Kognitionsteoretiske perspektiver på analysen af underlægningsmusik 

i audiovisuelle medier.

Iben Have

Denne tekst er oprindeligt skrevet som et mundtligt oplæg leveret ved et symposium i Dansk selskab for Musikforskning, Århus Universitet d. 16. april 2005. Indholdet udspringer af ph.d.-afhandlingen Det musikalske underspil (Århus Universitet 2004), som er en undersøgelse af underlægningsmusiks betydning i narrative, audiovisuelle medier, og hvor empirien er 37 danske tv-dokumentarudsendelser.
 

Oplægget falder i tre dele: 1) Først lidt om selve genstandsfeltet ”underlægningsmusik i audiovisuelle medier” i en musikvidenskabelig kontekst. 2) Derefter en præsentation af en lille bid af den tværfaglige metode, jeg har forsøgt at udvikle med afsæt i kognitionsteorien. 3) Til sidst et video-eksempel fra dokumentarudsendelsen ”Fogh bag Facaden” (eksemplet kan desværre ikke vises i denne skriftlige udgave af oplægget, men vil blive beskrevet). 
1) Musik som æstetisk og kommunikativt virkemiddel i audiovisuelle medier udgør en stor og stadig voksende del af den musik, vi omgiver os med i det moderne samfund. Hvis vi alene tager tv-mediet, så har danskernes gennemsnitlige tv-forbrug ligget nogenlunde konstant på små to en halv time de sidste ti år. Jeg har sammen med et undervisningshold på Musikvidenskab, Århus Universitet, foretaget en undersøgelse af musikforbruget på de ni danske landsdækkende kanaler i to timer i primetime. Det viste sig, at der var musik i 43 % af tiden.
 Selvom denne ene lille undersøgelse ikke kan stå alene, så antyder den alligevel, at vi alene fra tv hører musik i gennemsnitligt over syv timer om ugen. 

I takt med den teknologiske udvikling og den øgede anvendelse af audiovisuel kommunikation i samfundet, mener jeg, at der er en vigtig rolle at spille for musikvidenskaben i udviklingen af forståelsen af den audiovisuelle perception, betydningsdannelse og indlæring. Men det forudsætter, at der arbejdes på tværs af de traditionelle faggrænser, hvilket også kendetegner den forskning, der er blevet bedrevet inden for området de seneste år. 

Den tværfaglighed, jeg selv repræsenterer, befinder sig imellem musikvidenskaben, film- og medievidenskaben. Hvad angår medievidenskaben, så er der ikke tradition for at beskæftige sig med den lydlige side af medierne, hvilket både kan skyldes den forskellige videnskabelige status og tilgængelighed, som henholdsvis synet og hørelsen har haft gennem tiden, men det skyldes også, at medievidenskaben ikke har haft en metode og terminologi til at analysere musikken med. Hvad angår musikvidenskaben, så har dyrkelsen af musikkens autonomi længe blokeret for udviklingen af studiet af musik i blandt andet tv-mediet.
Slår man f.eks. op under ”Television” i The New Grove Dictionary of Music and Musicians, som i øvrigt beskriver sig selv som “universally acknowledged as the unsurpassed authority on all aspects of music”, så får man til sidst efter flere spalter om pure music (dvs. koncertoptagelser) kort beskrevet incidental music (ledsagemusik). Det foregår i normative vendinger, som er svære at forene med et opslagsværk fra 2001.
… in an age when, in general, silence seems abhorrent and music of a sort has become increasingly inescapable everywhere, television programmes – nature programmes, travelogues and features of all kinds, even some plays – have practically incessant music foisted on them, regardless of the fact that it often obscures the narration or dialogue. Much as this relegation of music to aural wallpaper may be deplored, the practice now seems ingrained; producers could, however, set an example by reversing the trend and helping to restore to music something of its true value.

Citatet afspejler tendensen inden for den traditionelle musikvidenskab til at vurdere underlægningsmusikken på tv ud fra nogle helt forkerte præmisser ved at overføre værdierne omkring den originale, autonome ”true music” til tv-musikken, og netop ikke tage højde for, at der er tale om en helt anden relation mellem musik og lytter end i forbindelse med den ”rene” opmærksomme musikalske oplevelse. Tv-musikken isoleret betragtet er sjældent interessant. Det interessante er, hvordan den opleves og virker i den helhed, den indgår i. Med erkendelsen af denne kontekstafhængighed orienterer min forskning sig selv sagt inden for den nyere angloamerikanske musikvidenskab.


Citatet afspejler også en tendens i musikvidenskaben til generelt at beskæftige sig mere med, hvordan musik burde lyde, anvendes, opleves og udvikles i stedet for, hvordan den rent faktisk lyder, anvendes, opleves og udvikles i vores samfund.
 

2) Selv valgte jeg med min ph.d.-afhandling en ukritisk tilgang til tv-musikken (mere specifikt til underlægningsmusikken i dokumentarprogrammerne), idet projektets primære ærinde var at forsøge at sætte begreber på, hvad det er for nogle emotionelle og kognitive strukturer, der ligger bag vores intuitive oplevelse og forståelse af underlægningsmusik.
 Jeg måtte ret hurtigt erkende, at musikvidenskabens traditionelle strukturanalytiske begreber som f.eks. melodi, rytme og harmonik ikke egnede sig i undersøgelsen af, hvordan underlægningsmusikken opleves som betydning i interaktionen med billeder og lyd. De kunne godt anvendes som beskrivelsesværktøj, men ikke i analysen af musikkens betydning. Jeg ønskede desuden at udvikle analyseværktøj, der ikke forudsatte en musikfaglig viden. I stedet arbejdede jeg blandt andet med to relaterede nøglebegreber, nemlig det jeg kalder ”vektorskemaet” (udviklet ud fra Mark Johnsons billedskemabegreb) og ”vitalitetsfølelserne” (et begreb introduceret af Daniel N. Stern).
 Disse to begreber vil jeg ganske kort vil præsentere i det følgende.
 

Billedskemaer (image schemata som Mark Johnson kalder dem) er mentale strukturer, der strukturerer kognitionsaktiviteten og som opstår i vekselvirkningen mellem krop og omverden. F.eks. har vi via vores fysiske erfaring oparbejdet et skema for rumlig op-ned orientering – det som Johnson kalder ”vertikalitetsskemaet” – som vi også bruger i vores forståelse af mere abstrakte fænomener som f.eks. følelser og helbred. Skemaet bruges også i forståelsen af musik og lydspor i film og tv: f.eks. når vi taler om høje og lave toner, faldende eller stigende skalaer, eller f.eks. voiceover, underlægningsmusik osv. Vi bruger altså også vores viden om den fysiske verden til at strukturere oplevelsen af musik og lydspor.

På baggrund af min oplevelse af musikken i de 37 dokumentarudsendelser, jeg arbejde med, udviklede jeg så på et meget generelt plan, det jeg kalder vektorskemaet, idet jeg definerer vektor som ”et objekt, der bevæger sig i en bestemt retning med en bestemt intensitet”.
 Jeg bruger derfor vektorskemaet som et overordnet skema, som samler et objektskema (som vi bruger, når vi oplever musikken som f.eks. tung, let, glat, fyldig, spinkel, tør osv. ved at overføre vores erfaringer med fysiske objekter), et bevægelsesskema og et intensitetsskema under sig. Der er stadig tale om skemaer på et ret generelt plan, og andre vil lægge sig ind under disse tre. F.eks. relaterer vertikalitetsskemaet sig til objektskemaet, idet det forudsætter at vi oplever musikken som et objekt, der placerer sig i et rum.  
I kraft af koblingen til den kropslige erfaring mener jeg, det er muligt via disse skemaer at tale om musikalsk betydning allerede på et før-refleksivt perceptionsniveau, og med en bevidstgørelse af disse skemaer kan de anvendes som arbejdsredskaber i analysen af underlægningsmusik, og i analysen af musik eller lydlige strukturer generelt. 

I og med at skemaerne er amodale, bruges de også i oplevelsen af udsendelsens eller filmens øvrige udtryk. Det bliver dermed muligt at undersøge nogle sammenfald, der skaber en betydningsmæssig fremtræden: Et billedmotiv, en gangart, betoningerne i en sætning, kameraets bevægelse og musikken kan alle opleves som f.eks. bølgende, og dermed indbyrdes fremhæve hinanden, og udpege elementer eller hændelser i konteksten. 
At beskrive musikken som objekt, bevægelse og intensitet er der jo ikke noget nyt i. Det har man stort set altid gjort, og derfor kan det virke temmelig banalt. Men i en musikvidenskabelig kontekst er de metaforiske beskrivelser af musikken stort set altid blevet anset for værende subjektive. Det nye ligger i at begrunde, hvorfor disse begreber er så naturlige for os at bruge og kvalificere disse metaforiske oplevelser som andet end subjektive beskrivelser, nemlig som vægtige betydningsstrukturer i den musikalske oplevelse, der med afsæt i den krop, som vi alle har, giver den intersubjektiv karakter. Når man undersøger musikken som objekt, bevægelse og intensitet etableres også et sprog, der ikke forudsætter en musikfaglig indsigt, men først og fremmest en lyttende krop.

Skemaerne her orienterer sig i forhold til nogle grundlæggende kulturelle værdier, hvilket blandt andet kommer til udtryk via sproget (jf. Johnson og Lakoffs Metaphors we live by, 1980, f.eks. ”op er godt”) og disse værdier kommunikeres også via musikken, hvilket Philip Taggs omfangsrige empiriske undersøgelser, der nu (endelig) er samlet i bogen Ten Little Title Tunes, viser.
 Tagg har indsamlet flere hundrede testpersoners visuelle og verbale associationer i forbindelse med ti korte titelmelodier til film og tv-udsendelser, og ser blandt andet på, hvordan værdier, knyttet til henholdsvis det maskuline og det feminine, afspejler sig i svarene. Der viser sig ud fra besvarelserne en temmelig stereotyp (og ikke særlig overraskende) opfattelse af, at f.eks. opadgående eller aktiv musik bliver knyttet til det maskuline, og blød, nedadgående eller passiv musik til det feminine.
 

Det er i forbindelse med disse og andre former for kulturelle værdier, at det bliver spændende at undersøge, hvad det betyder, at et portræt af Mogens Lykketoft i udsendelsen ”Mogens og Magten” bliver indledt med en elektronisk skarp fløjtemelodi med meget rumklang over sangen ”Danmark for folket”, og at Anders Fogh i udsendelsen ”Fogh bag facaden” ledsages af et tema i de dybe blæsere i en symfonisk vals af Shostakovich.
 

Vektorstrukturer er så fundamentale i oplevelsen af både vores indre og ydre verden, at de også er at finde i oplevelsen og forståelsen af følelser. Relationen mellem musik og følelser er også en af afhandlingens helt centrale problemstillinger. Og med udviklingspsykolog Daniel Sterns begreb ”vitalitetsfølelser” fandt jeg frem til en forståelse af følelser, der lå direkte i forlængelse af vektorskemaet. Begrebet vitalitetsfølelser introducerer Stern som sagt i bogen The Interpersonal World of the Infant fra 1985, og han bringer som noget nyt tidsdimensionen ind i definitionen af følelser. Vitalitetsfølelserne er de kontinuerlige, dynamiske skift i følelsesstadier, der manifesterer sig nu-og-her som fornemmelser aktiveret af spændingstilstande i kroppen, og som bedst karakteriseres ved dynamiske eller kinetiske betegnelser. 

Hvad angår musikkens evne til at kommunikere følelser, er det min opfattelse, at det primært er i form af vitalitetsfølelser, vi oplever underlægningsmusikken. Men via koblingen til billederne og det narrative forløb kan oplevelsen af musikkens strukturer også indgå i mere fokuserede følelsesoplevelser, da vi her tilbydes et objekt (personer og hændelser) at knytte dem til. 

Neuroforskeren Antonio Damasio har uafhængigt af Stern udviklet et lignende begreb, som han kalder baggrundsfølelse/-fornemmelse, som han definerer ved at sammenligne med oplevelsen af musik. Og citatet nedenfor bekræfter netop ligheden mellem disse følelser og oplevelsen af den enkle, tilbagetrukne minimalistiske underlægningsmusik.


I call it background feeling because it originates in ”background” body states rather than in 
emotional states. It is not the Verdi of grand emotion, nor the Stravinsky of intellectualized 
emotion but rather a minimalist in tone and beat, the feeling of life itself, the sense of 
being.

Hvis man accepterer, at underlægningsmusikken kan kommunikere de her følelsesnuancer, så er der altså, hvis man skal anvende Damasios ord, tale om, at den kan kommunikere intet mindre end ”følelsen af livet selv, og en fornemmelse af at være”. Jeg vil (lidt mindre proklamatorisk) nøjes med at hævde, at musikken kan være med til at tilføre udsendelsen eller filmen en vitalitet, som ikke kan repræsenteres i billeder og tale alene. Det bruger jeg så til at underbygge påstanden om, at musik i dokumentarudsendelser kan være med til at fremme oplevelsen af noget virkeligt.

3) Udsendelsen Fogh bag facaden af Christoffer Guldbrandsen følger den danske statsminister i december 2002 op til forhandlingerne i København om udvidelsen af EU mod øst. Danmark har på det tidspunkt formandskabet for EU. Udsendelsen vakte opsigt, blandt andet fordi den gav et indblik i politiske forhandlingsprocesser og personlige intriger politikerne imellem, som ikke før har været offentligt kendte. Musikken, der anvendes, er præ-komponeret musik af Beethoven, Rossini, Tjajkovskij og Shostakovich.

Scenen vi nu skal se, begynder på statsministerens kontor på Christiansborg, hvor han først melder afbud til julefrokosten i Venstre. Herefter rejser han sig for at gå ned og modtage den polske præmiereminister, der i øvrigt var den hårdeste nød at knække under forhandlingerne.  Kameraet følger ham ud til elevatoren, hvor en mand forgæves forsøger at få elevatoren til at komme og hente Fogh. Det ender med, at de giver op, og Fogh må tage trappen ned. Der bliver ikke sagt ret meget, og musikken får derfor forholdsvis meget plads i oplevelsen af scenen. (Eksemplet afspilles på video).

Hvad angår oplevelsen af musikken som objekt, bevægelse og intensitet, så er der tale om fyldig, dyb, bred musik, der flyder uden modstand. Musikken kommunikerer velbehag, tilbagelænet tyngde (dybe instrumenter), ”ubekymret” lethed (rytme) med en snært at melankoli (mol-tonalitet). De værdier, som dermed vil bliver kommunikeret ud fra musikkens ekspressivitet, er blandt andet tyngde, dybde, glathed.
Samtidig skaber denne musik typisk associationer i retning af varieté, kabaret, fin-de-siècle, dekadence, melankoli, cirkus, gøgl osv. Der er desuden tale om en vals, der er blevet brugt som titelnummer til Kubricks sidste film Eyes Wide Shut fra 1999. Så denne film vil for nogle recipienter muligvis også klinge med i oplevelsen af scenen. 

Musikken ændrer karakter/betydning i denne elevator-sekvens ved først at koble sig til Fogh: kameraet følger ham over skulderen, mens melodien spilles af en saxofon, hvilket skaber en stemning, der leder tankerne hen på Godfather-filmene. Da han når ud til elevatoren overtager basunen melodien, hvormed cirkusreferencerne og det komiske ved situationen træder mere i forgrunden. Musikken bliver hermed en ironisk kommentar til det politiske cirkus.

� Det musikalske underspil: En undersøgelses af underlægningsmusikkens betydning, belyst gennem den journalistiske tv-dokumentar, Afdeling for Musikvidenskab, Institut for Æstetiske Fag, Århus Universitet 2004.


� Optagelserne blev foretaget torsdag d.  9/9 2004 kl. 20-22. TV-Danmark og TV 2 Zulu måtte af tekniske grunde fraregnes, men på de resterende syv kanaler var der musik i 43 % af tiden.


� Lionel Salters, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Macmillan Publishers Limited 2001, s. 233-234.


� Jf. Ola Stockfelt, ”Filmmusikens dieges”, Svensk tidsskrift för musikforskning, Göteborg 1998, side 88.


� Etiske spørgsmål og kvalitative vurderinger i forbindelse med anvendelsen af underlægningsmusik i seriøse dokumentarudsendelser tager jeg op i forskningsprojektet Æstetiske virkemidler i audiovisuel dokumentarisme: manipulation eller dokumentation, et delprojekt under det SHF-finansierede forskningsprojekt Hvor går grænsen? Højspændingsæstetik og etisk kvalitet i den aktuelle mediekultur 2005-2008. 


� Mark Johnson, The Body in the Mind, The Bodily Basis of Meaning, Imagination and Reason, Chicago 1987. Daniel N. Stern, The Interpersonal World of the Infant, New York 1985.


� Jeg har arbejdet med mange forskellige betydningslag i underlægningsmusikken - både strukturelle, intertekstuelle og kontekstuelle, og det er fortrinsvis de første, jeg behandler i dette oplæg.


� Begrebet vektor stammer oprindeligt fra fysikkens verden, og kommer af det latinske vehere, der betyder at bære eller at føre. Vektorbegrebet er også blevet brugt uden for fysikken. F.eks. brugte psykologen Kurt Lewin (1890-1947) begrebet i forbindelse med psykologiske kræfter, hvis retninger varierer afhængigt af f.eks. driftsmæssige behov. Kurt Lewin, A Dynamic Theory of Personality, New York, 1935. Senere har Andrew Paul Ushenko brugt begrebet i forbindelse med en æstetisk kraft eller energi – en perciperet kraft med en retning og en størrelse. Andrew Paul Ushenko, Dynamics of Art, Bloomington 1953, side 60-119.


� Philip Tagg og Bob Clarida, Ten Little Title Tunes, New York 2003.


� Som generel kritik af Taggs undersøgelser og især påstanden om musikkens stereotype betydning kan man fremføre, at eftersom han bygger sin undersøgelse på sproglige svar, skyldes stereotyperne måske snarere, at sproget er stereotypt, når det skal beskrive musik. Meget få mennesker er fortrolige med at sætte ord på og formulere sig nuanceret om den musikalske oplevelse.


� Udsendelserne ”Fogh bag facaden” og ”Mogens og Magten” blev sendt i samme tidsrum på DR1 henholdsvis d. 22. og 23. april, 2003. Temaet der henvises til i ”Fogh bag facaden” er Shostakovichs Jazz Suite nr. 2, vals nr. 2 (opus 50b, 1938) spillet af Concertgebouw orkesteret, dir. Riccardo Chailly. Musikken i ”Mogens og magten” spilles af Jens Krøyer.


� Antonio R. Damasio, Decartes’ Error. Emotion, Reason and the Human Brain, New York 1994, side 150.
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