Det imaginare rum

Af Ib Poulsen

Radioens rum er imaginere, altsa noget lytteren forestiller sig ud fra det horte. Artiklen har tre sporgs-
mal som omdreymngspunkt: Hyordan etableres rum 1 radioen, hvad er det serlige ved disse radiofonisk
Jormadlede rum, og hvordan kan man begribe radioens rum teoretisk? Undervejs inddrages en rekke
eksempler fra radiomontager — en genre der om nogen har udforsket mulighederne for at skabe radiofo-
niske rum. Artiklen skitserer afslutmingsvist hvorledes man kan forankre beskrivelser af radioens rum
teoretisk ved lyelp af Petrces tegnbegreb med de tre aspekter: indeks, ikon og symbol.

Auditiv perception

Pa flere punkter er der strukturelle ligheder mel-
lem visuel og auditiv perception: I begge tilfzelde
er perceptionen retningsbestemt, og begge percep-
tionsformer har afstand som en central dimension.
Men en total parallelisering overser det faktum at
synet er bundet til en synsvinkel hvor noget er om-
fattet og noget er udelukket. Lyd er derimod noget
der omgiver ¢én uden skarpe graenser for hvad der
er med og ikke med. Horelsens retningsbestemthed
indebzrer ganske vist at man bedre herer det der
foregar foran en, end det der sker bagved en, men
til forskel fra synet er det man ikke kan se ogsa med
1den auditive perception. Med ererne har man ‘oj-
ne’ 1 nakken, ja, man har faktisk ‘argus-gjne’, dvs.
gjne der kan se hele horisonten rundt. I og med at
lyd saledes er noget man eri, danner kroppenimere
grundlaeggende forstand end ved visuel perception
udgangspunkt for den auditive perception (Theil,
1999: 91ff). Nogle lydforskere opererer pa denne
baggrund med tre lydzoner: narzone, mellemzone
og fjernzone (Leeuwen, 1999; Schafer, 1977), mens
andre bruger andre betegnelser, f.eks. den umid-
delbare zone, stottezonen og baggrundszonen
hvor stettezonen bestar af nabolyde til lydene i
den umiddelbare zone, og baggrundslyden er den
der satter scenen mere generelt (Schafer, 1977).
Pointen er dog uanset betegnelser at lyden 1 nerzo-
nen er den man lytter til, mens lydene 1 mellem- og
fjernzone blot er nogle man herer. Men sker der
et pludseligt skift 1 lyden 1 savel mellemgrund som
baggrund kan det indebare at fokus flyttes derhen,
og sa er det her man begynder at lytte. Det vil sige
at endringer 1 lydmenstret indebzrer at der sker et
skifte 1 hvad der er nerzone, mellemgrund og bag-
grund. Men ogsa at det man som lyttende onsker

38

at fokusere pa, kan blive forgrund, selvom det ikke
nodvendigvis er det der er nermest. Dynamikken
mellem forgrund, mellemgrund og baggrund er
saledes noget der bade genereres af omverdenen
og af den lyttende (se ogsa Kahn & Whitehead,
1992 samt Truax, 2001).

Radioens rum

Nar man lytter til radio, er udgangspunktet den
erfaring man medbringer om den akustiske per-
ception fra hverdagen. Det serlige ved de auditivt
formidlede rum man horer 1 radioen, er at de er
imaginere. Ikke sadan at forsta at alle radioudsen-
delser sendes fra imaginare rum, men séaledes at
lytteren pa baggrund af de lyde eller den kombina-
tion af lyde der hores, skaber sig en forestilling om
et rum. Det sker mest umiddelbart nar en rakke
lyde eller klange direkte synes at angive hvilket rum
der matte vere tale om. Et eksempel fra en radio-
montage kan belyse denne pointe. I Nattevegteren af
Stephen Schwartz fra 1971 folger man en vagter
pa hans natlige tur gennem Anatomisk Institut, og
etableringen af rummet sker forst og fremmest gen-
nem den lyd hans skridt afgiver. Et rungende ekko
angiver et stort rum med en hard gulvbelaegning og
negne vacgge der kan kaste lyden tilbage, og 1 kraft
af’ den meget distinkte og kraftige lyd af skridtene
foler man sig som lytter placeret tet pa vagteren. I
dette store, morke, men imaginare rum skabes be-
vaegelsen ogsa ved hjeelp af lyden alene. Skridtenes
lyd med den samme tette mikrofonafstand angiver
at man som lytter folger vagteren pa hans runde.
Men ikke hele vejen. Ind imellem bliver man pa
raffineret vis placeret det sted som vagteren ner-
mer sig, for eksempel i forbindelse med et sted hvor
der sidder en kontrolnegle. Mens vagteren fortaller
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om sit barn og sin kone der begge har varet syge,
stiger skridtenes lyd i styrke indtil kontrolneglen
udpeges og skridtene standser. Ved hjelp af den
stigende lydstyrke opleves det som om den gaende
naermer sig det sted hvor man selv er placeret, sam-
tidigt med at denne brug af lyden ger et bestemt
sted serligt fokuseret. Hvad der altsa her bliver
skabt gennem den akustiske isceneseltelse — en slags ko-
reografi for personernes bevagelser i rummet — er
dels rummets karakter (stort med negne flader), dels
Iytterens imaginzare placering i dette rum 1 forhold
til vegteren, enten det er sa tet pa at man nermest
er ham 1 kraft af den naere afstand til skridtene, eller
det er fiernere fra, nemlig pa et sted som vaegteren
nermer sig. Lyden bliver saledes brugt til at skabe
Jorestillingen om et rum af en bestemt karakter og til
at skabe forestillingen om nogle positioner i rummet og
nogle bevacgelser 1 det. Som sadan indeholder mon-
tagen en rakke karakteristiske eksempler pa hvad
der ogsa er blevet kaldt ‘scenografisk montage’, dvs.
en montageform der bestar af en rakke forskellige
lag af lyd med den hensigt at skabe en oplevelse af
et rum, enten af fysik eller af psykisk karakter (Bru-
un & Frandsen, 1991). Forskellen mellem begrebet
om scenografisk montage og akustisk iscenesattelse
er at den akustiske isceneseattelse ogsa fokuserer pa
personernes bevaegelser bade 1 det ydre fysiske rum
og i det mentale.

Men én ting er store og lydligt klart profilerede
rum som 1 Nattevegteren. Hvad stiller man op med
sma og tette rum uden store negne flader med
sterk efterklang? Per Brethvads montage Oh, kom
dog hyem fra 1979 drejer sig om en mindre brevdue-
forening nord for Kebenhavn, og i den giver den
akustiske iscenesattelse stort set hele vejen igen-
nem en fornemmelse af sma rum — og narhed.
Det gaelder inde 1 dueslaget hvor duernes kurren
hele tiden lyder tydeligt 1 baggrunden, og det gel-
der nar dueejerne lavmelt star og taler sammen.
Men det forhindrer ikke at der samtidigt skabes
dybde 1 rummet, og mange steder etablerer mon-
tagen bade forgrund, mellemgrund og baggrund.
Et eksempel: Pa et tidspunkt star en af dueejerne
og fortaeller om sine duer til Brethvad helt taet pa,
signaleret ved lav stemmeforing, men ind imellem
haver han stemmen og signalerer dermed at han
ogsa henvender sig til de omkringstaende kolleger
— udvider sa at sige rummet med sin @ndrede
stemmestyrke. I baggrunden herer man som sagt
duernes kurren, en lyd der er med til at angive
rummets begrensede udstrackning i kraft af den

distinkthed duernes kurren har, og ikke mindst for-
di den slags lyd er kendetegnet ved i det hele taget
ikke at kunne hores pa storre afstand. Et centralt
moment 1 montagen er en konkurrenceflyvning
hvor duerne slippes los i nerheden af Jonkdping,
og hen imod slutningen hvor spandingen stiger
om hvilke duer der vinder flyvningen, dvs. hvilke
duer der forst vender hjem til dueslaget, sker der
en abning af rummet mod omverdenen, in casu
til nogle af de andre brevdueforeninger 1 omegnen
af Kebenhavn. Det sker ved at man over telefonen
forteller hinanden om hvilke tider man hver for
sig har faet. Disse telefonsamtaler angiver pa den
ene side at den lille brevdueforening udger en del
af” en storre helhed, men pa den anden side fast-
holder den lydlige isceneseattelse at det er den lille
forening der er centrum. Det er fra de sma rum 1
klubhuset der bliver ringet op til de andre, det er
her der bliver ringet til, og det er ikke mindst herfra
der bliver talt. Montagen er et eksempel pa hvor-
dan et lille sluttet miljo beskrives i sin kontekst i ord
og navnlig ved hjaelp af lyd, et miljo hvis sarlige lyd
— duernes kurren — hele vejen danner baggrund
og omslutter det der 1 ovrigt foregar. Men det er
pa samme tid en montage der 1 kraft 1 sin saerlige
akustiske iscenesattelse inkluderer forskellige rum
og dynamikken mellem dem til forskel fra det for-
holdsvis statiske og ensartede rum 1 Nattevegteren.

Narrativ fremdrift

I radiomontagen bruges den akustiske iscenesat-
telse imidlertid ikke blot til at konstruere et imagi-
nart rum — stort eller lille. Den lydlige dimension
kan ogsa medvirke til at skabe en narrativ fremdrift
1 forbindelse med et forleb over tid (se ogsa Bruun
& Frandsen, 1991 om den elliptiske montage in-
den for den sakaldte temporale montageform). Et
tidligt og forholdsvist simpelt konstrueret eksempel
herpa findes i en radiofeature fra 1956, Selskabsrej-
sen, produceret af Viggo Clausen. TForlebet udger
starten pa turen og falder 1 tre afsnit. I forste afsnit
horer man de forskellige parerende tage afsked
med rejsedeltagerne. I det andet byder rejselederen
velkommen til turen, og i det tredje orienterer han
om hvad der sker den forste dag pa turen. Disse
tre afsnit udger samtidigt et sammenhangende
forleb, og fremdriften 1 dette forlab skabes primaert
gennem lyd. I det forste horer man som sagt de
parerende tage afsked, og det sker uden for bussen
der skal bringe rejsedeltagerne frem til Harzen der
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er rejsens mal. Man herer en mangde stemmer pa
samme tid og indimellem brudstykker af* dialoger
og setninger. Efter et stykke tid fades der ned for
dette lydbillede, og stemmerne heres kun ganske
svagt 1 baggrunden for snart efter helt at forsvinde.
Herefter begynder rejselederen sin velkomst: Ain-
dringen i den akustiske iscenesattelse har sa at sige
bragt os ind 1 bussen. Dernzst heres en accelere-
rende motorlyd af en storre dieselmotor, og denne
lyd fortsetter lettere nedfadet under rejselederens
beskrivelse af dagens forleb. Men hans stemme-
klang har @ndret sig. Hvor den for var naturlig,
hores den nu gennem en hejttaler. Igen har den
lydlige isceneszttelse fort forteellingen fremad: Vi
er ikke blot inde 1 bussen, nu er turen begyndt,
og rejselederen har indtaget sin plads foran i bus-
sen med mikrofonen 1 handen. Denne scene pa
scene-teknik havde lenge veret kendt inden for
film, men her 1 1956 var den forst 1 sin vorden pa
radio. En vasentlig forklaring er at det er forst pa
dette tidspunkt at man for alvor havde faet teknisk
mulighed for at bruge optagelser pa lydband sa der
kunne klippes og redigeres langt mere preacist og
nuanceret end man havde kunnet med de tidligere
pladeoptagelser. Dertil kom ikke mindst at det var
forste gang man gjorde brug af en transportabel
bandoptager der gav mulighed for optagelser pa
steder der hidtil havde varet utilgaengelige. Eksem-
plet fra Selskabsrgjsen viser i al sin enkelhed hvorle-
des den akustiske repraesentation af de enkelte rum
og navnlig overgangene mellem dem giver en mu-
lighed for at etablere en narrativ fremdrift, noget
der forst og fremmest er skabt i redigeringsrummet
efter at optagelserne er kommet i hus.

Rum i flere dimensioner

Et senere og mere raffineret eksempel pa etab-
leringen af imaginare rum i et narrativt forleb
finder man 1 Notater fra en losseplads, produceret af
Stephen Schwartz 1 1987. Montagen handler om
bern 1 USA der forsvinder, og det bliver oplyst at
abningsscenen er fra en losseplads ner ved en lille
by nord for Detroit 1 staten Michigan hvor politiet
graver cfter liget af’ en 13 ar gammel dreng der er
blevet bortfert aret for. Den akustiske iscenesat-
telse af denne abningsscene bestar af flere lag der
leegges ovenpa hinanden efterhanden. Det forste
man herer er dyster ensformigt vibrerende elek-
tronisk musik. Neste lag er mageskrig, derpa lyden
af kerende gravemaskiner, et propeldrevet fly der
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passerer, efterfulgt af lyden af hvordan der graves i
affaldsbunkerne og til sidst en summen af et insekt,
samtidigt med at speaken forteller om fundet af
en pose med patrykte portratter af fire forsvundne
born. Lydene afloser ikke hinanden, men bortset
fra lyden af flyvemaskinen er de til stede samtidigt.
De har ikke samme styrke 1 forhold til hinanden
hele tiden, men varierer saledes at de senest til-
komne lyde efterhanden bliver de dominerende.
Denne komplekse akustiske iscenesattelse va-
retager tilsvarende flere forskellige funktioner i
forhold til den historie der fortelles 1 montagen.
Tor det forste bidrager den til at ansla den dystre
stemning der er forbundet med temaet (mishrug
af born og deres forsvinden). For det andet angiver
den stedets seerlige karakter (méageskrig, lyden af
store kerende maskiner der graver 1 affald). For det
tredje at man som lytter er positioneret pa selve los-
sepladsen og ikke i luften over den (flyvemaskinen
der passerer hen over). For det fierde at forlobet
1 den akustiske iscenesettelse angiver en gradvis
fokusering der begynder med at lossepladsen ‘ses’ 1
fugleperspektiv, derefter fra jorden, i neerheden af
affaldsbunkerne og til sidst tet pa en enkelt ting
(posen) angivet ved det summende insekt hvor man
som lytter samtidigt bliver positioneret helt tat pa.
Den akustiske isceneszttelse minder her om et ka-
mera der zoomer tettere og tettere ind pa det der
er montagens tematiske @rinde. Og endelig for det
femte fungerer den akustiske iscenesattelse genre-
fastleggende som en — vel at merke — uafklaret
placering mellem fiktion og fakta. I forhold til Se/-
skabsrejsen er der saledes tale om en betydeligt mere
sammensat og kompleks akustisk iscenesattelse.

Ydre og indre rum

Med montagen Det indre bhik fra 1981 gjorde
Stephen Schwartz et forseg pa at sette lyd pa
en persons egen auditive perception. Rent opta-
geteknisk er dette gennemfort ved at benytte den
sakaldte Kunstkopf-metode hvor der er placeret
mikrofoner i eregangene pa den portratterede
person. Oprindeligt var denne metode et forsog
pa cksperimentelt at tilnaerme sig den naturlige
perception af lyd. I korthed gar teknikken ud pa
at man skaber et kunstigt hoved med oregange
og orer, heraf navnet Kunstkopf. I eregangene
placeres mikrofoner, og via optagelser herigennem
opnas en tilnermelsesvis gengivelse af hvordan et
menneske herer lyd. Teknikken blev forste gang



MEDIERKULTUR 40

Det imaginere rum

demonstreret 1 1933, men blev forst for alvor
brugt i slutningen af 1960’erne i forbindelse med
vesttysk producerede dokumentarprogrammer (se
Truax, 2001; desuden Gerzon, 1975 og Stevens &
Warshofsky, 1965). Denne sarlige optageteknik in-
deberer at personens egen tale og egne lyde er ty-
delig, klar og altid teettest pa, mens horbarheden af
andres tale athenger af afstand til den portratte-
rede og styrken i deres tale. Optagelsen er desuden
foretaget 1 stereo hvorved afstandsdimensionen
(nzer/fjern) bliver suppleret med en horisontal di-
mension (venstre/hgjre) 1 den auditive perception.
Kunstkopf-teknikken setter med andre ord perso-
nen 1 centrum af montagens imaginare auditive
univers, samtidigt med at teknikken illuderer ople-
velsen af hvordan en person perciperer auditivt.

I Det indre blik er den radiofoniske udfordring
imidlertid skaerpet ved at den person der portreet-
teres, har vaeret udsat for en hjerneskade der pa
det nermeste helt har frataget ham evnen tl at
bruge sproget. Hans evne til at forsta tale er tilsy-
neladende ikke skadet 1 samme grad —det er 1 hvert
fald hvad Kunstkopf-teknikken giver oplevelsen af
—og hans evne til at opleve musik og selv at spille er
velbevaret. Saledes er montagen ikke blot et forseg
pa at konstruere et billede pa en persons auditive
univers, men en ganske serlig persons auditive
univers hvor musik synes at vare en vigtigere el-
ler 1 det mindste lige sa vigtig en udtryksform som
sproget. Og personens vedvarende og stedige
kamp for at genvinde evnen til at udtrykke sig
sprogligt giver sammen med de musikoplevelser
der kommer til udtryk, tillige et fascinerende — om-
end ikke nedvendigvis et fuldsteendigt realistisk
— indblik 1 en indre verden eller et mentalt rum
hvor et af de mest selvfolgelige udtryksmidler for
andre mennesker (sproget) knapt er til stede og slet
ikke er selvfolgeligt. Og her udger netop Kunst-
kopf-teknikken en sarlig adgang til at give udtryk
for dette mentale univers fordi teknikken tillader
at man kommer meget tet pa. Som lytter horer
man kampen hos den portratterede for at tilegne
sig et nyt ord, man herer kampen for at preve at
bruge det igen, de udtalemeassige tillob og sukkene
over de mange mislykkede forseg. Derudover kan
montagen ses som et studie i Kunstkopf-metodens
serlige auditive astetik hvor man forseger at sxtte
lyd pa hvordan lyd opleves.

Kunstkopf-metoden er én made at skabe et
imaginart rum der ogsa inkluderer et indre men-
talt rum. Men bestrebelsen pa auditivt at skildre et

imaginart mentalt rum sker ogsa pa anden made.
Et karakteristisk eksempel herpa findes 1 Ole Bor-
nedals montage Anust kvern og kvestet fra 1985. Kort
fortalt drejer montagen sig om oplevelsen ved at
kere pa motorcykel og fascinationen ved at kere
steerkt, men ogsa om at kore galt og om de om-
kostninger det har. Montagen har en kompliceret
opbygning der implicerer flere planer. Der er et
fremadskridende dramaturgisk opbygget forlob
centreret om Claus der er kort galt to gange, begge
gange med alvorlige kveastelser til folge. Undervejs
optrader endnu en person, Kim, der som Claus’
alter ego fortaeller om den fascinerende oplevelse
det er at kore pa motorcykel, og om hvordan adre-
nalinen pumper rundt 1 kroppen nar man flirter
med faren ved at kere rigtig staerkt. Gensidigt kom-
menterer de tos udsagn hinanden, og der opstar
hen igennem montagen en spanding mellem de to
versioner der efterhanden undergraver troverdig-
heden 1 Kims, 1 takt med at Claus’ tragedie rulles
op. Lydligt kommer dette til udtryk gennem en
stadig sterre kontrast mellem den akustiske isce-
nesxttelse af de to ulykker og folgevirkningerne
for Claus pa den ene side, og pa den anden en helt
upavirket og fortsat ubekymret stemmeforing hos
Kim. Endelig er der flere steder lagt en naermest
cyklisk fortelleform ind hvor den samme episode
forteelles igen og igen hvorved fortallingens episke
karakter suppleres med en poetisk dimension der
flytter fokus fra det fortalte til selve fortellingens
form og fortaelleren selv.

I montagen kombineres saledes flere fortelle-
massige greb: Dels findes der en fremadskridende,
temporalt forankret fremstilling med de to ulykker
og folgevirkningerne heraf, dels en scenografisk og
en refleksiv fremstillingsform (se Bruun & Frand-
sen, 1991). Den scenografiske kommer iser til ud-
tryk 1 selve ulykkerne og pa hospitalet hvor Claus
befinder sig bagefter. Og begge steder indebarer
den radiofoniske iscenesattelse at greensen mellem
den ydre verden og den indre overskrides. Genta-
gelserne af Claus’ beskrivelse medferer at fokus
bliver sat pa ham, og nar fremstillingen derudover
kombineres med ekko og akustisk markering af
afstand der langsomt mindskes, indebaerer denne
serlige auditive kodning at man tolker udtrykket
som noget der foregar inde 1 Claus’ hoved. I for-
hold til Det indre blik er der altsa 1 hojere grad tale
om en symbolsk kodning af det auditive udtryk
(ekko og lyd der synes at naerme sig) I Det indre blik

mimes forankringen rent akustisk, mens det i Anust
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kvern og kvestet sker gennem en kombination af
akustik og yderligere kodninger. Endelig indebaerer
det refleksive lag 1 Knust kvern og kvestet at montagen
far en didaktisk dimension: I og med at Kims ver-
sion efterhanden mere og mere undermineres af
Claus’ beretning, understreges faren ved at kere
hurtigt pa motorcykel tilsvarende.

Stemme og rum

En af de allervigtigste udtryksformer i auditive me-
dier er den menneskelige stemme. Men inden for
en reekke af de videnskaber der beskaeftiger sig med
stemmen, herunder retorikken (se feks. Fafner,
1977), har der veeret en tendens til alene at fokusere
pastemmen som berer af sproglig betydning, even-
tuelt koblet sammen med en @stetisk vurdering af
den, men derimod ikke at behandle den som et ud-
tryksmiddel i sig selv. Stemmen har imidlertid bade
et verbalt og et vokalt aspekt. Det verbale relaterer
sig til dens evne til at formidle sproglig betydning,
mens der ved det vokale skal forstas stemmens egne
udtryksmaessige kvaliteter. Og netop 1 et auditivt
medie spiller dette vokale aspekt en serlig rolle da
personen alene er reprasenteret af den. En stor del
af’ det vokale aspekt peger tilbage pa den person
der er barer af stemmen, bl.a. ken og alder, men
en del peger ogsa hen mod den relation der forse-
ges skabt mellem den talende og lytteren.

Som allerede antydet 1 forbindelse med monta-
gen Oh, kom dog lyem pavirkes lytterens forestilling
om rummet og personernes placering i det af
stemmeforingen. Helt enkelt vil det vaere sadan
at hvis stemmestyrken er stor, men uden at lyde
kraftig, opleves rummet som stort og stemmen som
placeret langt vack, og omvendt opleves rummet og
1 hvert fald afstanden som mindre og maske lige-
frem intim hvis stemmen der taler til en gennem
hejttaleren, er tet pa, lav og nesten hviskende,
ganske simpelt fordi denne brug af stemmen 1
begge tilfzelde mimer den man som lytter kender
fra dagligdagen.

Men stemmen bruges ikke kun til at skabe storre
eller mindre afstand 1 (imaginaer) fysisk forstand.
Ogsd afstand 1 andre henseender kan markeres
med stemmen. Saledes kan man opregne en rackke
stadier fra en imaginer intim relation til imagineer
offentlig relation der kan etableres alene ved varia-
tioner 1 lydstyrke, toneleje og grader af spandthed
(Leeuwen, 1999: 27; se ogsa Poulsen, 2001 samt
Poulsen, 2006). Stemmens mulighed 1 radio og an-
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dre auditive medier er saledes i kraft af sine vokale
kvaliteter at skabe imaginare rum bade 1 fysisk,
social og emotionel forstand. Radioens udsendel-
ser gennem tiden indeholder et utal af eksempler.
I et historisk perspektiv kan man se en tendens til
at det imaginzre rum er blevet mindre og at den
imaginare relation er blevet mere intim. Det bliver
ganske tydeligt nar man sammenligner f.eks. en
af Willy Reunerts radiofeatures fra slutningen af
1940’erne med en af Christian Stentofts montager
fra 1980’erne, nar man sammenligner en nyheds-
udsendelse fra midten af 1950’erne med en tilsva-
rende 1 dag, og nar man sammenligner maden
hvorpa studievearter afvikler programmerne nu i

forhold til tidligere.

En semiotisk sammenfatning

Efter at have prasenteret en reekke mader hvorpa
imaginare rum kan skabes auditivt, kunne der vaere
anledning tl at stille spergsmalet: Hvad kendeteg-
ner disse forskellige mader, og er der pa et teoretisk
plan noget der er fzlles for dem? Man ma forestille
sig at der under lytningen foretages en tolkende
tilbagekobling til det rum imaginationen har skabt.
Under denne tilbagekobling bliver det akustiske
udtryk i form af en lydlig sansning omformet til et
meningsfuldt tegn eller et kompleks af tegn under
en mere eller mindre udtalt hypotesedannelse,
afhangigt af hvor entydig lyden eller klangen kan
fastlegges 1 forhold til den givne kontekst. I de aller-
fleste tilfelde sker det uden videre fordi det akusti-
ske udtryk umiddelbart lader sig dechifrere, enten
1 kraft af lydens bekendthed eller pa grund af kon-
teksten. Men ikke altid. I den feromtalte radiomon-
tage Rnust kvern og kvestet horer man 1 begyndelsen
kun en uregelmassigt tikkende lyd. Kun de faerreste
vil umiddelbart kunne identificere den. Forst nar
man herer en stemme fortelle om at han efter at
vaere kort galt med sin motorcykel ligger inde i1 en
lille plantage med motorcyklen over sig, forstar
man at lyden stammer fra den varme cylinder der
langsomt afkeles. Men inden da kan man have haft
mange hypoteser om hvad denne lyd métte betyde.
Her er der tale om at lydkilden er et objekt og ikke
et rum, men under alle omstendigheder gwlder
det at lyden — eller snarere lydkomplekset — indgar
i en metonymisk relation til et rum, dvs. at lyden
gengiver en mere eller mindre omfattende del af
rummet, dets individer og genstande.

Med afset i den amerikanske semiotiker
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Det imaginere rum

Charles Sanders Peirce kan denne relation siges
at have et indeksikalsk, et ikonisk og et symbolsk
aspekt (Hartshorne & Weiss, 1965: 143ff). Ved det
indeksikalske aspekt forstas at relationen mellem
tegnet og referenten er baseret pa nerhed eller
kausalitet; ved det ikoniske aspekt at relationen
er baseret pa lighed, mens det symbolske aspekt
er kendetegnet ved en konventionel eller arbitrer
relation. Det enkelte tegn indeholder alle tre
aspekter, men et af’ dem er normalt dominerende.
Uanset om relationen er indeksikalsk, ikonisk eller
symbolsk domineret, er det serlige ved lyd hert i
radio altsa at lytteren tilskriver lyden betydning i
kraft af sin tolkning af det imaginare rum — eller
den imaginare genstand — som lyden formodes
at relatere sig til. Med udgangspunkt i Peirce’s
tegnbegreb kan man sige at i radioen er lytterens
oplevelse af lyden semiotiseret pa karakteristiske
mader: Lyd er tegn der indeksikalsk, men ogsa
ikonisk og/eller symbolsk er med til at etablere det
imaginare rum. I dette lys er det saledes ikke kun
de verbalsproglige udtryksformer i radioen der kan
forstas som semiotiserede, men ogsa de akustiske.
Hvor de verbalsproglige lyde primaert er semiotise-
rede pa det symbolske plan, er de akustiske det pa
et indeksikalsk og navnlig pa et ikonisk plan.

Lad os her til sidst kort vende tilbage til nogle af
de omtalte eksempler for blot at antyde hvordan
Peirce’s tegnbegreb kan anvendes 1 beskrivelsen af
den akustiske isceneszttelse.

I Nattevegteren er det umiddelbart den indek-
sikalske relation der dominerer: Skridtene haores
som de har lydt, men 1 lytterens oplevelse er det
snarere den ikoniske relation der er den centrale.
Man oplever ikke blot skridtene som de har lydt,
men skridt der mimer en vagters tur rundt i en
bygning praget af store rum med hardt gulv og
negne flader, og efterhanden som montagen skri-
der frem, udvides relationen til ogsa at omfatte det
symbolske aspekt sa lyden af skridtene bliver ud-
tryk for mere end blot en tur igennem Anatomisk
Institut, men ogsa en tur igennem et indre mentalt
rum hos den fortallende. En tilsvarende udvidelse
af relationen kan iagttages i Ok, kom dog hjem hvor
duernes kurren kommer til at std som et symbol
for det lille og naere brevduemiljo i sin helhed. Vi-
dere kan man se hvorledes den ikoniske relation er
barende 1 Det indre blik hvor Kunstkopf-teknikken

netop forseger at mime hvorledes man oplever lyd
indefra. Og endelig kan den komplekse akustiske
1scenesettelse 1. Notater fra en losseplads beskrives som
en glidning imellem en indeksikalsk og en ikonisk
domineret relation, ikke mindst pa grund af den
genremessige tvetydighed: Stammer lydene fra en
losseplads, eller skal de blot mime en losseplads
som led 1 en mere eller mindre fiktiv fortelling?
Peirces begreber om tegnets mulige relationer til
sin referent synes at give mulighed for at videreud-
vikle beskrivelsen af de udtryksmaessige praemisser
for de imaginaere rum som i radioen bliver skabt
af lytteren.
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