostakovitj dog ikke blot matcher,
men ogsa overgar med sin egen komposition (Gorbman, 2006, p. 7). Imidlertid indeholder
denne nogle elementer, der tilfarer en form for ambiguitet og saledes ogsa giver anledning
til en raekke andre ekstramusikalske associationstemaer; herom vidner en raekke individu-
elle musikanalytiske iagttagelser, der forekommer bemaerkelsesveerdigt samstemmende.”
Saledes kan mol-tonaliteten og lilletrommemarkeringerne ifglge Gorbman (ibid.) ligeledes
lede tankerne over pa noget ‘asteuropaeisk’ og ‘russisk"' eller mere konkret Den Rgde Hzers
Orkester (Wilson, 1993, p. 4), hvis foretrukne repertoire (navnlig i koldkrigsarene) netop
var rodfeestet i landler-traditionen. Ogsa Riethmiiller (2005) vender blikket mod det tid-
ligere Sovjetunionen, men gar betydeligt leengere i sin fortolkning, idet han associerer til
Stalintidens repressalier over for musiklivet og ikke mindst jazzmusikkens vanskelige kar
med hensyn til at blive accepteret som ‘folkets musik’™? Af mere specifikke associationsdan-
nelser kan nzevnes Coppolas Godfather-film (Have, 2005, p. 7), hvilket eventuelt kan skyldes
en seerlig ‘orientalsk’ klingende melodisk vending i slutningen af anden frase, der ligeledes
forekommer i filmenes titelmusik. Vendingen er karakteriseret ved et forhgjet melodisk fjer-
detrin, som bl.a. kendes fra, hvad der populert betegnes som ‘siggjnermol’, foruden den
er karakteristisk for (jodisk) klezmermusik.* Desuden forekommer det mig, at det isaer er
denne vending samt temaets rytmisk ‘drilske’ afslutningspassage (signalerende 12,12,12’i
stedet for 12 3,12 3'), der tilsammen er eksponenter for det blandede indtryk af eksotisme,
melankoli, dekadence og nostalgi foruden ironi og cirkusgggleri."

Alt i alt kan man pege pa en raekke strukturelle elementer i selve den musikalske kom-
position, der udggr et potentiale for ekstramusikalsk associationsdannelse, som valsen sa

69



Anders Bonde MedieKultur 48
Article: Multimodal emergens via musik

at sige bringer med sig ind i reklamefilmen og de to sekvenser fra dokumentarfilmen. Dog
skal det papeges, at selve musikkens strukturelle organisering i forhold til de gvrige involve-
rede udtryk (primaert billeder, dialog, tekst og reallyd) spiller en ganske betydelig rolle, hvil-
ket ogsa vil fremga af nedenstdende analyser. De tre udvalgte sekvenser opviser forskellige
former for emergent betydningsdannelse, idet de implicerede udtrykssystemers indbyrdes
organisering varierer, men sammenlagt betragtet repraesenterer de eksempler med en sti-
gende grad af kompleksitet.

Multimodal emergens i Killarna

Reklamefilmen Killarna varer 35 sekunder og bestar blot af en enkelt scene med fire klip
efterfulgt af to tekstmeddelelser: den farste i Igbet af fjerde klip, og den anden med et
afsluttende logo pa sort baggrund. Handlingen udspiller sig som en dialog mellem fire yngre
meend (heraf titlen), hvor den ene (‘Carl’) insisterer pa at spgrge til den andens valg af bank:
“Jeg spurgte, hvilken bank du har?”, hvortil den anden (‘Christian’) svarer “SkandiaBanken!”
Dette regnes tydeligvis ikke for noget ordentligt svar, idet den tredje af mandene siger: “Det
er da ikke en bank. Carl spurgte, hvilken bank du har!” Efterfglgende grines der indforstaet,
og den fjerde saetter trumf pa med den sarkastiske bemaerkning, “Skal, Christian, skal for
SkandiaBanken!”, alt imens Christian star tilbage som ham, der har misforstaet det hele.
Pointen er naturligvis den stik modsatte, hvilket de to afsluttende tekstmeddelelser under-
streger: “Mange ved ikke, at vi har Danmarks bedste bankpriser” og “SkandiaBanken. Hoj
rente. Nul gebyrer”.

Det er ganske tydeligt, at der ironiseres over gamle dage og utidssvarende konventiona-
lisme, som i dette tilfeelde associeres med de store traditionelle banker,” og dermed indskri-
ver filmen sig i reekken af ‘postmoderne’ medieprodukter med en reflektorisk distance til det
nostalgiske (Hutcheon, 2000). Her er der i en vis forstand tale om et emergent faanomen,
hvor ikke blot dialogen mellem de fire maend, men flere samvirkende udtryk kontekstuali-
seres i et multimodalt betydningshele, der transcenderer ‘summen’ af selv samme udtryk:
dels som fglge af det forhold, at de enkelte udtryk forekommer semantisk samstemmende
og dermed gensidigt forsteerkende, og dels i kraft af den made, hvorpa den kotekstuelle
organisering rammeszettes inden for en bestemt diskursiv og sociokulturel kontekst. Eksem-
pelvis matcher valsens preaeg af “the Old World” (Gorbman, 2006, p. 7) en raekke billedlige
og sproglydlige indikationer pa zldre og svundne tider; herunder det klassiske interigr (hgje
mearke paneler, mgrklakerede gulve, orientalske tepper og en stor krystallysekrone); den
brunlige farvenuance i filmen, der forener interigret, det konservative tgj mandene har pa
og cognacen i glassene, som de holder under deres konversation; og den velartikulerede
sproglige accent og heflige tone, hvormed samtalen fores.

Alle disse udtrykselementer syntetiseres (pa opfattelsesplanet) i et irreducibelt mul-
timodalt udtryk, som endvidere gives betydning i lyset af en diskursiv kontekst anno 2001
vedrgrende sma og moderne finansieringsinstitutioners indtog pa et marked praeget af kon-
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servatisme samt en bredere sociokulturel kontekst, hvor afsender pa naesten mytologisk
vis hylder den pa en gang snusfornuftige, autoritetsskeptiske og konventionsnedbrydende
‘underhund’ ved at ironisere over magthavernes dekadente fordaerv. Samtidig ma det anfares,
at dette multimodale, kontekstuelt betingede betydningshele ogsa virker ‘nedad’ (jf. kriteriet
vedr. nedadrettet kausalitet), da det ironisk-nostalgiserende perspektiv sa at sige projiceres
ud pa de enkelte udtrykselementer. Valsetemaet tilfgrer netop et betydningsindhold i kraft
af den specifikke ko- og kontekstualisering, og tilsvarende forholder det sig med eksempelvis
den szerlige sprogtone og tgjstil, der i andre sammenhznge ikke ngdvendigyvis ville fa samme
betydning. Ud fra den betragtning bliver der altsa her tale om multimodal emergens af type 2.

Nu er det ikke blot valsens associationspotentiale, men ogsa dens strukturelle organise-
ring i forhold til dialog og billeder, der kan medvirke til emergent betydningsdannelse i kraft
af et gensidigt forsteerkningsforhold. Eksempelvis korrelerer valsens syntaktiske struktur
og gestiske udtryk med dialogens syntaks og semantik, og saledes kan man sige, at musik-
kens struktur understreger ordenes organisering og betydning, der omvendt understreger
musikkens struktur. Som det beskrives ovenfor, forekommer to naesten identiske replikker
(“Jeg spurgte...” og “Carl spurgte..”), og det er karakteristisk, at disse er ssmmenfaldende med
endelserne i valsetemaets to farste fraser, der ligeledes minder meget om hinanden. Desuden
demonstrerer de tre fgrste linjer i dialogen, at konversationen ikke farer nogen steder hen
(eftersom Christians svar ikke accepteres), hvilket for sa vidt passer med en cyklisk harmo-
nistruktur i det musikalske akkompagnement, hvor der vendes tilbage til udgangspunktet
(I-I-V-1). De to udtrykssystemer befordrer saledes hinanden samt en kotekstuel semantisk
betydning i kraft af en slags ‘intelligent arbejdsdeling’, hvor tale og musik hver iseer ‘gar,
hvad de ger bedst’ (Hull & Nelson, 2005, p. 244). Eftersom valsen dominerer reklamefilmens
lydside i samtlige 35 sekunder uden nogen hgrbare tegn pa musikalsk redigering,'® mens
dialogens fire linjer er placeret inde midt i forlgbet, er det ikke usandsynligt, at dialogen
bevidst er tilpasset valsens struktur,” som den derved kommer til at fremhzeve. Sidstnaevnte
forhold styrkes yderligere i kraft af verbalsprogets semantiske overlegenhed sammenlignet
med musikkens nonverbale natur, og at dialogens denotative betydning dermed projiceres
over pa valsen. Imidlertid fremhaever valsens repetitive og cykliske syntaks som naevnt ogsa
vaesenstraek i dialogen, og sammenlagt bliver der altsa tale om multimodal emergens af
type 1, hvor det multimodale hele nok er noget andet end delene tilsammen, men nzeppe
uforudsigeligt eller udtryk for nedadrettet kausalitet.

Multimodal emergens i ‘elevatorscenen’

Set i forhold til Killarna repraesenterer valsen i Fogh bag facaden et om end endnu mere
utraditionelt musikvalg. Hvor musikkens ‘gammeldagsklassiske’ og dansante stiludtryk kan
siges at veere i pagt med reklamefilmens ironisk-nostalgiserende udtryk, udger den i doku-
mentarfilmen en usaedvanlig ‘lydkulisse’ til en moderne politiker pa hardt arbejde, hvorfor
den ogsa i hgjere grad ger opmaerksom pa sig selv. Opmaerksomhedsstrukturerende er
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ogsa den made, hvorpa Guldbrandsen har redigeret i musikken for derigennem at frem-
hzve dens potentiale som ironisk kommentar til filmens handling. | de i alt otte gange,
hvor valsen er repraesenteret i filmen, er der tale om forskellige starre eller mindre uddrag,
hvoraf flere bestar af sammenklippede strukturelle elementer, der oprindeligt er adskilt i
den musikalske komposition, men hvis nye strukturelle organisering har indflydelse pa det
multimodale betydningshele. Det farste eksempel herpa er den sakaldte ‘elevatorscene’,
hvor Fogh Rasmussen i Statsministeriet bevaeger sig fra sit kontor mod hovedindgangen for
at modtage den polske premierminister. | det gjeblik, han rejser sig fra sin kontorstol, skub-
ber den ind til bordet og gar hen mod udgangen, indtraeffer valsens ‘umbaba’-forspil, og
med hurtige skridt vandrer han gennem de tilstedende kontorlokaler og ud pa gangarealet
over til elevatoren, akkompagneret af altsaxofonens melodistemme i valsetemaets to farste
fraser. Han bliver imidlertid forsinket, idet elevatoroperatgren lader ham forst3, at elevato-
ren endnu ikke er klar, og i samme gjeblik erstattes altsaxofonen af en lidt ‘gumpetung’ og
dermed komisk lydende trombone (oprindeligt taget fra valsens reprise),’® der gentager
samme tema en oktav dybere, alt imens billedsiden illustrerer en kontrolleret statsmini-
ster, der star uden for elevatoren og venter med ngdtvungen talmodighed. | fire klip med
overblendingseffekter (der understreger ventetiden) vises Fogh Rasmussen bagfra, men et
par gange drejer han hovedet hen imod trapperne, og man kan afleese af hans mimik, at
ventetiden irriterer ham, og at han flere gange overvejer at tage trapperne i stedet. Til sidst
beslutter han sig endelig for dette, hvilket falder sammen med valsens ‘afslutningssalut’

Ifelge Have (2005) symboliserer denne scene og navnlig trombonen “en ironisk kom-
mentar til det politiske cirkus” (ibid., p. 7), hvor Fogh Rasmussen indtager hovedrollen.”
Spergsmalet er imidlertid, om komikken ogsa er at finde uden for musikken, dvs. i bille-
derne og reallyden hver for sig eller kombineret, og her er det min klare opfattelse, at det
er den ikke, med mindre man altsa tager diskursivt-kontekstuelle forhold med i betragt-
ningen. | sidstnaevnte henseende kan det eksempelvis synes komisk, at Fogh Rasmussen
— til trods for hans tilstraebte punktlighed, hvilket ogsa praeger hans skematiske ledelse af
hele EU-udvidelsesprocessen — besveeres af sadanne banale situationelle omstaendigheder,
men dette afhaenger naturligvis af, hvem der ser, hgrer og heraf fortolker; billedsiden viser
for sa vidt blot Fogh Rasmussens beherskede (men synlige) irritation, idet han diplomatisk
udtrykker: “Det er rarest, jeg er dernede, for geesten kommer!” Konkluderende kan man sige,
at det i altovervejende grad er den sammenklippede musiks strukturering i forhold til bil-
ledsiden, der saetter Fogh Rasmussen i komisk relief, ligesom det kan anfares, at hans mimik
og udsagn omvendt ‘peger’ pa musikken. | den forstand bliver der tale om endnu et emer-
gent betydningsfaenomen af type 1, hvor musik og diegese (billeder og tale) ‘komplemente-
rer” hinanden (Cook, 1998, p. 102f); dvs. de to elementer signalerer noget forskelligt hver for
sig (hhv. komik eller cirkusgagl’ og tilbageholdt irritation) og danner dermed et nyt og irre-
ducibelt betydningshele (en ironisk fremstillet situation). Men i og med det overvejende er
valsens associative potentiale (og navnlig Guldbrandsens kompilering), der projiceres over
pa diegesen, bliver det multimodale betydningsresultat i en vis forstand forudsigeligt.
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Multimodal emergens i ‘stabsmgdescenen’

Ogsa i ‘stabsmgdescenen’ er der et eksempel pa musikalsk montagearbejde, hvor det
imidlertid er sammenklip helt nede pa det metriske underdelingsniveau, som i samspil med
valsetemaets overordnede strukturelle organisering i forhold til billedsiden bliver udslags-
givende for et syntetiseret multimodalt betydningshele af emergent karakter. Med valsens
‘umbaba’-forspil blaendes op for scenen, hvor Fogh Rasmussen ankommer i bil til Christians-
borg med henblik pa radslagning sammen med sine naermeste medarbejdere (en raekke
embedsfolk). Efterfalgende vises (sidelabende med altsaxofonens temapraesentation) syv
klip, der veksler mellem Fogh Rasmussen, der gar alene ind pa sit kontor og mg@delokale,
og medarbejderne, som fgrst venter uden for mgdelokalet for derefter at blive lukket ind.
Idet de alle vandrer ind i mgdelokalet for at szette sig ved konferencebordet, indklippes
valsens ‘saluterende’ afslutning, og saledes stopper musikken, fgr de sidste har bevaeget sig
hen pa deres plads. Ganske kort efter sparger Fogh Rasmussen (der selv sidder klar med
sine papirer), om udenrigsministeren er “pa trapperne”, hvilket 2-3 af medarbejderne gjeb-
likkelig bekraefter i munden pa hinanden, og derpa klippes der til korridorarealet uden for
kontoret, hvor udenrigsministeren kommer slentrende i samtale med en anden uden tegn
pa travlhed overhovedet.

Scenen repraesenterer endnu et ‘studie’ i Fogh Rasmussens punktlighed; man far groft
sagt indtrykket af en effektiv statsminister og m@deleder, der indirekte signalerer begraenset
tilfredshed med sine medarbejdere, hvis fodslaebende’ tempo konstant truer med at fa tids-
planen til at skride. Eksemplet er interessant derved, at valsetemaets afslutning er klippet
ind pa en sadan made, at der kommer til at mangle et betonet 1-slag, hvilket medfgrer en
rytmisk forskydning, og idet musikken kort efter stopper med ‘bravour’, og de endnu ikke
siddende medarbejderes ‘skramlende’ fodtrin pa traegulvet traeder i forgrunden i lydbille-
det, dannes der umiddelbart et indtryk af hastvaerk. Selve overgangen fra primaert nondie-
getisk musik (valsetemaet) til udelukkende diegetisk reallyd (fodtrin) er meget effektfuld,
i og med den bliver signalet til mgdets begyndelse, og de medarbejdere, der endnu ikke
sidder ned, udstilles i saerlig grad, fordi deres bevaegelser virker stgjende sammenlignet med
den foregaende passage, hvor musikken overdgver selv samme bevaegelser.? Tilsvarende og
i forleengelses heraf udstilles udenrigsministerens ‘sendraegtighed’ og laissez faire-attitude,
idet han end ikke befinder sig i madelokalet.””

Det er evident, at det ikke er musikken alene, der afstedkommer en betydningsdannelse
som skitseret ovenfor, men derimod selve samspillet mellem de forskellige udtrykselemen-
ter og navnlig forholdet mellem musikkens arrangering og ‘timing’ pa den ene side og det
visuelt-verbalt fremstillede handlingsforlab pa den anden. Ganske vist ma det medgives, at
det manglende 1-slag kan give indtryk af travlhed, idet musikken sa at sige ‘skynder sig’ og
‘springer noget over’, men hertil er der at bemaerke, at selve pulsen fastholdes kontinuerligt,
og at der musikalsk set er tale om en subtil metrisk ‘finesse’, der naeppe ville have stgrre
betydning, hvis det ikke var for musikkens specifikke horisontale og vertikale strukturering
i forhold til de gvrige udtrykssystemer. Tilsvarende er der i billedkompositionen isoleret
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betragtet ingen synlige tegn pa, at Fogh Rasmussen har travlt, ligesom hans forespgrgsel
angaende udenrigsministeren ej heller i sig selv kan tages til indtaegt for, at han virker utal-
modig. Ud fra den betragtning er der tale om et emergent betydningsfaenomen af type 2,
da den multimodale betydning ikke blot transcenderer, hvad henholdsvis musik, billeder og
dialog sammenlagt meddeler (og sdledes ma betegnes som bade ny og irreducibel), men for
sa vidt ogsa er uforudsigelig ud fra de enkelte elementer.

Afsluttende bemaerkninger

Det ligger i sagens natur, at ovenstaende tre nzeranalyser af reklamefilmen Killarna samt ‘ele-
vatorscenen’ og ‘stabsmgdescenen’ fra dokumentarfilmen Fogh bag facaden sammenlagt
blot repreaesenterer en begraenset eksemplificering af, hvorledes musik i audiovisuelle medie-
produkter kan have indflydelse pa multimodal emergens i kraft af det ko- og kontekstuelle
forhold, musikken indgar i. Samtidig star det klart, at de to skitserede emergenstyper er tem-
melig ‘bredspektrede’, hvilket ikke mindst skyldes, at de elementer i valsen, der kan betegnes
som strukturerende for opmaerksomheden (Langkjeer, 2006, p. 22), varierer i betydelig grad
i de tre filmsekvenser. At valsetemaet spiller en ganske vaesentlig rolle i forhold til den multi-
modale betydningsdannelse i alle tre analyserede filmsekvenser ma saledes vaere haevet over
enhver tvivl. Hvad der derimod er mere interessant, set i lyset af de foregaende tre naeranalyser,
er den made, hvorpa valsen som individuelt udtrykselement integreret i en kotekstuel sam-
menhzng gver indflydelse i forhold til et emergent betydningshele. Som det netop fremgar,
sker dette savel gennem valsens syntaktiske struktur og gestiske kvaliteter som dens diskursivt
og sociokulturelt betingede referentialitet (dvs. dens associationspotentiale). Endvidere kan
begge disse aspekter vaere bestemmende for, i hvor hgj grad det emergente betydningshele
transcenderer den akkumulerede sum af samvirkende ekspressive og semantiske elementer;
dvs. om emergensen blot er udtryk for noget nyt’ (anderledes) og irreducibelt (type 1), eller
om den ogsd ma betragtes som (deduktivt) uforudsigelig og kausalt nedadrettet (type 2).
Det forekommer indlysende, at sidstnaevnte emergenstype er langt den mest interes-
sante af de to, eftersom her vitterlig er tale om en niveaumcessig distanceforskel mellem pa
den ene side den ‘akkumulerede sum’ af enkeltelementer, og pa den anden side det synte-
tiserede betydningshele; en forskel, der ikke alene kan udredes ud fra en traditionel analy-
tisk buttom-up approach (sammenstykning af delelementer til en meningsfuld helhed), idet
helheden ogsa er bestemmende for delelementerne. | den henseende er det oplagt at pro-
blematisere de sakaldte ‘lighedstest’ og ‘forskelstest, som Cook (1998, p. 98f) foreslar som
analytisk ‘katalysator’ for, hvorledes de enkelte udtrykselementer interagerer. Testene, der
baserer sig pa teoridannelser fra henholdsvis Lakoff & Johnson (1980) og Greimas (1966),
er verbalsprogligt orienterede og lader sig derfor vanskeligt overfare direkte til multimodale
betydningsfaenomener (Graakjeer, 2008, p. 216). Principielt er det problematisk at tale om,
at indholdet i en films individuelle udtrykselementer enten svarer til eller adskiller sig fra
hinanden, eftersom udtrykselementernes semantiske potentialer eksisterer pa vaesensfor-
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skellige niveauer. Desuden er det som naevnt karakteristisk, at betydning netop realiseres
ko- og kontekstuelt. Selv om de sammenstillede delelementer ngdvendigvis opleves som
samvirkende og interagerende, og en analytisk praksis tilsvarende i enhver henseende ma ga
ud pa at kortleegge de enkelte elementers struktur, udtryk og betydningspotentiale, kan det
multimodale og emergente betydningshele ikke udredes ved blot at tage to eller flere ele-
menter ud af deres kontekst og sammenholde disse med hverandre; de enkelte elementer
ma ogsa hver iseer stilles op i forhold til det ko- og kontekstuelt realiserede betydningshele.
| den forstand er det videnskabsfilosofiske og overvejende naturvidenskabeligt forank-
rede emergensbegreb i trad med en hermeneutisk fortolkningspraksis inden for humanisti-
ske fagomrader — og navnlig, nar man opererer med multimodal emergens, der som nzevnt
ma betragtes som et epistemologisk og ikke et ontologisk anliggende. “Is the so-called her-
meneutic circle real?”, sparger Andersen m.fl. (2000) meget apropos i forordet til en anto-
logi omhandlende spgrgsmalet vedrgrende nedadrettet kausalitet inden for fysik, biologi
og psykologi, sociale og kommunikative systemer samt filosofi, og rent ontologisk ma svaret
naturligvis vaere nej: betydningsdannelse og fortolkning er og bliver erkendelsesmaessige
feenomener og ikke fysiske entiteter. Det perspektivrige ved at sammenholde den episte-
mologiske emergensforstaelse med tekst- eller vaerknaere analyser og fortolkninger af betyd-
ningsdannelse i multimodale medieprodukter er nu heller ikke blot at advokere en felles
videnskabskultur, men at bringe de to kulturer “i dialog med hinanden” (Walther, 1998, p. 14)
og anvende felles indsigter som springbreet for en kvalificering af den eksperimentelt orien-
terede mediereceptions- og kognitionsforskning, der fokuserer pa musiks ko- og kontekstu-
elt betingede betydning. Der forestar saledes en opgave med hensyn til at fi implementeret
emergenstaenkningen i forhold til et undersggelsesdesign, der inddrager andre typer af evi-
denskilder, f.eks. selvrapporteret betydningsinferens og fysiologiske effektmalinger.
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Noter

1. Hertil kan i gvrigt fgjes tv-genrer generelt (f.eks. nyheder, dokumentar, underholdning og sport) samt
computerspil, hjemmesider og digital storytelling.

2. | modsaetning til de gvrige nzevnte bidrag har Hull & Nelson (2005) valgt at fokusere alene pa forhol-
det mellem talt lyrik, skrevet tekst og stillbilleder, mens forholdet til den musikalske komponent og
dermed vaesentlig semiosis lades ude af betragtning. Se Kristensen (2009) for en diskussion heraf.

3. Marshall & Cohen (1988) udger grundstenen til senere eksperimentelle psykologiske studier af musik i
film; se f.eks. Bolivar et al (1994), Libscomb & Kendall (1994), Sirius & Clarke (1994), Boltz (2001) og Ellis
& Simons (2005). For eksperimentelle receptionsstudier af musik i reklamefilm, se f.eks. Hung (2000,
2001).

4. Producenten af reklamefilmen er ukendt, men mediebureauet er Optimum Media Direction Denmark
A/S.

5. Det ovenfor skitserede problem med musikken som en ‘betydningsautonom’ starrelse genfindes helt
eller delvis i andre former for kategoriseringer af, hvorledes musikken kan forholde sig til billeder; f.eks.
Barthes’ to begreber, ‘forankring’ (musik som fastholdende eller understgttende) og ‘aflesning’ (musik
som tilfgjende, nuancerende eller modsigende), der oprindeligt er mgntet pa forholdet mellem tekst
og billede (Barthes, 1980) og siden har fundet anvendelse hos bl.a. Larsen (1988) og Raunsbjerg (1993).
Cook (1998) sondrer derimod mellem musik som ‘contradictory’, ‘contrary’ og ‘consistent’ (svarende til
kategorierne contest, complementation og conformance), hvor musikken kan have stgrre eller mindre
denotativ forskellighed i forhold til enten billeder eller tekst. Kategoriseringen minder om Paulis distink-
tion mellem musik som ‘kontrapunktierend’, ‘polarisierend’ og ‘parafrasierend’ (Pauli, 1976), men Cook
henviser imidlertid ikke hertil, hvilket eventuelt kan skyldes sproglige barrierer i forhold til tysksproget
forskningstradition (Bjornberg, 2001, p. 97). Jeg vil ikke her ga i detaljer med, hvad de forskellige katego-
rier preecist deekker over, men blot henvise til Langkjaer (2000, p. 25-30), der mere indgaende diskuterer
Barthes’ kategorier i forhold til filmmusikanalyse, og Graakjzer (2008, p. 214-223), som fgrer en sammen-
lignende diskussion af ovennaevnte kategoriseringer og deres anvendelse i analyse af multimodale former.

6. Denne sammenligning kan for sa vidt ogsa beskrives ved de fire perceptionsniveauer, som Langkjeer
(2006) opstiller. Saledes kan ‘startbetingelserne’ kortlaegges under Langkjeers niveau 1 og 2 (hhv. ‘senso-
risk bearbejdning’ og ‘tveermodal perception’), mens den multimodale og emergente betydningsdan-
nelse udtrykkes ved niveau 3 (‘affektiv/kognitiv evaluering’), dvs. “oplevelsens aktuelle braendpunkt
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eller faenomenologiske centrum, der i hgj grad er forbundet med vores opmarksomhedsstruktur, og
hvor aktuel sansning og perception formes og korrigeres af forud erfaret viden” (ibid., p. 20-21).

7. Ovenstaende synspunkt er i gvrigt i trad med nyere videnskabsfilosofiske bestrabelser pa at redefi-
nere emergensbegrebet ved bl.a. at lgsrive begrebet fra uforudsigelighedskriteriet, selv i dets deduktive
betydning. Saledes fremgér det eksempelvis hos Corning (2005): “[T]he debate over whether or not
the whole can be predicted from the properties of the parts in fact misses the point. Wholes produce
unique combined effects, but many of these effects may be co-determined by the context and the
interactions between the whole and its environment(s). In fact, many of the ‘properties’ of the whole
may arise from such interactions” (ibid., p. 134).

8. De to opstillede emergenstyper er ikke aekvivalente med kategorierne ‘svag emergens’ og ‘steerk emer-
gens, som man undertiden opererer med inden for videnskabsfilosofien (jf. Chalmers, 2006), selv om
sadanne betegnelser umiddelbart synes at modsvare distinktionen i nzerveerende artikel.

9. Have (2006) antyder netop et intertekstuelt forhold mellem Eyes Wide Shut og Fogh bag facaden (ibid.,
p. 41), og en tilsvarende relation kan man forestille sig mellem Eyes Wide Shut og Killarna, hvis oprindel-
sestidspunkter ligger endnu tettere pa hinanden (hhv. 1999 og 2001). Sidstnaevnte understgttes for sa
vidt af det faktuelle forhold, at en vals repraesenterer et ganske utraditionelt og dermed bemaerkelses-
vaerdigt musikvalg i en reklamefilm (Graakjzer, 2008), hvorfor det er nzerliggende at antage, at ‘Vals nr.
2'i Eyes Wide Shut har haft en betydelig virkningshistorie.

10. Det skal anfares, at starsteparten af disse iagttagelser relaterer specifikt til musikkens rolle i Eyes Wide
Shut (hvilket ikke kan undre i betragtning af denne films internationale udbredelse), men de er ikke
desto mindre oplysende i forhold til valsens betydningspotentiale i Killarna og Fogh bag facaden, der til
trods for vaesentlige genremaessige forskelle (ogsa indbyrdes) hver iszer eksemplificerer en lignende rea-
lisering af valsens associative potentiale, hvilket blot yderligere forstaerker formodningen om naevnte
intertekstualitetsforhold. Jeg har uddybet dette forhold andetsteds (Bonde, 2009, 159f).

11. Gorbman redeggr dog ikke nzeermere for denne associative forbindelse, men det synes evident, at
eksempelvis moltonalitetens ‘markere’ praeg ofte forbindes med en melankoli, som almindeligvis asso-
cieres med russisk nationalkarakter.

12. Saledes opstilles en kaede af forbundne associationer: “Jazzsuite, DreifSiger Jahre, Sowjetunion, Stalin,
Achtung des Jazz, Friktionen zwischen Kunst und Staat, Mafdregelungen von Musikern wie Schosta-
kowitsch, Kritik und Selbstkritik, Schauprozesse, RufSland vs. Amerika, Kommunismus vs. Kapitalis-
mus usw.” (Riehtmidiller, 2005, p. 90). ‘Jazz-associationen kan muligvis tilskrives den melodibaerende
altsaxofon, der ofte betragtes som et ‘jazzinstrument’, men bortset herfra forekommer det evident,
at ovennaevnte jazzdiskurs ikke blot forudsaetter, hvad Riethmiiller andetsteds betegner som “die pro-
fessionelle Neugier und Erklarungslust” (ibid.), men et decideret forhandskendskab til Sjostakovitjs
sakaldte ‘jazzsuiter’ og deres historiske kontekst, hvilket naeppe kan gelde ret mange af nutidens bio-
graf- og tv-seere (og -lyttere). At det siden har vist sig at ‘jazzsuite™tituleringen af veerket, hvori valsen
indgar, er fejlagtig, og at den korrekte titel er Suite for varieteorkester (Fay, 1992, 2003), understreger
blot yderligere jazzassociationens diskursive karakter.

13. Se i @vrigt Citron (2004) for en diskussion af Godfather-musikkens eksotisme (“arabicness” og “distant-
ness”) samt praeg af nostalgi.

14. Gorbman (2006) henviser dog alene til saxofonens saregne klangfarve, der ifglge hende “evokes the
Old World” og affeder “a sense of nostalgia or even melancholy, yielding a sardonic, even decadent
tone” (ibid., p. 7), mens Have (2005) mener, at musikken som helhed “kommunikerer velbehag, tilba-
geleenet tyngde (dybe instrumenter), ‘ubekymret’ lethed (rytme) med en snzert at melankoli”, hvilket
endvidere associerer til “varieté, kabaret, fin-de-siecle, dekadence, melankoli, cirkus, gagl osv.” (ibid., p.
7). Associationen til ‘cirkus’ kan begrundes stilistisk, idet kombinationen af lilletromme, melodifgrende
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blzeseinstrumenter (altsaxofon og navnlig trombone) samt ‘eksotiske’ skalaer i en vis forstand mat-
cher den musikalske stil, som kendetegner en lang raekke cirkusorkestre fra forrige arhundredeskifte,
hvor omrejsende siggjnermusikere medbragte egne traditioner for musikalsk frasering og udsmykning.
Lombardi (2004) karakteriserer musikken som “archingly nostalgic” og uddyber pa fglgende vis: “[T]he
music poetically evokes the fleetingness of time and a sense of loss” (ibid., p. 211). Sidstnzevnte mod-
svares visuelt i form af en smuk ung kvinde (filmens ene hovedrolleindehaver Nicole Kidman poserer
negen i det allerfgrste korte klip i Eyes Wide Shut), hvis ‘blomstrende’ skanhed kun er relativt kortvarig
(pa samme made som en blomstrende graesmark i sommertiden), hvorfor den forekommer mere dyre-
bar og bliver genstand for nostalgiseren (ibid.). Karakteristisk nok forekommer dette klip netop sam-
tidig med det let ‘sofistikerede’ og ‘dekadente’ forhgjede fjerde trin, hvormed musikken pa den made
udger en subtil kommentar til billedets zestetik. Det kan imidlertid diskuteres, om det nostalgiske isleet,
som bade Gorbman og Lombardi nzaevner, ikke i (mindst) lige sa hgj grad er affgdt af filmens visuelle
univers, som det er et musikalsk-konnotativt anliggende. Svaret er formentlig bade-og.

15. SkandiaBanken, der er en del af den svenske Skandia-koncern, blev etableret i Danmark i 2001 og mar-
kedsfert som et moderne og profitabelt alternativ til de mere traditionelle banker. SkandiaBanken
eksisterer dog ikke leengere i Danmark, eftersom den i 2007 blev overtaget af den feergske Eik-koncern.

16. Temaets rytmisk ‘drilske’ afslutningspassage er forkortet til fordel for en mere direkte overgang til
anden temagennemgangs strygerbaserede melodi (sammenfaldende med det afsluttende logo pa sort
baggrund) — dog uden, at dette far nogle rytmiske eller metriske konsekvenser.

17. Et sadant eksempel forekommer netop i Eyes Wide Shut, hvor filmens allerfarste to replikker (“Honey,
have you seen my wallet?” og “Isn’t it on the bedside table?”) er omtrent sammenfaldende med den
musikalske frasering i valsetemaets forste frase. Se i @vrigt en nermere redeggrelse herfor i Bonde
(2009).

18. Tromboneinstrumentets ‘gumpetunge’ praeg kan tilskrives den lille forsinkelse, der er pa hver tone,
hvilket er idiomatisk for selve instrumentet, og dette indtryk bliver for sa vidt kun forsteaerket af det
forhold, at trombonen kommer efter (og ikke far) altsaxofonens mere distinkte rytmiske ‘attack’.

19 Guldbrandsen har i gvrigt selv beskrevet det ironiske valsetema som “en bevidst ironisk kommentar”
(Bondebjerg, 2008).

20. At denne reallyds-passage far en serlig udtryksveerdi alene i kraft af dens distinkte auditive forskel i
forhold til den foregaende passage er for sa vidt helt i overensstemmelse med saussuresk lingvistik,
der tilsvarende foreskriver, at tegnet ikke betyder noget i sig selv, men at dets betydning er defineret i
forhold til dets relation til andre tegn. Som tilsvarende eksempel kan man fremdrage trombonen i ‘ele-
vatorscenen’, hvor det gumpetunge praeg ligeledes kan tilskrives trombonens distinkte forskel i forhold
til den foregaende altsaxofon.

21. Netop denne scene reprasenterer et ganske konkret eksempel pa en af dokumentarfilmens igjnefal-
dende (og efterfglgende debatterede) vinklinger: nemlig et personligt modsaetningsforhold mellem
statsministeren og udenrigsministeren eller ‘asketen’ over for ‘piberygeren’ (Hansen, 2004).
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