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Musikvideoer og tilskuer:
FJERNSYN, IDEOLOGI OG DROM

AF Marsha Kinder

Denne artikel af Marsha Kinder er allerede en kilagasiker., T

nesten al litteratur om musikvidecer henvises der Lil den -
ogsd herhjemme. Det cr iser hendes typalogi over musikvideo=
erne, som der refeveres til, mens griiklens perceptionepsy-
kologiske sammeniligninger mellem musikvideoer og drgmme na-

sten ikke har veret inddraget ¢ debatten.

Marsha Kinder her avbejdet med medier 1 en drrakke og udgan

sammen mad Beverle Houwston Self and Cinema. A Trane formaglist

Perspective (Redgrave Publishing Company) 1 1880,

dpiiklen Musikvideo og tilskuer er oversat ¢ sin helhed fra

Music Video and the Speetator: Televigion, Ideology and Dream,

Film Quavterly, vol. XXXVIII, no. I, 1984 af Jim Heyer. De kan~

tede parenteser angivey oversetterens uddybende forklarvinger.

Musikvideoen er en omskiftelig udtryksform, som har vist sin magne-
tigke kraft pd MIV {(Music TeleVision), en amerikansk 24-timers ka-
hel-TV-station, der udelukkende ~ o9 kontinruerligt ~ sender denne
programart. Nu viser musikvideoen sig ogsd pd andre kabel-gtatio-
ner: den vises hyppigt mellem filmene, ligesom tegnefilm og ugere-
vyer engang adskilte spillefilmene i biografen. Den er ogsd pad vel
ind i reklame~TV, hvor s& mange som 300 programmer over hele USA

er forbeholdt musikvideoer pa sarligt udvalgte tidspunkter.




Musikvideoen har tilmed fundet vej ind i f£ilm, hvor den leverer
den centrale kreative energi i en subgenre introduceret af Flash-
dance: film, som vever le¢se fortellinger omkring heftige danse-
indslag, skabt ved montage. Og filmene gg¢r videcerne til bestsel-
lere., Forbindelsen med £ilm viste sig ogsd indbringende for
Michael Jacksons Thriller, en l4-minutters video instrueret af
spillefilms—~instruktgren John Landis (En amerikansk wvaruly i Lon-

don, Twilight Zone ~ P& gransen til det ukendte, Blues Brothers,

Bossen og Bumsen). Ifglge News-week (6. august 1984}, har dokumen-—

tarfilmen Making Michael Jackson's Thriller allerede solgt 450.000

kassetter, sk¢nt den kun er et biprodukt, Det g¢r den til den nast-
mest solgte video nogensinde. Thrillers overvaldende kommercielle
succes, dens udvidede langde og bevidste placering inden for skrak-
films~genren, var med til at styrke forbindelsen mellem musikvi-
decen og den kommercielle filwmproduktion. Ansete kunstnere som
Nichelas Roeyg, Bob Rafelson, Tobe Hooper og Andy Warhol er glet

ind p& dette marked; en tendens, der satter spergsmilstegn ved

den gamle, indskrenkede opfattelse, at alle TV~ og reklamefilms~
instrukt¢rer kempede sig op fra tossekassen til biograffilmens
himmelske kunstart. Nu siger Warhol "Alle vil lave musikvideoer!”

(1.

Fvilken betydning har s& dette raketfenomen? Alt efter hvilke mas-
semedie~undersggelser man le&ser, er musikvidecen: en ny méde, hvor-
p& man kan udvide avantgardens unikke astetiske muligheder, som
fprhen var begrenset til ukommerciel filmproduktion og kunst-vi-
deo; en ny kombination af musik og billeder, som omdefinerer au-
diovisuelle forhold i massemsdierne; en ny metode til at markeds-
fgre plader og baAnd, som redder popmusikindustrien; eller en ny
kilde af voldelige, sexistiske, sadomasochistiske forestillings-
billeder, som vil pévirke vore bgrns sind.

Mens alle disse perspektiver méske er sande, er det underliggende
fenomen, som ge¢r dem alle mulige, blevet ignoreret: Musikvidecen
synes at danne nve koder for tilskuerrelationer, eller mere pra-
cist, den tydeligger de koder, der allerede eksisterede i1 fjern-
synet. MTV giver os en model, som i overdrivelsens form klart vi-~
ser de unikke trak ved fiernsyn, isar de trak, der adskiller me-



diet fra biografen, og som har s®ardeles betydningsfulde implika-
tioner pd to omrdder: fiernsynets forhold til ideologi og dets
forhoid til dr¢mne.

I den f£glgende behandling af musikvidec, vil der ikke blive gjort no-
get forspg pd at opstille et varkgalleri, eller pd at skabe et kunst-
nernes panteon - det er projekter, der allerede er vel undervejs
{2). Jeg vil ikke undersgge de bedste verker som genren har skabt,
af hvilke mange aldrig har veret, eller ikke langere bliver vist
pd MTV, men er tilgangelige i videcforretninger og private sam-
linger. (De fleste sange har en endnu kortere levetid pd MTV end
de har pd radiocernes Top~-40-lister). Da jeg vil udforske MIV-pro-
grammerne som indbegrebet af reklame-fjernsyn, vil jeq begranse min
behandling til rockvidecer, denne TV-stations vigtigste genre,
skgnt ogsd andre former for popmusik, sd som jazz, er Xommet ind
pd markedet. Og jeg vil begrznse mine eksempler til de videoer,

der blev vist mens jeg skrev dette essay, idet jeg valger dem
nesten tilfeldigt, for at illustrere det typiske snarere end det,
som er pstetisk mest kraftfuldt,

Tilstedevarelsen/fraveret af det visuelle billede

Bt af de mest fengslends aspekter ved rockvidecen er dens evne
+il at fremkalde bestemte visuelle forestillinger i tilskuerens
bevidsthed, hver gang man hgrer den musik som fulgte med bille-
derne. Oplevelsen af at have set og lyttet til en bestemt vi-
deo skaber disse forbindelser i hiernen; ved at gentage ople-
velsen meget hyppigt inden for et kort tidsrum, f{en situation
der er givet ved MIVs repetitive struktur), styrker tilskueren
disge associationer i hijernen. Nar tilskueren senere hegrer san-
gen i radioen, eller i en anden sammenh&ng, hvor billedet er fra-
vaerende, vil tilstedeverelsen af musikken sdledes hgist sandsyn-
ligt trakke disse billeder frem fra hukommelsen, ledsaget af et
gnske om at se dem igen. Denne proces fglger de grundleggende
indleringsmgnstre, som disse er fastlagt i den kognitive psyko-
logi,



T rockvideoen er det ikke kun et spgrgsmdl om, hvorvidt vi ser og
hgrer den optradende (som vi g¢r ved live-optreden}) . I mange rock-
videoer focuserer billederne ikke primert pd den optradende mens
denne optrader; de videocer, der ggr det, risikerer at virke til-
bagestdende, da de vender tilbage til en tradition, der blewv

brugt i rock-dokumentarfilm i tresserne og halvijerdserne - som
f.eks. Monterey Pop og Woodstock. Hvad vi ser i de fleste videoer

er en kade af forskelligartede billeder, som mdske involverer mu-
sikerne, men som fremhaver diskontinuiltet i rum og tid - en struk-
tur, der minder om drgmmens. Sk¢nt den visuelle montages pulseren-
de, hektiske ryvtme altid er understreget af musikkens taktslag,

vil musikkens og tekstens stadige strgm ogsd bibringe det usammen-
hangende visuelle spor en samlende identitet (nogle gange forgget
ved et fortellende element i teksten og/eller i det visuelle}. Sa&-
ledes adskilles det visuelle spor fra de kader af lignende bille-
der i videoerne, der kom forud for og vil fglge efter denne bestem-—
te musikalske sammenhang.,

Denne struktur sikrer, at det visuelle vil vare den primare lyst-
kilde, for det er det overdddige visuelle spor, der vil blive
trukket tilbage, holdt tilbage eller afbrudt, ndr tilskueren ik-
ke lengere ser fiernsyn men kun lytter til sangen i1 radiocen eller
pd pladespilleren. Den omvendte situation - tilstedeverelsen af
det visuelle og fraveret af lyden - er ikke indbygget i systemet;
den kan kun opnds gennem et teknisk uheld eller ved tilskuerens
indblanding (skruen ned for lyden, mens billedet iagttages). Fir-
maet Pioneer spiller pd denne ironi i en af sine reklamer for
Cp-grammofoner: firmaet har fdet den blinde sanger Ray Charles
til at fremsige deres slogan: "Video for those who really care
about audio®”, (Video for dem, der virkelig holder af lyd). Denne
musikvideo-opbygning tenderer mod at underordne den auditive del
af TV, ved at knytte den til radic. Sk¢nt nogle kritikere har
fremfirt, at denne sammenknyining gor det muligt for TV-gyd at
optrade som et stikord, der henleder tilskuerens opmaErksomhed

mod et bestemt videobillede, forbliver radicen stadig det for-
trangte medium, der mangler den overflod af sansepdvirkninger

som fiernsynet deler med biografen. I al fjernsyn er den visuelle
del begunstiget 1 forhold til den auditive ~ et forhold, der er
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bestemt af historiske, kulturelle og psykologiske faktorer (3),

og som viser sig i selve termen brugt for TV-tilskuere, geere.

Den komplekse sammensatning af den visuelle kaede af billeder i
de fleste rockvideoer, ggr afhengigheden af hukommelsen og vardien
af gentagne gennemsyn s& meget des vigtigere. Hvis en person hag-
rer sangen, f¢r vedkommende ser videoen, der kombinerer lyd og
billede, vil den visuelle forms kompleksitet gpre det praktisk
talt umuligt for lytteren at forudsige, hvordan videoen vil se
ud. Denne situation er meget forskellilyg fra, hvordan det var i
tresserne eller halvfjerdserne, da en rock~fan kunne k¢gbe et nyt
album eller bind med the Stones, og sd under lytningen sidde og
forestille sig, hverdan Jagger kunne se ud, mens han optradte
med lige netop dette nummer {(4). Det er nok endnu mere sandsyn-
ligt, at en sddan lytter ville anbringe sig selv ien fantasiver-
den og fantasere om erotisk adfard, fremkaldt af teksten, eller
bruge musikken som baggrund for wvirkelige fysiske handlinger
(sex, dans, motion eller lignende). I sddanne tilfalde indbed
selve fravaret af den levende musiker (kun reprasenteret ved
fotos pd pladeomslaget, som ofte bgd pd suggestive scenex eller
fetisher i stedet for musikere) lytteren til at skabe en dagdrégm.
Den gang forventede man, at en rockfan udviklede sine egne bil-
leder; den visuelle del af de fantasier popmusikken fremkaldte
var ikke totalt prefabrikersde.

Jeg ¢nsker ikke at antyde, at musikvideoen er ude af stand til

at stimulere seere til at drgmme deres egne billed-kader, méske
pd en anden mdde og i nye kombinationer. Dog synes erindringen

af billeder man allerede har set at vere et uomgangeligt fgrste
skridt - en proces jeg har set prapubertets~ og teenageseere om-
forme +il legen Hvem kan huske flest deltaljer? Dette mal: at opnd
genkaldelse og dgentagelse bliver stpttet af nogle af de optraden-
de, Da Roger Waters fornyligt blev interviewet af en video-jockey
pd MTV, forsikrede han sine fans om, at de der kom til hans naste
live~koncert, ikke ville blive skuffede ndr de hgrte nummeret
{(5:05 AM, The Pros and Cons of Hitchhiking®) for de ville se vi-
suelle effekter, der svarede til dem de havde set 1 videcen. De

fleste koncert-reklamer, som for tiden sendes over MIV, under-
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streger ekstravagancen i de visuelle optrin ligesa meget som mu-
sikken - optrin, der er skabt til at leve op til, hvad der kan
ses pd TV,

Musikvideoen opfordrer lytteren til at lege en moderne borte/tit-
leg [jvf. Freuds fort/da-begrebl: XKan du genkalde dig de manglen-
de billeder? Kan du igen vare seey, og opleve den oprindelige mang-
foldighed af billede og 1yd? Denne leg er skabt til at fa alle del~-
tagerne tilbage til TV-apparatet, for tvangsmessigt at konsumere
disse prafabrikerede fantasi-billeder pd MTV (eller hvor de ellers
kan findes), idet seerne er vel vidende om, at alle populare favo-
ritter vil blive gentaget, men sjeldent er i stand til at forudsi-
ge mere end en halv time i forveien, det pracise tidspunkt en be-
stemt video vil blive wvist. (Lerte Pavles og Skinners efterfglge-
re os ikke, at uregelmessige stimuleringsmgnstre forstaerker og
forlanger den tvangsmessige gentagelse af den ¢gnskede adferd?)

Optraden, fortelling og drgmmeagtige billeder

Indtil nu har jeg talt som om alle musikvideoer havde samme visu-
elle kompleksitet, og alle var kendetegnet ved een stil - oy in-
gen af delens er tilfeldet. Dog bestdr nesten alle rockvideoer

af tre forskellige komponenter, som optrader i kombinationer med
forskellig vegtning sidledes at der opstdr en betragtelig variation
inden for genren. For det fgrste: optraden af en sanger eller en
gruppe identificerer videoen med musikgenren og med den historiske
poptradition, der har optaget live-koncerter pd bénd eller film. For
det andet: en enkel eller kompleks fort®lling, béret frem af tek-
sten og/eller de visuelle billeder, nogle gange med medvirken af en
gestestijerne, forandrer videcen til en minifilm med et bestemt gen-
remessigt tilhersforhold (f.eks. gyser, gangsterfilm, farce, western,
film noir, melodrama, kvindefilm). Dette ggr det visuelle lettere
at huske, og udstyrer tilskueren med en prafabrikeret dagdrgm med
forskellige grader af plads tilovers for en personlig uddybning.
For det tredie: en rakke af forskelligartede visuelle billeder,

som understreger en rumlig og tidslig opl¢sning, f&r rockvideosn
+1l at minde sterkt om drgmme - det prim@re medium, der konstrue-
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rer lgse fortellinger ud fra keder af usammenhangende billeder,
og som pA trods af at drgmmen har en lydside hovedsageligt er en
visuel oplevelse. Béde optraden og fortelling straber mod sammen-
hang, idet de sgger at skille indholdet ud fra andre rockvideocer.
T modsatning til dette straber de dre¢mmeagtige billeder mod de~
centrering og opl@gsning, idet de afslgrer dybdestrukturen i al
fiernsyn som en endelgs kade af billeder, hvis helhedsdannelse
£il en hvilken som helst strukturel enhed eller tekst, kun er et
midlertidigt, illusorisk biprodukt af en sekunder omdannelse [i
den kognitive proces].

Den musikalske optraden dominerer altid lydsiden, men varierer i
graden af dominans, eller endda tilstedeverelse, pd billedsiden.
Det fortzllende elements betydning varierer bdde pd lyd- og bil-
ledsiden. Nogle gange dominerer det den ene eller begge, andre
gange er det nesten fraverende, bortset fra den tendens den men-
neskelige hierne har til at l®se en historie ind 1 en hvilken

som helst serie af pd hinanden fglgende billeder, isar nar de er
ledsaget af ord. Keden af forskelligartede billeder er hovedsage-
ligt indskrenket til det visuelle og varierer med hensyn til meng-
den af og tempoet i de rumlige oy tidslige skift og med hensyn til
omfanget af anvendte 'special effects', men er i det mindste mini-
malt til stede i form af den hurtige montage, som findes i s& godt som
alle rockvideoer, og ogsd kendetegner reklameindslagene. Hvor mange
kommentatorer har kaldt disse drgmmeagtige billeder for surreale,
er det vigtigt at adskille dem fra den historiske surrealisnpe,
reprasenteret 1 £ilm af Bunuel, en modernistisk bevegelse som
brugte drgmme-retorik som en radikal strategi for at undermine-
re den borgerlige ideclogis magt, isar som denne kom til udtryk

i kunsten. I modssining til dette bruger den postmodernistiske
pop-surrealisme drgmmebilleder til at dyrke en narcissisme, som
frammer vores underkastelse under den borgerlige forbrugerisme.

Mugikvidecen har helt bevidst overtaget de visuelle konventioner
fra TV-reklamen, som har leveret mange talentfulde instruktdrer

(584 som Tim Newmann og Bob Giraldi) til den nye udtryksform. Nér
man ser MIV, er det svert at skelne mellem videcerne og reklamer-
ne pd grund af den store lighed i visuel stil, baggrundsmusik og

13



langde. Det samme galder for MTV-nyhederne, der som regel indehol~-
der tre korte indslag, som reklamerer for kommercielle foretagen-
der. Og det gelder for kanalens "ID's" (kendings-spots), der som-
metider indeholder korte uddrag fra videoer med de mest bergmte
videostijerner ~ det hele prasenteret i hurtiyg montage. Disse kon-
ventioner fra reklamen er blevet overtaget p& grund af deres evne
til at fange og fastholde tilskuerens opmerksomhed, hvilket er
fundamentalt for reklamens salgskraft. Unders¢ggelser har wvist,

at denne form for tempofyldt, visuel stil fastholder opm@rksom-—
heden selv hos fer-skole-seere, hvilket er en af &rsagerne til

at den er blevet inkorporeret i bgrneudsendelser, si& som "Sesame
Street”®, og forklarer hvorfor rockvideoen har en sa& hypnotisk
effekt pd smd bern. Det hurtige tempo i MIVs programmer kan ogsd
henge sammen med kokainens fremgang, som det dominerende narkoti-
kum i pop-kulturen, i stedet for syre og hash. I Michael Jacksons

stimulansforbrugende Pepsi-generation siger man ‘Coke is it'.

Som med alt andet fjernsyn, er hovedformilet med MIVs rockvideoex
at selge produkter. Mens dette formdl er explicit i TV-reklamer

og rimelig tydeligt pé& MTV, er det skiult i de mest almindelige
programmer p& kommercielt f£jernsyn. Wick Browne har havdet, at
skgnt TV-programmet bliver prasenteret som den primzre tekst, og
reklamerne som af og til bliver afbryder det som den sekundare -~
er det modsatte sandheden, da programmets hovedopgave er at skabe
passende omgivelser for det kommercielle budskab. Den virkelige
fiernsyns-tekst er “"en 'supertekst’, der bestdr af det enkelte
program samt alt det introducerende og mellemliggende materiale

- hovedsageligt program-annonceringer og reklamer..." og hvoxr “re-
klamen [er]l ... den centrale, formidlende kommunikationg-

form®, (5). MTV afdekker denne "supertekst” ved at slette de illu-
soriske granser inden for sin konstante strgm af ens programmer,
og afslegrer reklamens centrale formidlingsposition ved at adopte-
re dens formelle konventioner som sin dominerende stilistik. Fak-~
tisk er alt pd MTV reklame - program-annoncering, nyheder, ken-

dings~gpots, interviews og issr musikvidecerne.

Hvor andre TV-stationer som regel skal betale for de programmer,
som reklamerne afbryder, har MIV ikke sddanne udgifter. Intet un-
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der, at deres kendings-spots er sd varierede og imponerende; de
er stort set de eneste "programmer" som MTV producerer. Denne si-
tuation fremhever enhver TV-stations hovedopgave ~ ikke at udvik-
le programmer, men at levere seere (til den laveste udgift per
tusind) til annoncgrerne, som betaler bdde for reklamerne og for
den tid det tager at udsende dem. Musikindustrien er lykkelig for
at levere videcer som gratis programmer for MTV, fordi sendetiden
for disse darligt forkladte reklamer ogsd er gratis. I dette lif-
lige forretningsarrangement, vil sdvel stationen som annoncdgren
ikke bare profitere, de vil f& noget for ingenting, sa lange
searne bliver ved med at se og kpbe.

Alle tre komponenter i rockvideoen tjener forbrugeristiske for-
mél. Optreden motiverer tilskueren til specifikt at kghbe en be-
stemt plade, hvorpd den plgeldende sang findes. Navnet pd gruppen,
sangen, pladen og pladeselskabet forekommer i begyndelsen og slut-
ningen af hver video, hver gang den sendes, og antyder sdledes,
at tilskueren burde vare ivrig for at notere sig denne informa=-
tion, for at lette det forventede indkegb (6). Mere generelt be-
tragtet salger en optraden ogsd de optradende, hvis fremtidige
kommercielle initiativer (koncerter og pladeindspilninger) til-
skueren forventes at stgtte. Bade fortallingen og drdgmmeagtige
billeder motiverer tilskueren til specifikt at k¢be, ikke kun
pladen, men ogsd selve videoen. Hvis seeren ikke har noget af-
3pilningsudétyr, opfordres vedkommende til at anskaffe sig en
videomaskine, for at ggre kgb eller leje af videocen mulig. For-
tellingen og billedet forstarker ogsd seerens motivation til at
forbruge alle de produkter, der er forbundet med de optradende
{andre plader, billetter til koncerter, T-shirts og souvenirs,
som barer deres navn og billede, laskedrikke eller andre produk-
ter, som har flet gruppens anbefaling}. Det er fortallingerne og
de drgmmeagtige billeder, med deres direkte Iorbindelse til den
individuelle fantasi, som er indbegrebet af de serlige egenska-
ber ved rockvideoen, der adskiller den fra hidtidige mdder at
markedsfore popmusik pd og understgtter den infrastruktur, som
sikrer udtryksformens konmercielle succes.
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P& dette sted vil det nok vere nyttigt, at undersgge nogle spe-
cifikke rockvideoer, for at vise vekselvirkningen mellem de tre
komponenter.

Videover domineret af optreden

Optraeden dominerer bide 1lyd og billede i mange videcer, men sad-
vanligvis ved mellemkomsten af en underordnet fortalling eller
en visusel fragmentering, som bryder den tidslige og/eller rum-
lige enhed. T de tilfalde, hvor siddanne brud er fraverende eller
minimale, som i Pretenders-videcen "It's a Thin Line between Love
and Hate", virker videoen gammeldags og kedelig. Denne bedgmmel-
se stgttes af det faktum, at nogle gode gamle sange er blevet
udgivet med historiske £ilmklip fra live~koncerter, sdledes at
der tilstds plads pd MTV til dgde veteraner, s& som Jim Morrison.
I sddanne tilfalde, fremkommer spaendingen ved det sizldne i at

se en "levende" optagelse af en gtor kunster, som var forud for
sin tid, men ikke kan give flere live~koncerter. Men af levende
kunstnere, som vil vere pd& forkant med udviklingen, kraves andet
0g nere.

I ®White Snake'’s "Blow *n EBasy", krvdsklippes sangernes sanseli-
ge, overdddige optraden af og til med indklip af en to-spors mo-
torvei og med glimt af en sexet blondine, der har en perlekade
stramt omkring halsen. Blondinen, formodentlig den "superstitious
woman” som omtales 1 sancgteksten, optreder i scener, der finder
sted vak fra scenen ~ som om hun er den kvinde sangeren tenker
p&, mens han optreder med denne sang. Dog er hun i nogle klip
anbragt som tilskuer, som omn det masochistiske 1 hendes reaktion
svarer til eller skyldes aggressionerne i gruppens optraden. Vi
ser et nerblllede af hendes hals, som afslgrer de blodudtradnin-
ger perlerne har lavet, og en lang sekvens med hende, hvor hun
sidder i sin smarte bil og overvejer, hvorvidt hun skal tage den
mandlige sanger med op (han stidr nar en smadret bil pé& en for-
ladt landevei), og derefter setter hun farten op og efterlader
ham hizlipelg¢s midt pd vedjen. Disse suggestive scener, og den sug-
gestive tekst, ansporer tilskueren til at konstruere en sado-
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masochistisk forta:lling, i hvilken enten manden eller kvinden
ngdvendigvis md blive genstand for attrd og hevn. Krydsklipnin-
gen mellem fortellingen og gruppens optraden forgges gradvist

i tempo; det samme g¢r musikkens rytme og den klipperytme med
hvilken sceneshowet er fragmenteret i nerbilleder af fetishi-
stiske detalijer; en acceleration, der ggr sangens titel ironisk.
Selvom denne video er domineret af optraden, g¢r montagens hur-
tige tempo det alt andet end let at genkalde den kade af visu-
alle billeder, der ledsager musikken.

I mange videoer tijener selve gruppens optraden som den prime:re
fortallende begivenhed, hvis rumlige enhed brydes af usammen-
hangende billeder - enten gennem special-effects, som i "Mental
Hopscotch™ af The Missing Persons eller ved skift i scenografien,
som i Nena's "99 Luftballoons”. Teksten 1 sddanne videcer kommen-
terer ofte refleksivt den kognitive proces som den visuelle stil
kraver af tilskueren {(mental hopscotch: mental hinkeleg}), eller
den direkte forbindelse med drgmme {("9%99 drgmme har jeqg haft, alle
var de en rgd ballon"). I "The Heart of Rock'n Roll® er Huey
Lewis and the News' optraden fragmenteret rumligt, da omgivelser-
ne bag sangen skifter fra Wew York til Los Angeles, og til andre
stop pa& turneen, samt fra koncerthaller til natklubber og til ga-
der; og den er fragmenteret tidsligt, da gruppens optraden fore-
gdr i rockens historie., De indskudte klip med Elvis Presley og
andre historiske forgsngere, som er kryvdsklippet med nutidige
klip med Lewis and the News, afspeiles i de kontrasterende dan-
se~former fra forskellige perioder, sdvel som 1 de to historiske
e former sort/hvid og farve, mellem hvilke billedet konstant
skifter. I denne videp g¢r de selv-refleksive billeder optrzdenen
£il en fortelling, ved inde 1 den at anbringes popmusikkens oy
fiernsynets historie.

Videoer domineret af fortelling

T de mest ekstreme tilfelde kan fortzllingen dominere bdde ord
og billeder - de sidste illustrerer de fgrste og bevager
shledes sangen hen mwod balladen, og det visuelle hen mod mini-

filmen, som f.eks. i Tony Carey'’s "A Fine, Fine Day". Bsgyndende
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i grvnede sort/hvide billeder, f¢r der skiftes til farver, og be-
stfende hovedsagligt af flashbacks, prasenteres denne mini-gang-
sterfilm med en lav grad af mimisk realisme, bortset fra fortal-
leren {som fortzller historien om sin far, der blev lgsladt fra
fangslet og udslettet af gangstere samme dag ~ A fine, fine day}
og med den umulige situation, p& et dramatisk hgjdepunkt, at la-
de Careyv's ord komme ud af mafiabosgsens mund - en effaekt, der er
komisk afvabnende, for at sige det mildt.

Langt mere typisk er brugen af en tynd handlingstrad, som er vit-
tig i tonen, og som leverer grundsituationen for en erotisk fan-
tasi som tilskueren kan arbeijde videre p&, alt efter hans/hendes
sexuelle smag. Hullerne i handlingen er som regel udfyldt med
overd&dige billeder - eksotiske kulisser, kostumer, frisurer o
makeup, sdvel som hurtig klipning og effekter. Handlingsforlegbet
g¢r disse optrin, og den mdde hvorpd de fplger efter hinanden,
lettere at huske, for rakkef¢glgen synes at vere logisk snarere
end tilfaldig. I stedet for at optrszde pd en scene, splller san-
geren en dramatisk rolle inde i historien, som indeholder recite-
ring eller en syvngende fortellen.

Som et eksempel pd dette, prasenterer Van Stephenson os for en
4benlys masochistisk fantasi, der forvandler en frisgr til en
"Modern Day Delilah". I en vittig udnyttelse af pafundet forvand-
les frisgrremedierne til kunstferdigt sex-udstyr, sk¢nhedseks-—
perten selv bliver til et katteagtig rovdyr med lgvindelokkern,

og Stephenson til den villige Samson, P& trods af billedernes
ekstravangace er de stadig begrenset til at illustrere sangtek-
sten. Sk¢nt det er muligt at identificere sig med enten Samsaon
eller Dalila i denne fantasi, er det klart den mandlige masochist,
som kontrollerer videoen. Under gennemsynet af denne video, vil
tilskueren he¢dst sandsynligt goutere humoren med en fglelsesmes-
sig distance, idet han eller hun lagrer billederne £il genfrem-
stilling i kommende personlige fantasier.

Eddy Grant's "Romancing the Stone” setter lyd op mod billede,
for at skabe en fortelling {(rdmaterialet til en romantisk dag-

drgm), som kan lases fra flere forskellige synsvinkler., Mens
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Grant, en sort reggae-sanger, dominerer lyden med sin sang, foku-
gerer billedsiden pd en hvid, kvindelig modebladsfotograf, der
arbeider med nogle chikke optagelser s& hun kan £3 rad til at
flyve tilbage til sin romantik~hungrende, machete-svingende,
hoftevridende tredieverdenselsker i Ferieland. Hver af dem er
genstand for den andens kunst og fantasier: fra sin usle hytte
synger han til hende om hvor meget han savner hende; i hendes
storbyatelier er et foto af ham udstillet somet trofe. Han sender
hende et postkort, der barer, ikke alene omkvadet fra hans sang-
tekst, men ogsd hans levende billede, omhyggeligt emballeret og
indrammet., Senere dukker det op i hendes atelier ved siden af fo-
toet af ham - en levende, audiovisuel pmindelse om hans talent
og tiltrekning, og en staerk tilskyndelse for hende til at kgbe

en flybillet s& hurtigt som muligt {(faktisk bliver hendes lgn-
ningscheck magisk forvandlet til en billet ved hjelp af overto-
ning}. Afhengigt afl om man fokuserer pd& musikken eller billeder-
ne, kan fantasien tolkes som tilhgrende enten manden e«ller kvine-
den, den sorte eller den hvide, den koloniserede Tredie Verden,
som leverer det uslebne talent og de frodige naturrigdomme, el-
ler den velstdcende kolonisator, som udvikler og forbruger disse.
Skgnt vi til at begynde med kun hgrer ham og ser hende, kryds-—
klipper billederne mellem den hvide kvinde, der arbejder i byen
{hvor hun slds med trafik og sdexisme) og den sorte mand, der
venter i troperne - en omvending af traditionelle k¢nsroller,

men en afmystificering af politisk-gkonomiske realiteter, isar

i musikindustrien (hvor sort musik produceres, pakkes og salges
af hvide) og i filmene (hvor “"Romancing the Stone” er titelmelo-
dien i en film, som bruger den tredie verden som baggrund for
hvides romantiske eventvr, et typisk kneb i Hollywood-thrillere
ldansk titel: Her gér den vilde Skattejagt]). Mens den udvendige
romance kxan nere en dristig fantasi om raceblanding og justering
af k¢gnsrollemgnstret, forteller den underliggende politik den
gamle historie om kommerciel udbytning. I denne mini-romance af-
slgrer den kontrapunktiske brug af lyd og billede en ideologiskun-
dertekst; men, ved at tillade flere muligheder for tilskueridenti-
fikation, forsterker den dog snarere end undergraver markedsfg-

ringsstrategien for salg af reggae til amerikanske forbrugdere.
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Videver domineret af drommeagtige billeder

De rockvidecer, der er domineret af drgmmeagtige billeder, synes
at f& mest ud af mediet - en opfattelse, der deles al mange an-
meldere, som skriver for popmagasiner, der beskaeftiger sig med
denne kunstart (Record, Cream, Video, Optical Music etc.). Visse
videoer, som Duran Duran’s “"Reflex™, Peter Gabriel's "Shock the

Monkev™, og Depeche Mode's "Everything Counts”, skaber affekter,
der giver mindelser om arbejder af nogle af de mest fremstéende,
vkommercielle filmskabere, s& som Pat O'Neills fyldige, mangety-
dige billedspreg. S&danne forbindelser kunne formodentlig skabe
grobund for et mere modtageligt publikum til ukommerciel film,
men det er ogsd muligt at disse avantgarde konventioner {som
rzkker bagud til surrealisme og dadaisme} vil blive indoptaget.

De videcer jeqg finder mest sigende, er de, der selvrefleksivt
omtaler, hvordan en rockvideo fungerer, specielt i sit forhold
il tilskuerens personlige fantasier og drgmme. Sk¢gnt vi allere-
de har bemmrket denne tendens i videoer domineret af optraden,
s& som “"Mental Hopscotch®™, %99 Luftballoons® og "The Heart of
Rock 'n Roll®™, samt i den fortzllingscentrerede "Romancing the
Stone”, tenderer den til at vere mere fuldt udviklet i videcer
domineret af billeder og i videoer, der gg¢r lige stor brug af
alle tre komponenter.

En scene fra Duran Duran's "Reflex” er 1 sarlig grad symbolsk.
Vi ser et publikum, der kigger pd et biograflsrred, hvorpd en
gigantisk bglge kommer til syne. Idet den brydes, lgsriver den
sig £ra larredet, tranger ind i publikums rum og opsluger fuld-
stendig tilskuerne., Denne tidevandsbglge, en arketype fra mare-
ridt og angstdrgmme, minder om rockvideoen, hvis billeder, bhiret
af zterbglgerne, bryder ud af TV-apparatet for at gennemtrange
vores bevidstheds og livs private rum.

Processen med at internalisere nmediebilleder fra film og TV og
kombinere dem med private erindringer for at skabe nye fantasier
og drgmme, er dramatiseret i Cyndi Lauper's "Time after Time" -
processen lettes ved gentagende eksponering, som sangens titel
antyder. Videoen starter med at Cyndi ser en Bette Davis-film
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pd TV, mens hendes elsker sover ved siden af hende. Visse billeder
fra filmen vakker personlige assocciaticner fra sangerens fortid,
associationer der rekombineres i skabelsen af en romantisk fanta-
si, som 1 sin visuelle stil og tone stdr i skarp kontrast il
rammefortellingens trivielle sceneri.

penne proces -~ der involverer f£ilm, fantasier og drgmme, som al-
le formidles gennem video -~ er uddybet 1 Roger Water's "5:01 AM,
Thr Pros and Cons of Hitchhiking®. Efter indledende filmklip fra
Shane [Shane, den tavse rytter - 1953], viser videoen derefter

scener med en kvinde, der kgrer i en 'convertible' og samler en
amuk, blond blaffer op. Teksten afslgrer, at hun er en husmor
fra Encino {forstad til Los Angeles), som forfglger en romantisk
fantasi - en fantasi, der blev undertrykt i filmen Bhane {(hvor
nybyggerhusmoderen aldrig handlede i overensstemmelse med sin
riltrazkning af den omstreijfende revolvermand, spillet af blonde
2lan Ladd), men frigiort i The Wild Cne [Vild ungdom - 18541 (en

film, der giver genlyd i videoen, ikke gennem autentiske klip

men gennem genbearbeidede, nasten identiske billeder, og hvis va-
gabonderende helt, kladt i sort laeder, forbindes med revolver-
manden Jack Palance, som vi ser blive skudt i et af uddragende
fra Shane).

Som i "Romancing the Stone" prasenteres vi igen for en dobbelt
gyngvinkel -~ den mandlige sanger, som forteller historien, og
Encino-husnoderen, hvis fantasier synes at styre billedsiden.

Men efterhinden som videoen udvikler sig, bliver fortzllingen
afbrudt af flere drgmmeagtige sekvenser - isar billeder af en
mand, der flyver hen over en skyet himmel. Det dobbelte perspek-
tiv afsleres i slutningen, hvor vi ser en mand og en kvinde sove
sammen 1 en seng, hvor de begge har ligget og genbearbeidet medie-

billeder i deres respektive drgmme,.

Tilskuerens allestedsnarvarelse

Denne selvrefleksive opmarksomhed pd den proces, det er at se
™ fremhaver et andet af TVs karakteristika, som er overekspo-
neret pd MTV - tilskuerens allestedsnarvarelse. En video, der
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leger med denne dimension, er a1l Heyr About It®, hvor kunstne-
ren Billy Joel bliver introduceret af den amerikanske TV-mand Ed
Sullivan (spillet af en parodist) som om det var til hans histori-
ske TV-debut i showet "The Toast of the Town", mens komikeren
Rodney Dangerfield {her den ®gte vare i en gasteoptraden) venter
i kulissen. Tilskueren skildres, ikke kun gennem publikummet i
det teater, hvor Joel synger, men ogsd gennem forskellige TV=kig=
gere, som overvarer (eller ikke overvarer} hans optraden pd for-
skellige tidspunkter i hans karriere, hvad der leverer rammerne
for nogle minifortallinger, til slut under madvirken af Joel,
hvis levende tilstedevarelse (som Duran Duran's flodbglge)
invaderer deres livsrum: et lokalt vertshus, en dagligstue, et
kvindekollegium, et TV-studie og tilmed et sovietisk rumskib. I
modsatning til "The Heart of Rock 'n Roll", er det her snarere
Ty-+ilskueren end kunstneren, hvis levende fForbindelse til den
historiske fortid dramatiseres.

Ved konstante pdmindelser om, at der p& et hvilket som helst tids-
punkt er nogen, der ser p&, kommer tilskueren - foran fiernsynet,
i mods®tning til i biografen ~ til at forekomme allestedsnarvaran—
de {7). Denne fornemmelse er serlig stark ved direkte udsendelser,
hvor tilskuerens allestedsnarverelse fremhaves som et seriigt

trazk af overordentlig stor vardi. Direkte fjernsyn adskiller sig
fya den normale filmmodel (hvor filmhold og skuespillere laver opta-
gelser I en lukket dekoration) ved ofte at tilbyde seeren en

plads i studiet eller i billedet, som vi ser det 1 gquiz'er oy un-
derholdningsprogrammer som "The Johnny Carson Show" og "Saturday
Night Live". Denne 'live'-komponent overlever tilmed i genudsen-~
delser, hvor vi seere bliver bibragt den felelse, at vi tilh#rex
et livepublikum, som reagerer pd levende legender, s4 som John
melushi. Som med de gamle optagelser af livekoncerter p& MIV,
bliver "live" omdefineret., Ikke lengere forbeholdt optagelsen
eller udsendelsen, bliver begrebet associeret med hvad son helst,
der optager tilskuerens nuvarende nwevidsthed, Det er som om til-
skueren ved at se pd TV opnér den guddommelige magt, at kunne

give liv til hvem eller hvad som helst, der forekommer pd sker-
men. Seeren kan forlenge Phil Deonahue og Joan Collins' TV-liv eller
ggre det af med dem pd en s&Eson. Naturligvis er det reelt TV-selska-
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berne og annoncgrerne, der bestemmer hvad der er pd skermen, men

seerne fAr konstant at vide, at det er deres seervaner{ og for-

brugsvaner), der styrer disse beslutninger.

Denne fornemmelse af tilskuerens allestedsnarvarelse dyrkes til-
med i shows, der er optaget pd band eller film. Déselatter bli-
ver brugt i komedieserier, og seerne tiltales direkte 1 anden
person i reklamerne, i nyheds- og sportsudsendelser, 1 bgrnepro-
grammer som "Sesame Street” og "Nickelodeon”, og af snart sagt
alle video-jockey'er pd& MTV.

T stedet for at understrege skiftet fra en VJ [Video-jockeyl til en
anden, hvilket ville fremhave dem som TV-personligheder og skabe
en fornemmelse af adskilte programmer {(som det sker p& nogle ra-
dio-stationer}, g¢r MITV overgangene um@rkelige. Navnet pa den
neste VJ annonceres samnen med de kommende kunstnere og nyhederne
for den naste halve times afsnit. Nogle gange h¢res den nye VJ
fgrst i en 'voilce~over' 1 slutningen af et kendings-spot, f@r
han/hun ses pd skarmen. Andre gange sludrer begge Vdelr sammen
foran kameraet i overgangen mellem to programmer. P& trods af
forskellen i deres alder, ken, personlighed og stil, er det som
om hovedopgaven for disse VI'er, der ogsa dublerer som nyvhedsop-
imsere, er at opretholde en uafbrudt tilstedevarelse af et leven-
de menneske, som skaber illusionen om en fortigbende dialog med

publikum. P& MIV hjzlpexr VJ'ens allestedsnarvarelse med til at

styrke tilskuerens allestedsnarvarelse.

N&r et publikum ses, heres eller tales til pd skarmen, betyder
dette for den individuelle tilskuer bdde et identifikationsobjekt
og Den Anden {jvf. Lacan], med hvem hun eller han midlertidigt
er forbundet. TV-tilskueren har en dobbelt-rolle: for det fgrste
som en individuel seer/lytter der absorberer billeder og ly-

de ind i egen bevidsthed og hukommelse, som regel uforstyrret i
eget hiem eller seng; og for det andet som et medlem af et masse-
publikum eller -samfund (McLuhan's "globale landsby®), som deler
falles associationer, @gnsker og ideologiske antagelser, Ved at

sammensmelte private og offentlige identiteter, leiter
denne dobbeltrolle den integrerede udfgrelse af to komplementare

handlinger - som begge er velillustrerede 1 de specifikke videoer
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vi allerede har behandlet: {1} internaliseringen af Ty-hilledfo-
restillinger ind i ens eget fantasiliv, hvor de bliver indlemmet

i et privat reservolir af drgmmebilleder; (2) placering afl tilskueg-
ran i cirkulationssferen, hvor man bliver en aktiv forbruger, s0m
kgber varer, man gennem fjernsynet er blevet traznet til at ¢nske,
hvorved man bidrager til den kapitalistiske ¢konomi. P& grund
af reklamens kontrol over fiernsynet, tjener den private handling
det offentlige formdl at internalisere forhrugeristiske gnsker.
Tntetsteds er dette samspil tydligere end pa MTV.

TV-modtagerens tilstedevarelse/fravar

Da TV-tilskueren forekommer allestedsnarvarende, er det fravaret
eller tilstedevarelsen af TV-apparatet, det grundleggende modtage-
apparatur, som er det altafggrende. Som modtager virker TV-appa-
ratet for tilskueren som en dobbelt kapacitet: bide som lystob-
jekt og som identifikationsobiekt. Hvis du ikke har et, er du u-
delukket fra samfundet. Hvis du ikke har et, vil dine drgmme, di-
ne fantasier og dit liv blive forarmet. Hvis du ikke har et, vil
du ikke kunne genkende navnene og anslgterne pd de kulturhelte,
der prager masseudbredte blade som People og Star, og som dukker

op i samtaler. For at runne indtrede i massekulturen og dets mar-
kedsfpringssystem, md du investere 1 dette grundlaggende udstyr,
som lover, ikke alene midlertidig adgang til en anden verden,

men ogsd en dramatisk forandring af dig og din verden, for evigt.
Ligesom kebet af en Barbie-dukke, vil kgbet af et TV-apparat med-
fére andre k¢gb. Nar du en gang ejer, oy bliver den grundleggende
modtager, bliver du oplert til at ¢nske alt hvad den kan tilbyde dig
-~ s& stor en skerm som mulig, farver slvel som sort/hvid, en
stereo~-tilkobling, fjernbetiening, alle de stationer der kan f£as,
en videomaskine, og med tiden +re-dimensionalt, he¢joplegseligt og
digitalt fiernsyn. Som i bilindustrien synes foraldelse og hurtig
teknologisk fremgang til at vere uwundgdelige.

1 det ¢gjeblik du ejer et TV-apparat, har du ubegranset adgang til
de billeder og lvde det modtager. alligevel er programstrukturen,
med dens varierede repetitioner, lagt an p& at skabe en tilbage-
noldelse eller afbrydelse, som gger din seer-tid ved at intensi-
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vere begaret. Du finder dig selv ventende pd& din favoritvideo pé
MTV, ventende p& at en bestemt film skal komme pd kabel- eller
reklamefijernsyn, ventende pd den bestemte g®st, du ¢nsker at se
pd "the Johnny Carson show", ventende pd at sporten eller vejr-
udsigten, eller en hvilken som helst anden nyvhedsudsendelse, vil
give dig den information du ¢nsker, ventende pd en langsom gen-
givelse af et dramatisk ¢jeblik i sportsudsendelsen, ventende pé
genudsendelsen af et show du gik glip af, ventende péd den naste
episode i de ‘soap-opera'’er @ller.miniserier du trofast fglger,
ventende pd at kabel~TV skal nd dit kvarter, eller tilmed ven-
tende pd din yndlingsreklame ("Sig navnet!") -~ for nu at tydelig-
ggre tilbageholdelsesmekanismen.

NAr tilskueren ikke ser fijernsyn, er han eller hun, sivel ude i
verden som hiemme, stadig pdvirket af de TV-billedforestillinger
som allerede er internaliseret., Her er det, at borte/tit-legen
virkelig betaler sig for den sponserendse institution. I cirkula-~
tionssferen bliver tilskueren en forbruger, der villigt siger
navnet - som fglger vinkene fra de reklamer, der satser pd& im-
pulskeb, og kgber de videocer, plader, T-shirts, laskedrikke og
leget@y, der anbefales pd TV. I privatlivet bliver tilskusren en
dagdrgmmer, der kérer p& motorvedjen, lytter til sange 1 radioen,
eller kigger pd reklameskilte, der udlgser asscciationer som TV-
billederne allerede har programmeret ind i hijernen; eller om nat-
ten bliver seeren en drgmmer, sém genhearbeider digse TV-bille-
der om til visioner om fremtiden, For at forstd den effekt, som
fijernsyn kan have pé& drgmme, er det ngdvendigt at vide mere om
drgnpeprocassen.

Overvedjelser omkring drgmme-forbindelsen

De megt interessante drgmmemcdeller, som er dukket op fra nyere
neurcofysiologiske og psykologiske unders¢ggelser, hevder at drgm-
men er en evolutionzy faktor i dannelsen af vores psyke, den meg-
ler mellem biologisk programmering og kulturel pregning. Mere
praecist antager Hobson-McCarley's aktivering-syntese-model, at
den hurtige antending af kampeceller i den primitive hjernestam-
me, aktiverer drgmmen ved frembringelse af signaler inden i hijer-
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nen: drgmmens rytme, frekvens og langde er bioclogisk determine-
ret {8). Forhiernen valger s& billeder fra hukommelsen, der
"passer” til de internt frembragte, vilkdrlige signaler. Denne
syntetiserende proces {som man ikke ved meget om) ., er sandsyn-
ligvis en funktion af den he¢jre hijerne-halvdel {som har en synte-
tiserende eller helhedsdannende snarere end en analytisk tilgang
til problemlgsning), og den er ogsa stedet for drgmmens psvkolo-
giske niveau (9). De drgmmebilleder, der er udvalgt fra hukom~
melsen og rekombineret pd nve mider, barer den kulturelle prag-
ning.

Denne model har afgérende konsekvenser for studiet af fjernsyn

og film, da disse to massemedier spiller en central roille 1 prag-
ningsprocessen: De supplerer drgmmerens almindelige oplevelser med
tusinder af prefabrikerede, levende visuelle billeder, somdirekte
optaget 1 den kulturelle drgmmebank og som pavirker sdvel drgmmetek-
sternes form som indhold. Da disse to medier er fremkommet forholds-
vis for nyligt i den vestlige civilisations historie, og da visse na-
tioner med avanceret teknologi og imperialistiske tendenser {mest
fremherskende USA) har specialiseret sig i at fremstille programmer,
som kan eksporteres (tilmed via satelit) til andre dele af verden, har

film og fiernsyn potentialet til at ensrette drgmme overalt pd planeten,
fiernsyn potentialet til at ensrette drgmme overalt pd planeten,

en tendens, der kan have langtrakkende politiske og evolutionare
implikationer. (Dette forhold er fremragende behandlet pa film

af Nicholas Roeg i Manden som kom ned pd jorden, og 1 littera-
turen af Manuel Puig i Betraved by Rita Hayworth og Kiss of Spider
Woman, som nu er ved at blive filmet).

Mediernes kraftige indvirkning pd drgmme er delvist baseret pa
den fanomenclogiske lighed mellem drgmme og det at se film og
fiernsyn: Begge oplevelsers visuelle karakter; deres rumlice og
tidslige diskontinuitet; tilskuerens dobbelte identitet som pas-
siv voveur og aktiv deltager; tilskuerens fysiske velbefindende
og delvise ubevegelighed; det abrupte skift til en anden fysisk
og psykisk tilstand, og til glemslen af de fleste billeder ndxr
lyset tandes, flimmerkassen slukkes, eller man vagner fra dregm-

men: den dialektiske proces i bearbeijdelsen, som omfatter brugen
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af drgmme som en kreativ kilde for kunstnere, der skaber film og
videcer, og indlemmelsen af mediebilleder i seerens drgmme; dis-
se fiktioners regressive natur, som vakker glade ved at opfylds

undexrtrvkte, infantile dnsker cg behov; skyldfglelsernse fremkaldt
af umddeholden tilfredsstillelse ved dette unyttige tidsfordriv,
gom erstatter kongtruktive arbedde; sant kombinationen af priva-

te og falles roller i disse oplevelser, som gar for at vere per-
sonlige forngijelser, mens de tiener dvbere kulturelle, ideclogi-
ske og evolutionere formal.

Mens der er udfgrt et anseeligt arbeide omkring dremme og £ilm
{10}, er der skrevet meget lidt om drgmme og fiernsyn {11}. Al-
ligevel er dette forhold serlig vigtigt, da drpmmere begynder at
se TV fra barndommen, og da fiernsyn leverer flere billedfore-
stillinger til den kulturelle drgmmebank, end noget andet medium.
Skgnt jeg pA ingen made bena:gter de vigtige og unikke forbindel-
ser mellem film og drgn, er tdeqg her interesseret i at udforske
de unikke lidgheder mellem drgmme og fiernsyn.

Hvad der isar fascinerer mig, og er centralt i min argumentation,
er at de vasentlige ligheder mellem drgm og fiernsyn, som ikke
deles af film, har pracist de samme karateristika, som er over-
eksponeret p& MTV: Ubegranset adgang, strukturel diskontinuitet,
decentrering, strukturel afhengighed af seerens hukommelse og
evne til at genkaldelse, direkte transmission og allestedsnerve-
relsen af tilskueren, De fleste af disse karakteristika er der
skrevet meget om af fiernsynshistorikere og ~teoretikere. Kort
beskrevet er det, jeg er interesseret i her, deres forbindelse
med MTV og drgmme.

Ubegranset adgang

Mens hyppigheden og lengden af drgmme er biclogisk dertermineret
(en REM-periode forekommer omkring hver 90, minut og varer ca.
20 minutter, sdledes at den daglige, gennemsnitlige drgmmetid
er omtrent 90 minutter}, kan man forgge den tid man drgmmer en
given nat, ved at udvide antallet af sgvniimer, eller ved at ta-
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ge sig en lur i lgbet af dagen. Den mengde tid, der kan tilbrin-

ges med at dagdrdmme exr naturligvis ubegranset.

En tilsvarende ubegrznset adgang tilbydes, ikke af bilografen, men
af tossekassens overflegdighedshorn, hvilket tvinger den enkelte til-
skuer til selv at fogre kontrel med den tid, han/hun bruger pd TV-kig-

ning. Denne fristelse mangedobles ved MTVs rockvideoers 24-timers til-

gengelighed ~ en attraktion, der lagges stor vaegt pad 1 alle kanalens
reklamespots

Strukturel diskontinuitet

Al TV-kigning er praget af en strukturel diskontinuitet pd grund
af regelmessige afbryvdelser af reklamer, programannoncering og
kanalskiftning. Disse hyppige brud er overeksponeret pd MIV,

hvor der ikke er noget langt program at afbryvde, men kun en ke
de af korte afsnit, der alle indeshclder rumlig og tidslig diskon-
tinuitet.

En g&dan strukturel diskontinuitet kalder pd en sammenligning med
drgmme, som ligeledes er praget af abrupte sceneskift, hvilket
Allan Hebson har kadet sammen med udbruddene af hurtige éienbe-~
vegelser {Rapid Eye Movements -~ REM) og antendingen af hierne-
caeller, der udlgser oy ledsager drgmme.

Selve de hurtige ¢ijenbevaegelser syntes at vere frembragt ved aktiviteten
fra en gruppe gigantceller i hiernebroen (den nederste del af hijernestam-
men}, hvis eksplosive udladning gér forud for gjenbevagelserne under REM-
gpvi. Saledes blew den molighed bragt pd bane, at specifik visuel informa-—
tion méske bliver frembragt inde i hiernen. Gigantocellerne kan ikke blot
styre gienbevagelserns, men kan méske ogsd sende information ind i syns-
relzpets kerne og hijernebarken, om ¢ienbevagelsernes retning oy hastighed.
Da denne information er serdeles vordnet med hensyn til den eksterne syn-
lige verden, kan sceneskift og dramatiske sndringer i det visuelle drgmme-
indhold méske vere en funktion ved det fremkaldende system, snarere end
en censors forsgg pd at slegre den idemessige mening i '"drgometankerne’,
{12} (Min understregning — MK).

Bide Hobson oy Vlada Petrid har sammenlignet denne drgmmenes
strukturells diskontinuitet med spillefilm: Hobson har kortlagt
strukturelle analogier mellem filmmekanismer og drdmmeprocesser
{13}, 0g Petrif har anvist de fire "mest effektive filmteknikker,
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gom kan forstarke en films indvirkning pd drgmme, og stimu=-

lere lignende hierneaktiviteter, son dem der opstidr under drgm":
"ramaerabevagelse gennem rummet {isar hvis denne er kombineret
med dvbdeskarphed) ”: "ulogisk og paradoksal kombination af gen-
stande, personer og dekorationer {(mens ... man opretholder en
livagtig fremstilling af den fotograferede verden)": "dynamisk
montage (med hovedvagten lagt pd narbilledet og sammentrakninger
af korte optagelser, som kun opfattes af underbevidstheden}"; og
"oplgsning af rumlig og tidslig sammenhang {is&r med 'jumpcuts’)”
{14). Mens disse teknikker kan bruges til at udpege s2rlige film~
stilarter oy kunstnere som prisverdige, er de almindelige i mu-
gsikvidecer.

Decentrering

Fiarnsynets strukturelle diskontinuitet skaber en stadig drem,
eller decentreret supertekst, Seere synes at se fiernsyn snarere
end specifikke programmer. Denne decentreringsproces fér sit eks-
treme udtryk pd& MTV, hvor den korte reklame er den tilbudte at-
traktion. Ske¢nt kommercielt determineret, har videoernes rakke-
fglge tilfeldighedens karakter for seeren; man ser de videoer,
der nu tilfeldigvis forekommer pd skarmen, mens man kigger.

Man finder en lignende decentrering i drgmmen, hvor alle drgmme-
ne en enkelt nat synes at dele de samme temaer, hvor drdmmeren
sedvanligvis husker specifikke billeder eller scener, men ingen
klare grenser omkring de enkelte drgmmetekster, og hvor man aldrig
i forveien ved, hvilke drdmme eller billeder, der vil dukke op pé
hijerneskarmen, Szrskilte drgmme- og fiernsynstekster modtager
sijeldent den samme grad af kunstnerisk status, som normalt til
skrives filmtekster - en forskel, der mere drejer sig om struktu-
rel presentation end om kunstnerisk wverdi.

Man finder normalt ikke decentrering i film. Den mé udtenkes som
en bevidst kunstnerisk strategil, som 1 Godard, Makavediev og
Alea's £ilm, som regel med det bevidste, politiske formdl, at
bryde Hollywoods regler for fremstilling, for at afslere og op-
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ponere mod den borgerlige ideclogil de barer. Selvom den borger-
lige forbrugerisme ogsd er bhlotlagt i fisrnsvnets decentrerings-
processer, bliver den ikke undermineret men tvertimod fremmet.

Strukturel afheangighed af seerens evne til genkaldelse.

Hobson-McCarleys aktivering-syntese-model fastsldr, at forhjernen
under drom vdvaelyger sansebilleder fra hukommelsen til at passe
med de signaler om ¢lenbevegelser, der er frembragt internt af
drgmmerens egen hijerne, og forhisrnen forsgger uden held at gen-
give "serilen af scener som en sammenhangende fortelling”. (15).

I uvddybningen af denne model bruger Hobson ofte en analogi med
film, som nogle gange bliver lidt anstrengt:

I vagen tilstand "fotograferer” hiernen: billeder modtages med en hastig-
hed af ca. 10-20 per sekund. CGrundet virkningen af den indadfgrende billed-/
udadfgrende signalsammenligningsproces, samt en momentan 'gden 1 sort'
opfatter vi den visuelle verden som sammenhengende, og det synlige omrade
forbliver konstant i rummet. Vore hierner optager, fremkalder og redigerer
gieblikkeligbt. De sserskilte hilleder, eller det sammensmeltede billede {vi
ved ikke hwilket), opbevares i hukommelsen (af ukendte mekasnismer). De kan
¥un med besver kaldes frem, og er svers at opfatte i vagen fantasi, mens

de er nemmere tilgenogelige og opfattes levende i drgmme {16}, {(Min undear-
stregning - ME).

I £film ey det umuligt at “optage, fremkalde og redigere ¢jeblik-
keligt®, men disse mentale processer er skik og brug i 'live' vi~
deo, hvilket antyder, at fisrnsyn mi&ske bedre end film tilbyder
en model for, hvordan den menneskelige hierne bearbejder billeder
i de vAgne timer.

Tidligere havdede jeg, at et af de mest kraftfulde aspekter ved
musikvidecen, er dens programmering af seere il at genkalde sig
spacifikke visuelle billeder fra hukommelsen, hver gang de hdrer
en bestemt sang. Selv om sangens udlgsende lyde sedvanligvis kom-
mer fra eksterne kilder, s& som radio eller fiernsyn (i modset-
ning til de internt fremkomne signaler i drdmmene}, har musikvi-
deo-fan'en lert at identificere sig med det sksterne modtagerap-
paratur, s& en vis grad af internalisering forekommer, Denne pro-
ces med at indhente de prafabrikerede videobilleder fra hukommel-
sen kan trene seerne til nemmere at kunne genkalde sig dem under
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REM-sgvn. Med andre ord: den strukturelle afhaengighed af seerens
hukommelse og evne til genkaldelse som MTV cg drgmme deler, kan
maske give disse musikvideobilleder en privilegeret position i

den kulturelle drgmmebank. Det faktum, at 83 mange rockvideokunst-
nare dyrker de eksplicitte forbindelse med drgmme 1 deres sang-
titler og tekster, i den visuelle stil og i billederne i deres
videoey, 1 deres narrative temaer og situationer, og tilmed i
navnene pd nogle af grupperne (som R.E.M. eller the Revolving

Paint Dream) antyder, at de sgger denne magtposition,

Direkte transmission og den allestedsnarverende tilskuer

Som den mest solipsistiske form finder drgmmen sted inden 1 til-
skueren, som negdvendigvis er allestedsnerverende. I den dirvekte
transmission af drgmme fungerey den alsidige drgmmer, ikke kun
som tilskuer, men ogsd som forfatter, instrukte¢r, stierne, sta-

tist, filmstudie og teknisk apparatur.

Vi har allerede set, hvordan man fdr TV~seeren til at fele sig
allestedsnzrverende, isar gennem konventioner, der er forbundet
med direkte transmissioner. Det er lige precist denne egenskab,
som fostrer den form for selvbedragende oplevelser, som skildres
i Martin Scorsese's £ilm King of Comedy {17 og 1 Rubert Selby's

Reguiem for a Dream, i hvilke isolerede seere mister fornemmelsen

for grenserne mellem f£iernsynsbillederne og deres private fantasi-
projektioner. P4 en mdde forterer disse personer TV-verdenen, og
omformer den til et solipsistisk medium, ligesom drgmmen.

I modsetning til film og drgmme, som ophever ens normale végne
oplevelse ved at fungere som en alternativ virkelighed, vil fiern-
syn og radio, fordi de ikke er teotalt altopslugende, kun supplere
ens normale liv, TV-geere foretager gig ofte et eller andet andet,
mens de ser TV, Hvis den anden aktivitet er at dagdrgmme, en ad-
feard stimuleret af mange programmer og sd at sige alle reklamer,

s@ er det let for de to imaginzre verdner at smelte sammen.

MTV prover at fange det bedste fra begge verdener. Ligesom radio
ogq almindeligt fiernsvn, kan kanalen tilvejebringe et uvafbrudt
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lydspor til fester, dans, sex eller hvad man nu end laver, og lyse
rummet op med prangende billeder, som man kan kigge pd ndr man
keder sig. Alligevel, pd grund af den visuelle intensitet i de
fleste videoer, straber MTV ogsd efter den altopslugende opmaerk-
somhed en tilskuer normalt helliger film og dromme. Det ar den
allestedsnarverende tilskuer, som konstant tiltales i anden per-
son af MTVs Vi'er, der bestemmer p& hvilken méde der skal ses TV;
men selve tilstedeverelsen af begge muligheder, g¢r det muligt at
se stationen i langere tidsrum.

S& lange MTV udfolder sine manipulationsevner, far den tilskueren
til at fgle sig magtfuld og beslutsom: han eller hun er den der
vaelger, hvilke plader, videocer eller varer, der skal kgbes; man
er den der udvalger, hvilken stil og adferd der skal imiteres;
den som nynner sangene; den som husker billederne; den som tender
eller slukker for programmet. Som al fiernsyn oplarer den tilsku~
eren til at fokusere pd dennes personlige evne til valg og modta~
gelse, mens den ignorerer transmissionens fierne udspring -~ den
sande Fjernkontrol - hvis ideologiske determinanter og manipula-
toriske strategier forbliver mystificerst,

I denne gennemgang af MTV som en model for kommercielt fiernsyn,
har jeg fokuseret pé& mediets forhold til sdvel ideologi som dregm.
Tagttagelserne vedrgrende ideologi giver for stprstepartens ved-
kommende genklang af eller stette til argumenter, som andre, der
har skrevet om fjernsyn, er fremkommet med. Men spekulationerne
over forbindelsen med drgmme, abner nye vedje, som berettiger til
nermere undersggelse. Miske allervigtigst er vekselvirkningen
mellem disse to registre - drgmmens rolle i internaliseringen og
bearbejdelsen af ideologien, som den transmitteres gennem fiern-
syn; en proces der er tydeligt forstarket i musikvideocerne pd
MIV. I de sidste 60 &r, har vi varet vidne til, hvordan reklamen
har kxolonhiseret de offentlige aterbelger, fgrst i radiocen og si-
den i fiernsynet. Nu, gennem musikvideo-mediet, wil kommercielle
interesser méske udvide deres herredgmme over den bevidstheds-
dannende faktor, som drgmmen er.
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L NOTER
1. Record (Juli 1984), p.4i.

7. e f.eks. "Rock Makers", Video {Juli 1984 af Noé Goldwasser, som skriver:
"pet spendende 1 popmusik-video bliver leveret af en héndfuld talentfulde
£1lmmagere, der arbejder i dette medium. Folk som Fussell Mulcahy, Bob
Giraldi, Tim Mewman og Tim Pope udgendey razk wvek videcer i hundredevis,
og sender dem ud pa deres smittende ved til MTV, Night Tracks og lignende
pdsendelser, Dette fallesskab af instruktgrer udger tilsammen sn video-
new-wave, som skaber det sstetiske grundlag for musikvideo, pé mange mider
ligesom den franske ‘ny-bplge’ 1 film - Godard, Resnals, Tralfaut - a#ndre—
de vores mide at se film pd, for 20 ar siden". (...} "ingen personificerer
musikvideo-auteuren bedre end Tim Pope (...) Han kunne kaldes video—alde-
rons Jean-fac Godard, péd grund af hans afsindige tempo og konstant strom-—
mende kildeveld af nve visuelle billeder. (...) Den magre 28-&rige laver
gennemsnitligt to videcer om ugen 1 sit ondon~studie, og mé konstant af-
vige amerikanske grupper, som kommer over og smider penge I hovedet pd ham,
for at gegre dem til stierner pd MTV i USA". (pp.8l-82)

3. Sldanne Arsager indbefatter det faktum, at £jernsyn fortrangte det auditive
mediom, radicen; tilsidesattelsen af lyden og dens potentialer, bAde af
film-skabere oy af film-teoretikere; samt synets dominans over alle andre
sanegeyr 1 drdmme.

4. Bn af de F& forlgbere for det nye slzgtskab mellem musik oy billede, erx
“Memo from T'-sekvensen, spillet af Mick Jagger i Cammell og Foeg's
Feriomance (1970Y, en visioner rockfilm, der var langt foran sin tid,

5. Nick Browne, "The Political Economy of the Television (Super)Text”,
puarterly Review of Film Studies, S, 3 (Sommer 1984)

4. I modsetning til de rulletekster, der forekommer i slutningen af film, in-
Formerer disse data ikke seeren om, hvem der kan krediteres for den kunst-
neriske udfgrelse (f.eks. forekommer navnet pé instrukteren aldrig pd rock-
videoer) . Informationen er kun givet, for at ¢ge sandsynligheden for salg.

7. Baturligvis er der oged en plads for tilskueren ibiograffilmen, gadan som igang-~
verende forskning omkring 'suture', den tekstimmanente tilskuer og selvrefleksi-
vitet har vist:; man kan tilmed finde eksempler pd direkte nenvende Lser til pub-
i1ikum gennem filmhistorien. Alligevel er disse filmmetoder ikke sa direkte
som tilstedeverelsen af et Tv-studiepublikum pd sksrmen, ej heller sd alle-
stedsnerverende som brugen af direkte henvendelse pd fiernsyn.

B. J. A. Hobson og R.W. McCarley, "The brain as a dream state generator: An
Activation-synthesis hypothesis of the dream process"”, American Journal of
Pgyohiastry, 134 (2977), pp. 1335~13%48, Hobson har ogsd presenteret denne
model 1 forbindelse med filmstudier i "Film and the Phsysiclogy of Dreaming
Sleep: the Brain as Cameva-Projector”, Dreamworks, I, 1 {fordr 1280}, pe.
9-2%; og i it svar til Raymond Durgnat's "The Hunting of the Dream-Snark"”,
Dreamworks, IX, 1 (efterdr 1981), pp. 83-B6; og i "Dream Image and Substrate:
Bergmans's Films and the Psychology of Sleep”, i Film and Dreams: An Approach
to Bergman, red. af Viada Petrid {fouth Salem, W.Y.: Redgrave Publishing Co.,
1981), pp. 75-95,

2, En fremragende oversigt over spgrgsmalet om involveringen af den heijre hier-
nehalvdel, er leveret af Bruce Kawin i "Right-Hemisphere Processing in Dreams
and Films", Dreamworks, II, 1 {efterdr 1981}, pp. 13-17,
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T en pavkoanalytisk sammenbeng, har forholdet mellewm £1lo og drom veret genstand
for betvdeliy opmerksomhed i den diskursive retning, der er grundlagt af Lacan
oy Metz, mest fremtradende i The Imaginary Signlfier. Stadig inden for den
peykoanalyvtiske sammenheng, men afvigende fra Metz pd wigtige punkier, er
Robert Fherwsin's Film and the Dream Screen (Princeton Univ. Press, 1984},
og Gay Lynn Studlar's Visual Pleasure and the Masochlstic Aesthetic: The
Von Sternbera/Dietrich Paramount Cyele, uvpubl. afhandling, USC, 1984 (et
uddrag herfra vil forekomme 1 Volume IT af Movies and Methads, red. af

Bill Nichols, 1, of Calif. Press). Vleda Petrid’s Film and Dreams: An
Approach to Beggman er en samling essays, hvoraf nogle (inklusive Petrid's
arbedjder og mine) trakker pd neurcbiclogiske modeller. Dette perspektiv er
ogsd repraesenterst i flere essays (inklusive nogle af Petrid, Hobson, Durge
nat:, XKawin og mig), som stdr i Dreamworks, et tverfagligt kvartalsskrift

om forholdet mellenm drgm og kunst,

e to hovedvarker om dette emne. or Peter H, Woods's "Television as Dream”

i Television: The Critical view, red. af Horace Newconmb (MNew Vork: Oxford
Univarsity Press, 1979}, pp. 517-535, og "Reality and Telsvision: an Inter-
view with Br, Edmwund Carpenter", Television Quarterly, X, 1 {efterdr 1972},
pp. 42-46. Verker som har forsegb en trestrenget sammenlioning, fokuserer
som regel pd biograffilm pd bekostning af fiernsvn, idet de havder, at sam-
menligningen mellem £ilm og dromme er mere. interessant {se Raymond Durgnat,
"The Hunting of the Dream-Snark", Dreamworks, II, 1, efterdr 1981, pp.
T6~-82) eller mere frugthar i udviklingen af formelle ligheder (se Vlada

s

Dreams, pp. 1-48).

ambamn; "Film and the Physiology of Dreaming Sleep®, p. 14.
Thid., p. 23,

Petri&, "A Theoreticael-Historical Burvev”, p. 23.

Hobson, ibid,. p. 24.

Ibid., pp. 23-24.

For en fremragende analyse af, hvad filmen afslg¢rer om fierngyn, se Berverle
Houstons's "King of Comedy: A Crisis of Substitution”, Framework, 24 (foréy
19843, pp. 74-9Z,
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En musikvideo er ikke bare en musikvideo

Af Karin Jacobsen

Mange unge er storkonsumanter af levende billeder. Hvad far
de ud af de mange billeder? F,eks. af musikvidecerne? Hvopr-
dan fdr man struktuvevret gt undervisningsforleb 1 denne nye
genve? Og hvordan fdr man relatevet musikvidecerne higto-
visk oy estetisk?

Det giver Karin Jacobsen sit bud pd.

De unges medieforbrug andres ofte -~ og oftest til et merforbrug.
Net har veret min erfaring, at dette ikke helt har veret tilfel-

det med musikvideoer.

I efterdret 85 havde jey 1l&nt et promotionbind med nye musikvi-
deoer., Der var mange i mine filmklasser, der var interesserede
i at overspille bé&ndet. Et drs tid efter kommer jeyg med samme
entusiasme og foreslir et forlgb 1 musikvideoer. Dette forslag
mlev nesten pebet ud, Nyhedens interesse er tydeligvis gdet af
musikvidecer, Flere elever har tillige mulighed for at se helt
nye videoer via satellitprogrammerne. Hit'ene andres Xonstant,
og eleverns vil helst se helt nye videoer eller "flotte klassi-
kere" som f.eks. Peter Gabriels Sledgehammer.

Eleverne bruger dagligt musikvidecerne som musiktapet, og af
den grund vil de helst se kunstneriske film og TV, nar de skal

arbeide med det.
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