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Abstract

Music is often regarded as a signifier of emotion itself. In the field of research of film some
argue that music is one of the strongest sources of emotion, and so this master thesis aims to
examine this very relationship between music and emotion in a cinematic context. In
identifying how different, concrete musical factors carry and influence emotional meaning in
the composition as a film soundtrack, the thesis investigates how the theoretical findings of
such correlations from a perspective of music as ‘isolated signifier’ translates into a context
of audiovisuals.

The study is based around an in-depth, qualitative music and film analysis of the montage
sequence Married Life from the Pixar film, Up. This particular empirical object of analysis has
been chosen due to (1) its strong emotional qualities which represents contrary emotions of
both happiness and sadness, (2) its cultural status as an almost iconic film sequence in
regards to the very emotion of it, (3) because of the prominence of the music soundtrack as
signifier of emotional meaning, and (4) because the film sequence represents a relatively
well-defined stylistic convention as seen at Pixar Animation Studios. These things considered,
we argue that the analytical findings based upon this admittedly narrow piece of empirical
data may serve as value in regard to supporting, clarifying or even challenging some main
points of the established fields of research in music and emotion.

The theoretical groundwork, to which the results of the analysis is compared, relies on
empirical studies by theorists such as Juslin, Hevner, Gabrielsson and Lindstrom. The thesis
thus summarizes the essential, concrete findings from this field of research and aims to apply
it in the audiovisual context of the montage sequence, Married Life. The results from this
case example reveals an overall compliance with the theoretical field of music and emotion.
Specifically in regard to the musical parameters such as tempo and loudness the study
reveals their significance for the immediate emotional expression of the film music. In
addressing other Pixar films as well, the analysis shows that most of the compositional

techniques used in Married Life appear to be thorough stylistic tools used by Pixar.



Indledning

”Soundtrack music may set specific moods and emphasize
particular emotions suggested in the narrative, but first and
foremost, it is a signifier of emotion itself”

Claudia Gorbman (1987, 73)

Emnefelt og Afgreensning

Sammenhange mellem musik og fglelser har helt tilbage til antikken vakt interesse hos
mennesket og ggr det fortsat i dag (Juslin & Sloboda 2010, 3). Videnskaben forsgger i den
forbindelse at sammenkoble varianter af konkrete faktorer i musikkens struktur og/eller
tekstur med lytterens forskellige potentielle fglelsesreaktioner. Som regel tager sadanne
undersggelser afseet i en begribelse af musikken som autonom betydningsdanner (Heinlein
1928; Hevner 1937; Meyer 1956; Scherer & Oshinsky 1977; Juslin 1997; Gagnon & Peretz
2003; Gabrielsson & Lindstrom 2010), men musik star imidlertid ikke ngdvendigvis alene i et
veerk. | filmkunstens audiovisuelle univers (blandt andre) indgar musik som en vigtig
medaktgr i filmens kommunikation af fglelser. Derfor ma man mene, at udforskning af
sammenhange mellem konkrete musikalske faktorer og hvilke fglelser disse medvirker til at
udlgse eller repraesentere tillige har sin merit i konteksten af filmaestetik.

| filmmediet indgar musikken som betydningsdannende element i forenet samspil med
mediets billede- og gvrige lydside, filmens gestalt, idet tilskueren oplever filmen som en
samlet informationsstrgm, ikke som summen af enkelte elementer for sig (Chion 1994;
Langkjeer 2000). Nar film veekker fglelsesmaessige reaktioner hos tilskueren, er musikken

(eller mangel pa samme) saledes et vigtigt betydningselement, omend dens eksakte ‘rolle’
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for oplevelsen er vidt omdiskuteret blandt bade film- og musikteoretikere (fx Altman 1980;
Gorbman 1987; Kalinak 1992; Chion 1994; Langkjaer 2000; Kassabian 2001). Annabel Cohen,
blandt flere, argumenterer dog i den forbindelse for, at musikken er en af de staerkeste kilder
til netop felelsesmaessige reaktioner i film (2010, 879).

Det omfattende videnskabelige fokus pa relationerne mellem musik, film og fglelser til
trods, forekommer det dog sparsomt med forskning som i en filmaestetisk kontekst udforsker
feromtalte helt konkrete kompositoriske virkemidler og parametre ift. gestaltens emotive
tilskuereffekt. Som naevnt indledningsvist har videnskaben allerede blikket rettet mod
sadanne konkrete sammenhaenge, blot i en kontekst af musik som selvstaendigt objekt;
spgrgsmalet er, hvorvidt resultater fra denne forskning i en udstreekning kan overfgres til
domaenet af audiovisuel (film)astetik? Et meget rammende citat fra Birger Langkjeer antyder,

at det ikke umiddelbart lader sig ggre uden forbehold:

Musik er ikke bare lystig eller tungsindig, smuk eller gribende;
den er det i en given kontekst med en given emotiv
tilskuereffekt, der pa ingen made kan afledes direkte af
musikkens ekspressive karakter. (2000, 49)

Billedsiden samt lydsidens gvrige ekspressive udtryk ma i betragtning ogsa, for at undersgge
disse sammenhange i filmmusik. Dermed bliver det arbejde vi efterlyser formentlig sd meget
desto mere komplekst.

Vi har iagttaget, at forskning i konkrete sammenhange mellem musik og fglelser i den
isolerede musikalske kontekst hyppigt inddrager forsggspersoner (i et eller andet format) til
at levere vurderinger af en fglelsesrelateret respons pa et givent musikalsk input (Heinlein
1928; Hevner 1937; Scherer & Oshinsky 1977; Juslin 1997; Gagnon & Peretz 2003; Wu et al.
2014) - hvilket synes at vaere en oplagt metodisk tilgang, idet spgrgsmalet jo omhandler
menneskets emotionelle reaktion pa noget. Flere peger imidlertid pa en reekke udfordringer
eller komplikationer ved at anvende forsggspersoner i en sadan sammenhang - bl.a.
uhensigtsmaessigheder som fglge af den kunstige ‘laboratorie-situation’ i selve forsgget, samt
den betydelige forskel pa forskellige personers individuelle emotionelle reaktioner (Have
2008, 151; Becker 2010, 128; Vuust 2017). Metoden er videnskabeligt anerkendt, men ikke
ufejlbarlig.

| dette speciale vil vi forsgge at undersgge emnefeltet musik og falelser i det audiovisuelle
uden at bero hovedsageligt pa testpersoners udsagn, men pa kvalitativ analyse. Vi mener, at

Langkjeer (2000) fremsaetter et nyttigt teoretisk og metodisk analysegrundlag til formalet. |



sin metodiske tilgang til filmanalyse inddrager han et nggleelement i analysen, nemlig
tilskueren. Ikke i den forstand, at han pleederer for at basere analyser pa udsagn fra
testpersoner, faktiske mennesker, men med at tage udgangspunkt i en taenkt tilskuer, altsa
en “teoretisk og analytisk rekonstruktion af tilskuerens oplevelse” (ibid., 13), der foretager
‘forventlige’ mentale aktiviteter og fglelsesmaessige investeringer som reaktion pa filmens
udtryk.

Fokuserede kvalitative analyser (som tager aktivt hgjde for tilskuerens samlede
audiovisuelle oplevelse), af isaer kulturelt signifikante (mainstream-)film?, vil vi argumentere
for, kunne veere fornuftige bidrag til den nuvaerende viden om, hvorledes helt konkrete
musikalske strukturer og teksturer i en filmaestetisk betydningsramme spiller sammen med
forskellige typer af fglelsesreaktioner. Langkjaer foreslar i trad med den pastand, at man
videnskabeligt bgr diskutere tilskuerens oplevelse og aktive bearbejdning af audiovisuelle
medier pa fire forskellige niveauer, hvoraf det fjerde niveau - “[et] diegetisk og narrativt
niveau, der fungerer som en mental rammemodel” (2000, 50) - er konstrueret af tilskueren
med udgangspunkt i bl.a. vedkommendes generelle og film-kulturelle forforstaelse.
Erfaringsstrukturer influerer ifglge dette teoretiske standpunkt oplevelsen af filmens gestalt
(se evt. ogsa Becker 2010; Vuust 2017). Det forhold rejser spgrgsmalet, hvorvidt filmmediet i
sig selv er med til at pavirke, bevare eller maske endda konstituere selv samme filmkulturelle
konventioner som dens egen betydning fordrer forforstaelsen af. Er en given stilistisk
filmkonvention (eller -cliché) med til at manifestere en kultur og dermed de kognitive
makrorammer (ibid., 61) ud fra hvilke den ogsa samtidig opleves af tilskueren?

| safald giver det god mening at tage afsat i analyseobjektet som empirisk studie af
filmmusikkens konkrete strukturer og teksturer ift. gestaltens emotive tilskuereffekt. Kan
man uddrage tendenser, som stemmer overens med, nuancerer eller udfordrer den
forskning, der fra et afseet i en selvstaendig musikaestetisk betydningsramme allerede
beskaeftiger sig med problemstillingen? Det er spgrgsmal, som denne afhandling vil
beskaeftige sig med.

De formelle rammer i denne afhandling tillader nzeppe dybdegdende analyser af
tilstraekkeligt mange film til at kunne afdaekke en hel filmkulturs aestetiske konventioner, sa i
stedet vil vi tage udgangspunkt i et enkelt velegnet filmudsnit fra en enkelt velegnet film og
lade denne tjene som eksemplificerende repraesentant for metoden - i dette tilfaelde den

introducerende (og blandt fans ikoniske) montage-sekvens i Disneys Pixars Up fra 2009.

L Film, der gerne i en forstand kan siges at repraesentere en generel (i naervaerende tilfaelde
kontemporzer, vestlig) filmaestetisk konvention eller stremning.



Vi vil med afszet i en kvalitativ audiovisuel analyse af denne montage-sekvens, kaldet
Married Life, undersgge, hvorledes underleegningsmusikkens helt konkrete musikalske
strukturer og teksturer er med til at repraesentere og konstituere de givne audiovisuelle
emotionelle udtryk i spil. Der vil blive antaget et fortrinsvist fokus pa fglelserne glaede og
tristhed, da disse lader til at veere seerligt repraesenterede i montage-sekvensens udtryk.
Hertil fglger spgrgsmalet om, hvilke yderligere betydningslag musikken formidler i kraft af
den samlede audiovisuelle kontekst som betydningsobjekt (i bade dens umiddelbarhed og
over den tidslige forstaelsesramme).

Vi vil saledes lade analyseobjektet indga som en slags ‘ekspertvidne’ til at supplere det
etablerede videnskabelige felt, ud fra tesen om, at den i en udstraekning benytter sig af
selvsamme stilistiske virkemidler, som den af tilskueren forstas ud fra. For nuancerne skyld vil
vi i tilleeg undertiden perspektivere ud til Pixars resterende filmiske repertoire, og inddrage
lokale komparative analysenedslag i andre film, hvor det findes relevant. Vores hab med
dette greb er, under afhandlingens givne rammer, at indikere, at visse af de uddragne

stilistiske og aestetiske virkemidler er udtryk for en generel stil hos Pixar.

Analyseobjekt og Fremgangsmade

Den udvalgte montage-sekvens fra Up er velegnet til afhandlingens formal af flere arsager.
Ferst og fremmest er selve filmen ikke et ukendt vaerk, men en populaerkulturel
mainstreamfilm, der har slaet vellykket igennem internationalt (og bl.a. vundet to ud af sine i
alt fem Oscar-nomineringer, samt abnet filmfestivalen i Cannes). Musikken har desuden vist
sig at veere et ganske anerkendt ‘hit’, og komponisten Michael Giacchino har hgstet adskillige
priser for den, herunder en Oscar, en Golden Globe, BAFTA, og to GRAMMY Awards
(Edgewater Rocket Science and Music, Inc. 2018).

Up er udgivet af Walt Disney Pictures og produceret af animationsvirksomheden Pixar
Animation Studio, der nzeppe kan nzegtes at vaere et kulturelt signifikant og kommercielt
succesfuldt selskab (se fx Box Office Mojo 2018). Filmen falder dermed under et samlet
repertoire af Pixars filmproduktioner - en raekke af spillefilm og kortfilm, som godt med
nogenlunde rimelighed kan siges overordnet at tilhgre samme stilistiske ‘udtryks-palette’
(populaerkulturelle mainstream-animationsfilm, ofte henvendt til bade bgrn og voksne). Som
netop naevnt i foregaende afsnit kan vi i denne afhandling ikke forpligtige os pa at redeggre

for en hel filmstilistisk konvention, men for at kunne tale om mulige ‘tendenser’ af konkrete



korrelationer mellem filmmusik og fglelser, er det alligevel relevant i et omfang at skele til
hvorvidt analysens resultater er unikke tilfaelde for analyseobjektet, Up og Married Life, eller
udtryk for generelle tendenser. Fordi Up er en enkelt film blandt et afgraenset katalog, Pixar-
film, kan vi som alternativ til at sammenligne med stilistiske konventioner for
populaerkulturelle animationsfilm i generel forstand ‘ngjes’ med at holde sekvensen op imod
komparative ‘lokale’ analyser af andre film(scener) af Pixar. Denne afhandling bevaeger sig
saledes i gvrigt fra at veere en enkeltstdende analyse af en enkelt filmscene mod ogsa at vaere
et begyndende oprids af en bredere filmastetisk stil hos Pixar Animation Studio - en slags
‘Pixar-stil’, om man vil.

Fordi vi i dette studie gnsker at holde analyseresultaterne op imod etableret forskning i
musik og folelser, og fordi denne har en tilbgjelighed til at arbejde med emotionelle
kategorier af ‘absolutter’, formoder vi, at det desuden er en umiddelbar fordel, hvis
analyseobjektet er relativt eksplicit i sit emotionelle udtryk. Det har Pixar (som i hgj grad
henvender sig til en malgruppe af bgrn) ry for at vaere. Deres film Up synes ingen undtagelse
til dette ry.

Savidt valget af en film af Pixar. Blandt de mange af Pixars ikoniske filmscener har vi valgt
at tage udgangspunkt i lige netop den indledende montage-sekvens fra Up af flere arsager.
For det fgrste behandler montage-sekvensen i Igbet af sin spilletid flere emotionelle udtryk.
Faktisk vil vi argumentere for, at scenen just er karakteristisk ved sin steerke vekselvirkning
mellem to emotionelle yderpunkter - glad/lykkelig og trist/ulykkelig. Dette forhold er
indlysende gavnligt for analysens formal, idet vi netop gerne vil undersgge forskellige
musikalske virkemidlers korrelationer med gestaltens repraesentation af forskellige fglelser
og stemninger. For det andet finder vi underlaegningsmusikken i netop Up-montagen szerligt
interessant som analyseobjekt, fordi den anvender samme grundleeggende melodiske og
harmoniske temamateriale i sin musikalske formidling og understgttelse af hele
filmsekvensens emotionelle spektre (hvilket i gvrigt udfordrer en ‘populer’ forsimplet
tendens til at teenke bevaegelsen fra ‘glad’ til ‘trist’ som musikalsk repraesenteret ved et skifte
i tonaliteten fra dur til mol - eller vice versa). For det tredje kommunikerer montage-
sekvensen Married Life sin samlede betydning udelukkende via billeder og musik; der er
ingen lydeffekter eller dialog. Via den auditive sansekanal kommunikerer filmscener ellers
ofte simultant via flere ekspressive udtryk - musik, lydeffekter og dialog, som alle tilsammen
med billedet udger filmens gestalt. | dette speciale gnsker vi, som indledningsvist betonet, at
fokusere pa musikkens emotionelle rolle, og derfor i mindre grad at beskaeftige os med at

analysere gvrige auditive ekspressive udtryks betydning for det emotionelle udtryk. Hvis



sadanne betydningselementer er til stede i udtrykket, bgr man som udgangspunkt forholde
sig til dem, og derfor mener vi ikke, at det er en ulempe for analysens formal, at musikken
optraeder som eneste auditive element - omend dette forhold selvfglgelig i samme ombaering
betinger, at der netop tages hgjde for den made som musikken og billedet da indgar i samspil

med hinanden i fraveeret af gvrige auditive elementer.

Vi vil, som naevnt, tage analytisk udgangspunkt i den ‘taenkte’ tilskuer (Langkjeer 2000, 13).
Som supplement til denne metodiske analysetilgang vil vi dog inddrage en mindre
respondentundersggelse. Denne tjener til at verificere vores allerede forudgaende antagelser
ift. den tidslige progression af det emotionelle udtryk i montage-sekvensen, og dermed
nedbringe analytisk bias. Metoden for undersggelsen vil blive gennemgaet i afsnittet
“Respondentundersggelsen”, der falder umiddelbart inden selve analysen. Pa baggrund af
undersggelsen inddeler og reducerer vi analyseobjektet, Married Life, i overordnede kapitler
af emotioner - passager i Igbet af filmsekvensen, som i uafhaengige testpersoners vurderinger
er praeget af én af de to antagede fglelsestyper, glaade og tristhed.

Vi vil tilgd analysen med teoretisk afsat i en redeggrelse for centrale videnskabelige
diskurser i begribelsen af det audiovisuelle udtryk. Desuden er det et centralt formal med
analysen at forholde underlaegningsmusikkens kompositoriske virkemidler mod det
etablerede videnskabelige felt af korrelationer mellem musik og fglelser, og Igbende i
analysen diskutere analyseobjektets teoretiske overensstemmelse med dette fundament. En
redeggrelse for disse videnskabelige diskurser og teorier foretages i det fglgende afsnit. |
samme ombaring foretages ogsa en lgbende afklaring af afhandlingens teoretiske position
ift. centrale begreber.

Lgbende vil vi fglge op pa de vigtigste trade og pointer fra analyseafsnittets fortlgbende
diskussion; forholde os vurderende kritisk til afhandlingens metodiske fremgangsmade; og
foresla perspektiver til potentielt videre studier. Inden den omtalte teoretiske redeggrelse og
diskussion fglger kort nogle praktiske bemaerkninger:

Denne afhandling er henvendt musikfaglige. Forstaelsen af flere centrale analysepointer
fordrer altsa et vist kendskab til grundleeggende musikanalytiske redskaber og fagudtryk.
Desuden anvendes den mest basale medieteoretiske og dramaturgiske fagterminologi
indforstaet. Vores forstaelse af sddanne betegnelser tager, medmindre anderledes angivet,
afsaet i Bordwell og Thompsons forklaringer fra deres grundige leerebog om filmkunst: Film

Art - an introduction (2013).
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For optimalt udbytte af denne afhandlings indhold, anbefaler vi laeseren at have set Pixar-
filmen Up pa forhand. Som et minimum forventes det, at laeeser om ikke andet er orienteret i
de knap fire og et halvt minut, som udggr analysens kerne, nemlig montage-sekvensen
Married Life (der blandt andet kan tilgas i bilaget under mappen Respondentundersaggelsen,
navngivet input 3).

Afhandlingen anvender konsekvent de oprindelige engelsksprogede navne pa de film og
karakterer, der inddrages. Undertiden henvises til specifikke tidspunkter i Up i formatet:
mm:ss. Disse tidsangivelser tager udgangspunkt i filmen, som den foreligger pa filmportalen

Netflix2.

2 Tidsangivelser er derfor inklusiv fx indledende logoer, o.l.
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Begrebsafklaring og
Det Videnskabelige Felt

Music's ability to express and arouse emotions is a mystery
that has fascinated both experts and laymen at least since
ancient Greece.

Patrik N. Juslin & John A. Sloboda (2010, 3)

Musik og Film

For overhovedet at kunne forholde sig til samspillet mellem filmmusik og fglelser, er det
essentielt at tage i betragtning, hvordan musik og lyd som betydningsobjekter i det hele taget
relaterer sig til den audiovisuelle gestalt, og hvorledes den aktive tilskuer oplever og forstar
betydningen af udtrykket. Derfor ser vi det behgrigt at forholde os til selve forholdet mellem
musik (lyd) og billede i en audiovisuel kontekst, inden vi behandler spgrgsmalet om musik og
folelser i savel bred forstand, som filmaestetisk kontekst. En slavisk gennemgang af hele det
videnskabelige felt i bred forstand er ikke zerindet med kapitlet - snarere en fortrinsvist
fokuseret teoretisk redeggrelse og diskussion af de for afhandlingen mest relevante
teoretiske overvejelser, begreber og vaerktgjer. Dog finder vi det behgrigt at indramme de
enkelte emner kortfattet i sin aktuelle historiske og overordnede videnskabelige kontekst.
Siden filmens tidlige ar har musik spillet en vigtig rolle - endda fgr lydfilmens gennembrud.
Ved stumfilmens introduktion i slutningen af det 19. arhundrede blev live-musik i biografen

anvendt til at maskere stgjen fra filmprojektoren, men da dette stgjproblem Igste sig i takt
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med teknologiens udvikling, blev denne ‘stgj-overdgvende’ musik ikke afskaffet - den var
gaet over til en rolle som forstaerker af filmens udtryk (Cohen 2010, 881).

Fgr lydfilmens gennembrud i slutningen af 1920’erne blev stumfilmens teknikker til at
formidle historier visuelt og uden dialog udviklet, og alt musik i biografer blev tilfgrt billedet
pa stedet af pianister eller orkestre (Bordwell & Thompson 2013, 480). The Jazz Singer (1927)
er almindelig anerkendt som den fgrste lydfilm med synkroniseret dialog og musik
(Burkholder et al. 2010, 874; Kalinak 1992, 67; Altman 1980, 68), som bade indeholdt scener
med diegetisk sang og dialog samt non-diegetisk musik til at akkompagnere filmens
forteelling (Burkholder et al. 2010, 874). Med etableringen af denne teknologi abnede helt
nye muligheder sig for filmskabere til at formidle og udtrykke filmens narrativ. Det medfgrte
samtidig nye arbejdspladser, og mange europeaiske komponister, herunder fx Sergei
Eisenstein og Max Steiner, immigrerede i Igbet af 1930’erne til Hollywood for at komponere
musik til den nye filmindustri (ibid., 875; Bordwell & Thompson 2013, 479). Med sig bragte de
musiktraditioner fra komponister som Wagner, Strauss, og Debussy (Burkholder et al. 2010,
875). Max Steiner etablerede med sin musik til King Kong (1933) modellen for den klassiske
“Hollywood film score” indeholdende musikalske virkemidler som fx ledemotiver, Mickey
Mousing, og andre styrende, fglelsesfremkaldende og stemningsskabende virkemidler3 (Ibid,
875; Kalinak 1992, 71). Musikken kom ogsa til at spille en vigtig rolle i animationsfilm-genren
med Walt Disneys animerede kortfilm, Steamboat Willie (1928), som den fgrste i raekken af
mange (Burkholder et al. 2010, 876).

Trods lydens indtog i film, fulgte videnskaben ikke straks med. Alt tydede p3, at lyd til film
var kommet for at blive, men filmkritikken og filmteorien var i lang tid efter stadig
overvejende billedfikseret. Det fik Rick Altman (1980) til at komme med en opsang om den
oversete filmlyd og en opfordring om en orientering mod lyden og et st@grre fokus pa den
samlede filmoplevelse. Herfra fulgte filmforskningens “auditive turn” i 1980’erne, som var en
forggelse af den videnskabelige interesse for filmens lydside (Langkjeer 2000, 19) - blandt
andet, mener nogle, som fglge af lydteknologiens udvikling og indfgrelsen af Dolby-systemet
(Buhler et al. 2010, 366). Men selvom Altman (m.fl.) har sat fokus pa lyden i filmteorien,
bygger praemissen for argumentationen, ifglge Birger Langkjeer, stadig pa forskellige
antagelser og fejlslutninger omkring forholdet mellem lyd og billede - nogle mener, at lyden

er vigtigst, andre at billedet er vigtigst, og endelig er der dem, som mener, at lyd og billede er

3 De musikalske faktorer, der defineres som falelsesfremkaldende eller stemningsskabende,
behandles i afsnittet Musik og Falelser.
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lige vigtige (Langkjeer 2000, 17-23). Men diskussionen om hvilke af disse elementer, der
teoretisk er vigtigst for tilskuerens filmoplevelse, er faktisk ugyldig:

Den franske lydteoretiker og komponist Michel Chion fremfgrte i starten af 1990’erne en
reekke indflydelsesrige argumenter og begreber om lyd i film. Hans vaerk L’Audio-Vision fra
1990* synes at veere et grundlaeggende bidrag til nyere filmlydteori og til udviklingen af
audiovisuel filmanalyse. En af Chions hovedpointer bygger pa opfattelsen af, at man ikke kan
tale om filmens billed- og lydside som selvsteendige, isolerede enheder, da de perciperes af
tilskueren som én samlet helhed. Han mener, at tilskueren indgar en “symbolsk pagt” med
filmmediet - den audiovisuelle kontrakt - nar vedkommende oplever lyd og billede som én
helhed (Chion 1994, 222). Chion haevder: “[...] there is no soundtrack” (ibid., 39) - hvilket han
i gvrigt mener, burde vaere indlysende. Han benagter ikke, at der i ordets tekniske forstand
eksisterer et lydspor, men at lydsporet derimod ikke kan opfattes som en autonom
betydningsenhed. De enkelte lydelementer bgr forstas i kontekst med billedet og i en vertikal
relation til det visuelle gjebliksbillede fremfor en horisontal relation over tid (ibid., 40). Det er
altsd lydelementerne, der i et simultant samspil med billedsekvenser giver tilskueren den
audiovisuelle oplevelse. Denne sammenkobling af lyd og billede fungerer ifglge Chion
gennem synkrotese (eng.: synchresis) - et begreb der er en sammensatning af termerne
“synkronitet” (eng.: synchronism) og “syntese” (eng.: synthesis). Nar et givet auditivt og
visuelt faanomen eksisterer pa samme tid, betegner synkrotese, at tilskueren opfatter de to
indtryk som en sammenhangende begivenhed (ibid., 63). Og netop tilskueren og dennes
rolle som en aktiv deltager i opfattelsen af filmmediet har de seneste ar vundet indpas i
diskussionen om musikkens betydning i film (Grodal 2007, 174).

Filmteoretikeren Birger Langkjeer (2000) bidrager til dette stasted med sin
kognitionspsykologiske indfaldsvinkel fra tilskuerens perspektiv. Han behandler i sin bog, Den
lyttende tilskuer, generelle teoretiske overvejelser om lydens betydning for tilskueren samt
tilskuerens perception af musik og lyd i film, og forholder sig opponerende til den ovenfor
benaevnte rakke af filmvidenskabens fejlslutninger. Langkjaers fokus er i hgj grad pa den
samlede filmoplevelse, og han mener (i forleengelse af Chions teorier), at ingen af
ovenstaende pastande er holdbare, da man med sadanne forholder sig til lyd og billede som
selvstaendige betydningssystemer. Selvom lyd og billede rent teknisk forekommer som
adskilte betydningsbaerende elementer, er filmen ikke blot en simpel sum af disse. Langkjzer
kalder denne problematik for den modale fejlslutning og illustrerer den problematiske

opfattelse med ligningen “A + V = AV” (Langkjaer 2000, 19) - hvor han mener fejlen ligger i, at

4 Vi anvender i denne afhandling den engelske overszettelse Audio-Vision - Sound on Screen fra 1994
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en sadan komplementaritetsmodel ikke tager hgjde for gestaltens merbetydning. Chion
anvender begrebet gget vaerdi (eng.: added value), omkring dét musikken tilfgrer billedet.
Han definerer det som varende den ekspressive og/eller informative vaerdi, med hvilken
lyden beriger et givent billede (Chion 1994, 5). Han taler bade om, hvordan reallyde og dialog
tilfgrer billedsiden @get veerdi, og (vigtigere for denne afhandlings henseende) hvordan
musikken ggr. Med afsat heri argumenterer Langkjeer for, at man altid ma indtaenke
tilskuerens samlede oplevelse af filmen og dens elementer som perceptuel helhed. Han
drager med den slutning steerke paralleller til gestaltpsykologien, som netop tager
udgangspunkt i menneskets tilbgjelighed til at skabe en helhed ud af enkeltdele, hvor
helheden ofte er mere end blot summen af enkeltdelene.

| forbindelse med den kommende analyse abonnerer vi pa denne overbevisning om, at en
begribelse af filmmediet bgr tage afsaet i tilskuerens samlede audiovisuelle oplevelse. Og vi
vil mene, at vores analyseobjekt understgtter argumenterne for, at lyd plus billede giver en
stgrre betydning end blot summen af de to isoleret set. Naturligvis kommer man nappe
uden om midlertidigt at behandle lyd og/eller billede analytisk som separate elementer (og
det bgr man heller ikke), i forbindelse med en dybere analyse af elementerne, men ovenfor
redegjorte teorier betoner vigtigheden af, at vi som en integreret del af analysen ogsa holder
disse elementer sammen mod hinanden, og forholder os til, hvad de sammensat betyder i
tilskuerens oplevelse (som indledningsvist naevnt, en taenkt tilskuer). Derfor er det desuden

relevant at forholde sig til, hvordan tilskueren aktivt oplever og forstar filmen.

Langkjeer benytter i sin teori begrebet top-down-processing fra psykologien - som betegner
den proces, hjernen foretager sig for at skabe vores perception ud fra det sansede og
allerede eksisterende viden, forventning og erfaring. Det er i kraft af denne
erfaringsbaserede perception, at tilskueren generelt forstar musikkens betydning - “[...] ved
at projicere bestemte typer af mentale eller kognitive modeller fra vores g@vrige
erfaringsverden ind i musikken” (Langkjeer 2000, 45). Han skelner mellem fire niveauer af
betydning, som alle er simultant samspillende og interagerende. Vi sanser verden gennem
sensoriske stimuli, hvorefter perceptionsprocessen skaber en helhed ud fra de sansede
enkeltdele (ibid., 34). Tilskueren perciperer altsa filmen som ét hele, hvor forskellige
ekspressive visuelle savel som auditive udtrykselementer, som fx musik, bevaegelser,
ansigtsudtryk, visuel iscenesattelse osv. influerer den samlede oplevelse. | den forbindelse
vil vi fremhaeve, at szerligt det menneskelige ansigt (eller symboler pa menneskelige

ansigtstraek), navner Langkjeer, har tendens til at tiltreekke tilskuerens opmaerksomhed, da
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det er sarligt styrende for kommunikationen af en persons fglelser og/eller intentioner
(ibid., 23). Udover tilskuerens sanse- og perceptionsniveau foreslar Langkjeer desuden et
receptionsniveau, som er bestemt af et diegetisk og narrativt niveau (ibid., 50).
Receptionsniveauet udggres af tilskuerens kognitive og emotive reaktioner, evalueringer og
foregribelser. Det diegetiske og narrative niveau beskriver han som “en slags aktiveret
tilskuerviden om karakteristiske handlings- og erfaringsstrukturer, om tid og rumrelationer
samt mulige eller forventelige handlings- og situationstyper” (ibid., 50). Det er altsa
tilskuerens generelle viden og erfaring, de kognitive makrorammer, der influerer dennes
helhedsoplevelse. Sidstnaevnte niveau foreslar medieteoretikeren Iben Have dog at udfolde
til ad samme logik at omfatte hele tilskuerens sociokulturelle baggrund. Hun mener, at evner,
vaerdier, holdninger, sproglige tilhgrsforhold, aestetisk fornemmelse og endda humgr alle
spiller ind pa modtagerens forstaelse og betydningsdannelse af det audiovisuelle produkt
(Have 2008, 62 og 68). Med tilskuerens reception af et filmgjeblik menes i denne afhandling
altsd den aktive kognitive og emotionelle bearbejdning af det perciperede pa baggrund af
disse udfoldede makrorammer.

Vi haefter os ved netop Langkjaers distinktion mellem perception og reception, omend de
to niveauer af betydningsoplevelse i hans udlaegning er tet knyttede (og formentlig af
samme arsag ellers ofte benyttes og forveksles i flaeng). | Psykologibogen sidestiller Mogens
Brgrup m.fl. faktisk stort set betydningen af perception og reception; de tildeler blot
termerne et tilhgrsforhold hos to forskellige fagfelter, psykologien og medieforskningen
henholdsvis (Brgrup et al. 2000, 170). | visse passager af analysen far vi brug for en skelnen
mellem de to niveauer, sa vi holder imidlertid fast i Langkjaers udlaegning. | bred betydning vil
vi i praksis undertiden anvende oplevelse eller forstdelse som generelle betegnelser for
tilskuerens samlede filmindtryk - uden skelnen mellem de enkelte fire niveauer.
Filmens betydning (herunder den emotionelle betydning) forstar vi altsa med udgangspunkt i
en taenkt tilskuers samlede oplevelse af det audiovisuelle udtryk - en oplevelse som ved
narmere granskning kan opspaltes i fire simultant interagerende niveauer. Analysen vil
saledes tilgd montage-sekvensen fra Up med afseet i denne redegjorte medieteoretiske
position. Med den afklaring af vejen fglger nu redeggrelsen for de teoretiske korrelationer

mellem musikkens konkrete elementer og disses medfgrte emotionelle udtryk.
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Musik og Folelser

En faellesnaevner i de fleste studier om filmmusik er forbindelsen mellem filmens
underlaegningsmusik og tilskuerens fglelser (fx Gorbman 1987; Kassabian 2001; Langkjzer
2000; Have 2008). Fglgende kapitel behandler musikkens fglelsesmaessige betydning og
funktion for mennesker i bade en ‘isoleret’” musikalsk kontekst og en audiovisuel. Som fgrste
2rinde i kapitlet vil vi forholde os til det spgrgsmal, som ofte presser sig pa, nar man
beskaeftiger sig med fglelser i musik: Hvad menes overhovedet med ordet fglelser (i den
engelske betydning: emotion/feeling) i en sadan sammenhang?

| denne afhandling skelner vi fglelser fra stemninger (eng.: moods); de to termer er i en vis
forstand to sider af samme sag, og bliver ofte anvendt lidt i fleeng. Vi synes ikke at kunne
spore nogen entydig videnskabelig (eller for sa vidt ‘folkelig’) konsensus omkring definitioner
pa disse termer. Samme konstatering genlyder hos Gabrielsson (2002), som papeger: “There
is no unanimous agreement, neither in everyday language nor in psychology terminology, on
the definitions of terms like feeling, emotion, mood, and affect, or their correspondences in
other languages” (Gabrielsson 2002, 123). Vi veelger i denne afhandling at tage teoretisk
udgangspunkt i den tilsyneladende ‘hyppigst’ tilbagevendende udlaegning af de to termer.
Annabel Cohen destillerer det til: “[...] moods do not have objects; emotions do” (2010, 880).
En distinktion som langt hen ad vejen klinger overensstemmende med Langkjaer, der foreslar
at skelne mellem tre fglelsesorienterede kategorier: Fglelser, stemninger og affekter
(Langkjeer 2000, 62). Han beskriver fglelser som vaerende dynamiske og foranderlige og oftest
handlingsorienterede eller udspringende af specifikke situationer/omstaendigheder (ligesom
Cohen er inde pa). Stemninger har en mere passiv karakter og er ikke i samme omfang som
folelser direkte forbundet med handlinger. De befinder sig ifglge Langkjeer pa et mere
‘overordnet’ niveau og har en mere stabil og leengerevarende karakter end fglelser (ibid.). Til
sidstnaevnte forhold (at stemninger har en sammenlignet mere langvarig karakter) vil vi
indvende, at en given type stemning naeppe bgr forstas som noget, der ikke kan andre sig pa
et gjeblik. Bonde betoner, at stemninger er noget, der kan vaere af bade laengere og kortere
varighed - de kendetegner sig snarere (hvis noget) ved at veere af relativt lave intensiteter
(2009, 319). Til sammenligning, mener han, er affekter en fglelsesmaessig respons af

kortvarig men hgj intensitet - fx chok eller latter (ibid., 318). Langkjeer beskriver meget enigt
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affekt som noget, der er kortvarigt og opstar ved chok, pludselig forskreekkelse eller lignende,
og som oftest har kropslig-fysiologisk reflekskarakter (2000, 62).

| en filmkontekst kan man anvende stemning, om dét musikken skaber - eksempelvis ved
overgangen til en ny sekvens, hvor dens ekspressive udtryk endnu ikke er fastlagt i forhold til
specifikke personer og/eller handlinger. Nar musikkens betydning konkretiseres og fx
assisterer et mere fokuseret handlingsforlgb, skifter tilskuerens oplevelsesform fra stemning
mod falelse (Langkjeer 2000, 63). Musikken kan saledes betone en stemning i filmen af
generel, ikke-referential karakter - men selvom Langkjaer i sammenligning med fglelser
omtaler stemninger som noget af “en mere stabil og leengerevarende karakter” (ibid., 62), vil
vi mene, at den ganske hastigt og entydigt kan andre karakter, fx som reaktion pa en
pludselig objektrettet specifik fglelse i narrativet. En etableret glad stemning kan drastisk
afbrydes af en pludselig trist fglelse.

Imidlertid er det ofte tilfeeldet, at bade den ansldede stemning og de ‘situationsbestemte’
felelser relaterer sig til samme grundemotion (som defineret ved Bonde 2009, 317) - glaede,
bedrgvelse, frygt, el.lign. En given scene kan eksempelvis fra start af betone en glad stemning
som understgttende for et narrativt forlgb, hvor konkrete situationer/handelser atter
udlgser eller repraesenterer glade fglelser. Omvendt kunne man ogsa sagtens tanke sig en
naturlig trist stemning i kglvandet pa en handelse, som maske udmgntede sig i en trist
felelse. De to fglelsesmaessige kategorier understgtter og forsteerker gerne hinanden, og det
kan sommetider vaere et flydende graenseland at skelne de to entydigt fra hinanden.

Som en betegnende ‘paraply’ for det konstruktive samspil mellem de to
folelsesorienterede kategorier vil vi anvende betegnelsen emotionelle udtryk. Desuden
haender det, at teoretikere vil anvende fglelse-preedikatet som bred betegnelse for en
emotionel respons eller kvalitet, og i de tilfeelde ser vi ingen grund til aktivt at ga ind og
skelne mellem, hvornar de mener fglelse eller stemning (eller affekt); vi vil da blot anvende
falelse i samme brede betydning.

Bemaerk i @vrigt, at nar vi i denne afhandling anvender formuleringer som fx “musik
udtrykker fglelser” (eller mere konkrete udgaver ad samme syntaks), mener vi det selvfglgelig
ikke i den bogstavelige forstand, som medfgrer, at musik er “[...] et sansende/falende vaesen
med en bevidsthed” (Bonde 2009, 331), for nu at komme filosoffen Peter Kivys anke mod
formuleringen i forkgbet (sddan som den i citatet var oversat af Bonde). Musik er selvfglgelig
ikke et sansende vaesen, nej. Med en sadan formulering mener vi blot, at (et element i)

musikken er et udtryk for en given effekt/fglelse.
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Dét, at musikken udtrykker (eller er et udtryk for) noget i denne afhandling, skal bredt
forstas som en ‘samlende paraply’ for det forhold, at musik enten udlgser eller repraesenterer
en fglelse hos lytteren. Iben Have, der behandler forholdet mellem musik og fglelser i
audiovisuelle, narrative medier ud fra en kognitivistisk musikfilosofi, diskuterer forskellen p3,
om musik repraesenterer en fglelse eller udlgser en fglelse hos tilskueren og peger i den
forbindelse ud pa to grundleeggende teorier; expression-teorien og arousal-teorien, som kan
siges at repraesentere hvert af disse ‘yderpunkter’ (Have 2008, 152). Fgrstnaevnte udspringer
fra filosoffen Susanne K. Langer (1942) og tager afsat i opfattelsen af, at musikken
repraesenterer fglelser, som genkendes af lytteren, hvilket sker ud fra forestillingen om, at de
musikalske strukturer svarer til lytterens fglelsesmaessige strukturer. Pa den anden side er
der arousal-teorien, som mener, at musik ikke blot repreesenterer, men ogsa fremkalder og
udlgser fglelsesmaessige reaktioner i lytteren - der opstar en tilstand af opmaerksomhed, nar
lyde rammer trommehinderne, hvorefter vores hgrelse fokuserer pa haendelsen, kilden til
lyden og hvor den befinder sig (svarer til Chions kausale lytning®), og dermed forhgjes
opmarksomheden og opretholdes af en emotionel respons (ibid.). Ved at skelne mellem de
to teorier, betyder det altsa, at den fglelse, vi som tilskuer oplever, musikken repraesenterer,
ikke ngdvendigvis er den samme fglelse, den udlgser i os. Kontrapunktisk musikanvendelse
er et godt eksempel pa et tilfelde, hvor musikkens reprasenterede fglelse ikke stemmer
overens med det fglte. Have understreger dog, at de to positioner godt kan vaere
sammenfaldende og i det tilfaelde bgr teorierne opfattes komplementzare (ibid.). Aalf
Gabrielsson er enig i denne pastand og uddyber i sin artikel, Emotion perceived and emotion
felt: same or different, distinktionen mellem de to alternativer. Han beskriver, hvordan de
skal taenkes som to modsaetninger pa et kontinuum fra fglelses-fri perception i den ene ende
til intens emotionel reaktion i den anden (Gabrielsson 2002, 124). Lytteren vil typisk befinde
sig et sted mellem de to yderpunkter, i stedet for enten/eller.

Vi anerkender denne teoretiske distinktion mellem musikkens funktion som enten
folelsesrepraesentant eller fglelsesudlgser, men selvom det unaegteligt er hensigtsmaessigt at
have dem for gje i den analytiske palette af redskaber, kan man ikke altid meningsfyldt skille
positionerne ad i en her-og-nu reception. De steder i analysen, hvor det forekommer
relevant, vil vi forholde os til forskellen, men ellers bredt anvende udtrykker som en generel
betegnelse for den emotionelle betydning i musikken (og filmen). Samme distinktion

overfgres og anvendes i en audiovisuel kontekst.

® Ifglge Chion, dén lyttemé&de ud af tre, som er den mest almindelige lytteméade (1994, 25)
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Med denne basale teoretiske begrebsafklaring pa plads, vil vi nu i det fglgende fortseette
til at redeggre for den mest vaesentlige forskning inden for ssmmenhange mellem musik og
folelser - fgrst i en isoleret musikalsk kontekst, sidenhen som en del af et audiovisuelt udtryk.
Det er i den forbindelse vasentligt at holde sig for gje, at stgrstedelen af den fglgende
teoretiske redeggrelse i udgangspunktet er fokuseret mod en anvendelse i det senere

analysearbejde.

Koblingen mellem musik og felelser spores helt tilbage til oldtidens Graekenland og
tilskrivelsen af de to musikalsker kvaliteter, mimesis (imitationen eller transformationen af en
ydre virkelighed) og katharsis (renselse af sjaelen gennem en fglelsesmaessig oplevelse) (Have
2008, 152; Cook & Dibben 2010, 47). Med operaens indtog i 1600-tallet blev musikken for
alvor associeret med en emotionel betydningsgenstand, i kraft af dens funktion i operaen
som f@rst og fremmest var at udtrykke menneskelige fglelser (Cook & Dibben 2010, 47;
Gabrielsson & Juslin 2003, 504). Barokkens affektleere (eng.: Doctrine of the Affections)
betonede idéen om, at musik var i stand til at udtrykke bestemte fglelser og vaekke disse hos
lytteren (Buelow 1983). Denne sammenhang mellem musik og fglelser har interesseret
filosoffer gennem artusinder og psykologer de sidste 100 ar. De fgrste empiriske studier af
emotionel respons pa musik dukkede op i 1890’erne, men blev fgrst bredere tilgeengeligt i
Igbet af 1930°erne (Gabrielsson 2002, 125). En af de mest indflydelsesrige og anvendte
teorier inden for forskningen i, hvordan og hvorfor musik fremkalder fglelser, menes at veere
Leonard Meyers (1956) forventningsteori (Juslin & Sloboda 2010, 937). Hans teori gar i
essensen ud pa, at musikken leegger forventninger ud i lytteren, og disse enten opfyldes,
udsaettes eller andrer kurs, hvilket resulterer i en fglelsesmaessig reaktion hos lytteren.
Hjerneforsker Peter Vuust beskriver forventninger som musikkens made at komme i kontakt
med det menneskelige fglelsesliv pa, og som skabes gennem spanding og afspaending i de
tre fundamentale dele af musikken: harmonik, melodik og rytmik (Vuust 2017, 46).
Musikpsykologer blev i Igbet af 1990’erne i hgjere grad optaget af musik og fglelser, og med
udgivelsen af Juslin og Slobodas antologi Music and Emotion, Theory and Research (2001)°
kulminerede denne udvikling (jf. Bonde 2009, 314). Gabrielsson og Lindstrom bidrager til
antologien med artiklen The role of structure in the musical expression of emotion, i hvilken
de undersgger, hvordan forskellige faktorer i den sammensatte musikalske struktur pavirker
det opfattede fglelsesmaessige udtryk. Dette bidrag er seerligt interessant for opgavens

formal; de gennemgar over 100 empiriske studier og eksperimenter inden for

® Vi anvender 2. rev. udgave fra 2010
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musikpsykologien, som har fokus pa denne problemstilling, heriblandt resultaterne fra Kate

III

Hevners eksperiment (Hevner 1937). Hevner udviklede en model (“mood wheel”) over de
felelser eller stemninger, som kan udtrykkes musikalsk, og som lytteren kan genkende. | sin
undersggelse udvalgte hun korte, tonale musikstykker, hvor hun ved siden af originalen
konstruerede versioner med altererede musikalske elementer, som afveg fra originalen (fx
tonalitet, harmonik, tempo, dynamik). Forsggsdeltagerne skulle sa ved hjxlp af modellen
beskrive de forskellige musikstykkers stemning eller fglelsesindhold. Resultaterne, som
fremgar af figur 1.1, viser blandt andet, at tempo og tonalitet var blandt de musikalske
faktorer, som havde stgrst indflydelse pa deltagernes vurdering af stemningen. Denne

pastand mgder enighed blandt flere forskere og musikpsykologer (fx Juslin 1997; Gabrielsson

& Lindstrém 2010).

Musical dignified- sad- dreamy- serene-  graceful- happy- exciting- vigorous-
factor solemn heavy sentimental gentle sparkling bright elated majestic
Mode minor 4 minor minor 12 major 3 major 21 major 24 - -
20
Tempo slow 14 slow 12 slow 16 slow 20 fast 6 fast 20 fast 21 fast 6
Pitch low 10 low 19  high 6 high 8 high 16 high 6 low 9 low 13
Rhythm firm 18 fiirm3 flowing 9 flowing 2  flowing 8 flowing 10 firm 2 firm 10
Harmony  simple 3 complex simple 4 simple 10  simple 12 simple 16 complex 14 complex 8
7
Melody ascend 4 - - ascend 3  descend 3 - descend 7 descend 8

Figur 1.1 Hevners resultater fra eksperimenter med sammenhange
mellem musikalske elementer og stemning (Hevner 1937, 626). Tallene
indikerer den relative vaegt af hver enkelt musikalske faktor for hver
stemningsgruppe.

Tonalitet (oversat fra det engelske udtryk “mode”) er formentlig det mest velkendte
eksempel pa et musikalsk element, som har kraftig indflydelse pa den oplevede fglelse - ogsa
i den ‘brede’ bevidsthed er der populaere opfattelser af, hvorledes de to ‘tonalitets-kgn’
influerer musikkens udtryk. Og ganske rigtigt (umiddelbart): De fleste undersggelser viser, at
dur-tonalitet ofte associeres med en glad fglelse og mol-tonalitet med en trist (fx Heinlein
1928; Hevner 1935; Hevner 1937; Juslin 1997; Gabrielsson & Juslin 2003; Gabrielsson &
Lindstrém 2010). Imidlertid associeres dur og mol ogsa med andre fglelser end henholdsvis
glad og trist - dur eksempelvis yndefuld, fredfyldt, eller hgjtidelig, og mol eksempelvis
dramatisk, foragtelig, eller vred (Gabrielsson & Lindstrom 2010, 388). Det afhaenger af den

gvrige musikalske kontekst, hvilken stemning der opfattes. Et blik pa James Russells (1980)
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Circumplex Model of Affect (en teoretisk model, som litteraturen pa dette omrade synes at
have tendens til at anvende), kan ved fgrste gjekast overskueligt indikere en mulig forklaring

pa dette forhold (figur 1.2).
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Figur 1.2 Circumplex Model of Affect (Russell 1980, 1167)

Modellen forsgger at kortleegge og dermed kategorisere stemninger og fglelser med
udgangspunkt i to akser. X-aksen udtrykker hvor ‘positiv’ eller ‘negativ’ en given fglelse er
(valence), mens Y-aksen repraesenterer, hvor energisk/ophidset den er (arousal). Nar mol
teoretisk siges at udtrykke fglelser af bade tristhed og vrede, er det altsa ikke ngdvendigvis et
udtryk for en markant bevaegelse i fglelsens valens-niveau, men i stedet energiniveau. Trods
den umiddelbart store emotionelle forskel pa vrede og tristhed, tilhgrer de to fglelser altsa
samme ‘familie’, betragtet fra et endimensionelt valens-baseret stasted. Ligeledes kan
folelser typisk associeret med dur-tonalitet koges ned efter dette princip, blot med omvendt
fortegn pa valens-aksen, og dermed tilskrives en gruppering af overvejende positiv valens.
Kan man dermed destillere fx mol-tonaliteten til et udtryk for en type af ubehag i et vilkarligt
energiniveau, som er bestemt af den @gvrige musikalske struktur (og vice versa generalisere
dur-tonaliteten til en valensmaessig forankring i det behagelige)? Mange konkrete
musikeksempler vil formentlig bekraefte en sddan tommelfingerregel. Den holder dog ikke

helt.
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Under ‘rette’ musikalske omstaendigheder kan konteksten influere fglelsen mere markant
end ovenfor navnte energi-relaterede nuancer, og rykke den ad valens-aksen ogsa. “[...]
major mode is not a necessary condition for perceived happiness; a piece in minor mode in
fast tempo may very well sound happy [...]” (Gabrielsson & Lindstrom 2010, 388). Gabrielsson
og Lindstroms opsummering af Heinleins studier (1928) pointerer: “Loud chords and chords
at high pitch level evoked more happy-type responses than soft chords and chords at low
pitch level, irrespective of mode” (Gabrielsson & Lindstrém 2010, 375). Musik med mol-
tonalitet kan veere glad, og med dur-tonalitet trist. Sidstnaevnte er netop tilfeeldet i montage-
sekvensen i Up. Som analysen vil vise, er det emotionelle udtryk trist/sgrgeligt pa et
tidspunkt, hvor tonaliteten er udelukkende dur-praeget, men hvor musikalske elementer som
langsomt tempo og lav dynamik praeger musikken. Det er bevist, at hver enkelt strukturelle
faktor kan pavirke flere forskellige emotionelle udtryk, hvilket i hgj grad ogsa betyder, at de
emotionelle udtryk i musikken sjeldent er bestemt ud fra en enkelt faktor alene, men som
regel er et resultat af flere forskellige musikalske faktorer i et komplekst samspil (ibid., 392).
Hevner advarer derfor i mod, at man drager for hastige konklusioner uden at tage hgjde
herfor (Hevner 1937, 627).

Juslin (1997) fremlaegger fem forskellige emotionelle udtryk, som han parrer med de
musikalske faktorer, der potentielt repraesenterer eller udlgser dem (se figur 1.3). Fglelses-
praedikaterne happiness og sadness (som vi ifm. vores respondentundersggelse har oversat
til henholdsvis glad/lykkelig og trist/sgrgelig) er serligt relevante for denne afhandling,
eftersom de dominerer de aktuelle stemninger og fglelser i montage-sekvensen i Up. Vi
finder det derfor naturligt at kigge neermere pa netop disse fglelser og granske hvilke

musikalske faktorer, der associeres med dem.
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Emotional Expression Code

Happiness fast tempo, moderate variations in timing, moderate to loud sound
level, tendency to (relatively) sharpen contrasts between “long” and
“short” notes (as in dotted patterns), mostly staccato articulacion,
fast tone attacks, bright timbre, light or no vibrato.

Sadness slow tempo, relatively large deviations in timing, low sound level,
tendency to (relatively) soften contrasts between “long” and “short”
notes, legato articulation, slow tone attacks, slow and deep vibrato,
final ritard, soft timbre, flat intonation.

Anger fast tempo, high sound level, tendency to (relatively) sharpen
contrasts between “long” and “short” tones, no final ritard, mostly
non legato articulation, very sharp tone attacks, sharp timbre,
distorted tones.

Fear large tempo variation, large deviations in timing, very low sound
level, large dynamic variation, mostly staccato articulation, fast and
irregular vibrato, pauses between phrases, and soft spectrum.

Tenderness slow tempo, relatively large deviations in timing, low to moderate
sound level, tendency to (relatively) soften contrasts between “long”
and “short” notes, legato articulation, slow tone attacks, soft timbre,
and intense vibrato.

Figur 1.3 Eksempler pa ekspressive faktorer for forskellige emotionelle
udtryk (Juslin 1997, 226).

Juslins oversigt kombineret med forskningsfeltet generelt peger pa, at det triste udtryk typisk
opstar, nar musikken indeholder langsomt tempo, mol-tonalitet, svag dynamik, lavt toneleje,
legato-artikulation, blgde klange, nedadgdaende melodier mm. Et glad udtryk i musikken vil
derimod typisk veere etableret af moderat til hurtig tempo, dur-tonalitet, konsonerende
harmonier’, moderat til kraftig dynamik, hgjt toneleje, staccato artikulation, regulaer rytme,
lyse klange mm. (Hevner 1935; Hevner 1937; Juslin 1997; Gabrielsson & Juslin 2003;
Gabrielsson & Lindstrom 2010). Pa mange mader skinner der altsa naesten et
modsatningsforhold igennem mellem netop disse to fglelser. Ydermere er det

bemarkelsesvaerdigt i Juslins oversigt, hvordan de strukturelle faktorer, der knytter sig til

"1 bred forstand som modsaetning til tonalt dissonerende harmonier.
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sadness, er overvejende identiske med faktorerne, som knyttes til tenderness®. Disse to
udtryk er ellers umiddelbart af steerk forskellig emotionel karakter (‘valensmaessige
modsaetninger’), sa dette er et eksempel pa, hvordan de enkelte musikalske faktorer kan
associeres med flere forskellige emotionelle udtryk. Juslins oversigt forholder sig imidlertid
ikke til spgrgsmalet om tonalitet, hvilket ellers generelt anses som en vigtig parameter. Man
kunne godt spekulere i, om netop forskellen pa mol- og dur-tonalitet kunne vaere den
musikalske faktor som skelner tristhed fra tenderness? Selvom mol-tonaliteten typisk
forbindes med tristhed, peger vores analyse dog umiddelbart ikke pa en forklaring helt sa
enkel.

Af andre faktorer foruden tonaliteten, der har en szerligt signifikant betydning for det
folelsesmaessige udtryk i musikken, fremhaves musikkens tempo blandt flere forskere (fx
Hevner 1937; Scherer & Oshinsky 1977; Juslin 1997; Gagnon & Peretz 2003; Gabrielsson &
Lindstrom 2010). Gabrielsson og Lindstroms gennemgang af de mange studier pa omradet
opsummerer, at hurtigt tempo generelt associeres med fx gleede, lykke, spaending og
aktivitet i det hele taget, mens langsomt tempo typisk er bidragende til udtryk af blandt
andet sgrgmodighed, sentimentalitet, afslappethed, eller fredfyldthed (Gabrielsson &
Lindstrom 2010, 387). Dynamikken i musikken er en musikalsk faktor, hvis indflydelse pa det
folelsesmaessige udtryk leegger sig meget i forleengelse af den tempomaessige faktor. Musik
med hgj dynamik har tendens til at udtrykke eksempelvis gleede, intensitet og spaending,
mens lav dynamik associeres med sorg og melankoli, savel som fred og afslappethed (ibid.,
389). De to parametres effekt pa musikkens emotionelle betydning minder lidt om hinanden.
Hvor kgnnet pa musikkens tonalitet havde tendens til primzert at pavirke det emotionelle
udtryk ad Russells valens-akse, synes musikkens tempo og dynamik at have tendens til i
hgjere grad at influere fglelsens relation til arousal-aksen; altsa dens energiniveau.

| tilleg til disse strukturelle elementer har faktorer som frasering og klang desuden en vis
betydning - og i forleengelse heraf, ma man formode, typen af instrument. Imidlertid er der
generelt ikke bedrevet lige sa omfattende forskning pa omrddet ift. en sddan musikalsk
tekstur. Instrumenttypen, vil vi vove at pasta, spiller ellers ogsa en vasentlig rolle for det
emotionelle udtryk. Oftest lader det videnskabelige (eksperimentelle) fokus dog alligevel til
at falde pa strukturelle elementer i musikken, som fx dem der netop er gennemgaet ovenfor.

Gabrielsson og Lindstrém haevder endda: “There is no systematic research on how the timbre

8 Vianvender det engelske udtryk i mangel af passende dansk oversaettelse. Vi forstar det
dog som noget i retning af en mild og keerlig tryghed.
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of different musical instruments may influence perceived emotional expression” (2010, 389).
Safremt det er sandt; hvordan kan det veere?

Det bgr straks fremhaeves, at der skam findes en vis mangde forskning i relationer mellem
musikalske teksturelle egenskaber og de fglelsesmaessige konnotationer. Men den fokuserer
gerne pa objektligt iboende teksturelle (ofte psykoakustiske) forhold som fx
overtonestrukturer (eksempelvis Scherer & Oshinsky 1977; Eerola et al. 2012; Wu et al. 2014)
- ikke pa fx kulturelle betydninger eller konnotationer af en given instrumentlyd, og hvordan
denne manifesterer sig i musikkens emotionelle udtryk. Det ggr det vanskeligt at forholde fx
instrumentationens emotionelle betydning for oplevelsen af analyseobjektet, Married Life, til
et bredt, velkvalificeret teoretisk fundament.

Den videnskabelige behandling af klanglige dimensioner i musikken synes, i en
falelsesrelateret teoretisk kontekst, ofte at veere repraesenteret ved undersggelser angaende
relativt handgribelige faktorer, som fx den konkrete ‘hardhed’ eller ‘blgdhed’ af klangen
(overtonestrukturer). Som et eksempel pa et studie, som har undersggt forskellige
instrumenters klange og deres emotionelle association hos lytteren uden at skele til
kulturelle konnotationer, kunne man naevne Wu, Horner og Lee (2014). | et mindre
eksperiment har testpersoner vurderet kvaliteterne af otte forskellige lyde i relation til otte
forskellige fglelseskategorier, som pa forhand var udvalgt - “In picking these eight emotion
categories, we particularly had dramatic musical genres such as opera and musicals in mind,
where there are typically heroes, villians, and comic-relief characters with music specifically
representing each” (2014, 930). Umiddelbart forekommer et forsgg, som omhandler fglelser
udvalgt med udgangspunkt i en audiovisuel tradition, ganske interessant at inddrage for en
afhandling som vores; men som det er karakteristisk for denne type studie, fokuserer Wu,
Horner og Lee pa emnet i en sa isoleret ramme som overhovedet muligt i ambitionen om at
udelukke indflydelse fra andre parametre end netop dem i fokus. Til en undersggelse af den
folelsesmaessige effekt af forskellige overtonestrukturer, giver det jo sa netop intuitivt
metodisk mening at forsgge at skeere sa meget sekundaert ‘informativ stgj’ fra som muligt -
andre musikalske parametre, herunder strukturelle forhold, kulturelle konnotationer, endda
anslaget i tonen for det pagaldende instrument. Men da kan man argumentere for, at en
grundlaeggende svaghed ved et sadant studie (i hvert fald til en praktisk anvendelse i relation
til denne afhandling) er selvsamme praemis for dets ngjagtighed. For bedst muligt at kunne
udelukke, at andre musikalske faktorer pavirker testpersonernes vurdering af de enkelte
lydes emotionelle associationer, afskaeres den del af forsgget, som ggr resultaterne relevante

i en samlet musikalsk helhedsvurdering, nemlig musikken selv.
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Generelt er det vanskeligt at konkludere noget endegyldigt omkring forholdet mellem to
sd abstrakte stgrrelser som musik og fglelser, hvadenten studiet fokuserer pa strukturelle
eller teksturelle egenskaber i musikken, og laboratorie-rammen lader ikke til at ggre sagen
bedre. Ofte antager studier og forsgg af denne karakter et seerligt (og maske lidt karikeret)
billede af musiklytteren: stille og tilstedeveerende med opmaerksomheden rettet mod et
stykke musik, ud fra hvilket de skal kommunikere en given type fglelse eller stemning, som
de mener, stykket udtrykker og/eller udlgser. Denne ‘laboratorieopstilling’ afspejler ifglge
Judith Becker muligvis en del af nuveerende vestlige musiklytteres lyttevaner, men er
utilstraekkelig i forhold til at afgreense generelle konklusioner om forholdet mellem en
musikalsk begivenhed og lytteren (Becker 2010, 128). Ogsa Have papeger lignende metodiske
udfordringer ved sadanne systematiske laboratoriebaserede undersggelser (2008, 151).
Becker argumenterer endvidere for, at lytterens affektive respons pa musikken er kulturel
afhaengig, og at “every hearing is situated” (Becker 2010, 129). Det vil sige, at lytteren tilgar
musikken med bestemte forventninger og forudindtaget holdninger pa baggrund af blandt
andet kulturelle pavirkninger. | den ombaering mener vi godt, at man med en vis rimelighed
(under teoretisk tillempelse) kan anvende Langkjers tidligere redegjorte fire
betydningsniveauer til at beskrive lytterens oplevelse af musikken som ogsa et selvsteendigt
auditivt udtryk. Beckers formaninger indikerer netop i forleengelse heraf, at receptionen af
musikken bestemmes ud fra en kulturel forforstaelse. Dette rammeforstaelsesniveau vidner
om, hvor komplekst et emne der egentlig er tale om, og hvorfor det er sa vanskeligt at
udlede tidligere efterlyste emotionelle korrelationer med specifikke instrumenter. Hvorvidt
lyden af en trompet i en given musikalske kontekst er udtryk for noget trist, noget glad eller
noget helt tredje, afhaenger ikke blot af dens konkrete teksturelle, psykoakustiske
egenskaber; ej heller blot af hvorledes denne tekstur udmgnter sig i den sammenhangende
strukturelle musikalske helhed; det afhaenger desuden af lytterens sociokulturelle ophav, og
hvordan denne har lzrt at afkode betydningen af lyden, instrumentet og symbolet, og hvilke
konnotationer og forventninger der knytter sig til instrumentet.

Vuust (2017) forklarer de kulturelle faktorer og deres indflydelse pa lytterens oplevelse ud
fra et psykologisk og kognitivt perspektiv. De kulturelle pavirkninger, vi udsaettes for gennem
livet, er i hgj grad afggrende for vores musikalske praeferencer, og for hvordan vi perciperer
og afkoder musikken. Den pagealdende kultur, vi er vokset op i, har indflydelse pa den
forventningsopbygning, som foregar i hjernen, og dermed vores fglelsesmaessige reaktioner
(ibid., 94). Det geelder blandt andet al den musik, vi har hgrt og sunget, siden vi var bgrn.

Vuust peger pa, at som resultat af dette forhold bliver det i disse ar svaerere at udfgre studier
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af musikalske praeferencer i forskellige kulturer, da vestlig eller vestligt inspireret musik
dominerer sa meget i de fleste kulturer, og der dermed er fa mennesker pa kloden, som ikke i
en eller anden grad har vaeret udsat for den (ibid., 95).

Ved siden af de kulturelle pavirkninger, argumenterer Vuust for, at universelle og
individuelle faktorer ogsa har indflydelse pa musikkens emotionelle pavirkning pa lytteren.
Nogle musikalske elementer pavirker os ens, uanset hvor vi kommer fra i verden, og er
dermed af universel karakter. Eksempelvis er tidligere redegjorte teoretiske korrelationer,
som forbinder hurtig og kraftig musik med opstemthed, og langsom og svag musik med det
modsatte (en effekt ad Russells arousal-akse), en egenskab i musikken som er universel
snarere end kulturel (ibid., 94). De individuelle faktorer knytter bestemte personlige
oplevelser til en musikalsk fglelse, hvor ens personlighedsmaessige baggrund, og hvordan vi
opfatter os selv og vores sociale tilhgrsforhold spiller en rolle. Ifglge Vuust er det svaert at
adskille de universelle, kulturelle og individuelle komponenter i vores musikoplevelse, da de
nasten altid virker sammen om at skabe musikalske emotioner (ibid., 97). Han diskuterer
hvorvidt de ‘traditionelle’ dur- og mol-associationer til henholdsvis glad og trist er universelle
eller kulturelt bestemte. Man kunne tro, at der for eksempel er noget iboende og universelt i
mol-harmonier eller -tonalitet, som far os til at associere det med noget trist, men der findes
flere etniske musikformer, som ikke har samme opdeling i dur og mol, som vi kender det fra
den vestlige musiktradition. Eksempelvis er den vestlige mol-skala et symbol pa gleede i
bulgarsk musik (ibid., 98). Spgrgsmalet om tonalitet er altsa ikke pa samme made universelt
som tilfaeldet for tempo og dynamik, men maske snarere en kulturel korrelation.

Tager man tidligere diskuterede metodiske forbehold i betragtning (ifm. studierne af
relationen mellem musik og fglelser i en udelukkende auditiv betydningsramme) forudser vi,
at kompleksiteten ma gges yderligere i undersggelsen af musikkens emotionelle betydning i
et audiovisuelt medie. Flere samspillende betydningsbarende elementer indgar nu i
modtagerens emotionelle oplevelse. Spgrgsmalet er, hvorvidt de fremlagte teoretiske
strukturelle musikalske sammenhange med emotionelle betydninger hos lytteren i en
isoleret auditiv kontekst kan anvendes i en belysning af underlaegningsmusikkens funktion i
audiovisuel fiktion? Det vil vi diskutere i forleengelse af analysen; i det fglgende vil vi dog f@rst
fremhaeve noget af den teori, der allerede beskaeftiger sig med spgrgsmalet om musikkens

emotionelle funktion i film, som senere bliver relevant for analysen.
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Musik og Falelser i Film

Siden lydfilmens gennembrud i slutningen af 1920’erne er musik blevet anvendt til at
generere eller forstaerke det fglelsesmaessige udtryk i film (Burkholder et al. 2010, 876), og
flere filmteoretikere peger pa det oplagte; musikken i film har en emotionel effekt pa
tilskuerens samlede filmoplevelse (Gorbman 1987; Kalinak 1992; Brown 1994; Langkjeer
2000; Kassabian 2001; Grodal 2007). Filmteoretikeren Claudia Gorbman (1987) behandler
tilskuerens ubevidste perception af den instrumentale underlaegningsmusik i sin bog
Unheard Melodies: Narrative film music. Med titlen peger hun pa det faktum, at
underlaegningsmusik bedst opererer pa det underbevidste plan, og hun argumenterer for
(ligesom fx Brown 1994, 1), at tilskueren ikke normalt bevidst hgrer eller legger maerke til
musikken (Gorbman 1987, 76). Bemaerk, at dette forhold ikke modsiger tidligere redegjorte
perceptionsteoretiske udsagn om, at lytteren i receptionen aktivt kognitivt forstar og afkoder
musikken (lyden) og filmen som et hele; det sker blot underbevidst. Nar man som tilskuer fx
forstar, om musikken forholder sig parafraserende eller kontrapunktisk til historien, sker det
gerne pa et underbevidst plan.

Typisk bestar en films lydside ogsa af andre auditive elementer foruden (eller i stedet for)
musik, som i en grad pakalder sig opmaerksomhed. Seerligt dialog (menneskestemmer) har
tilskueren en universel (jf Vuust 2017), iboende tendens til at rette fokus imod, idet
mennesket, med Chions ord, er vococentric (Chion 1994, 5-6). Da nedprioriteres musikken i
vores opmarksomhedsfelt til fordel for dialogen - lidt pa samme made, formentlig, som at
ansigtet i billedsiden tiltraeekker sig mere opmaerksomhed ift. at kommunikere en fglelse, end
billedets @gvrige mise-en-scene ggr (komposition, lyssaetning, farver, mm.) (Langkjaer 2000,
22-23). | vores analyseobjekt fra Up er der dog ingen dialog; dens auditive udtryk bestar
udelukkende af underlaegningsmusik, og det har en effekt pa tilskuerens opmarksomhed
mod denne. Kassabian hezevder, at: “[...] the absence of anything besides music on the
soundtrack serves to focus attention quite specifically onto the music” (Kassabian 2001, 54).
Dette saerlige auditive tilfaelde udspringer af filmsekvensens narrative rolle som en montage-
sekvens, og nogle yderligerer konventionelle stiltraek (og dermed tilskuerforventninger) gar
sig geeldende her. | forbindelse med analysens gennemgang af filmsekvensens narrative
funktion og indplacering i filmen vil vi uddybe musikkens generelle konventionelle funktion i

en sadan sammenhang.
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Chion har udviklet idéen om to mader, hvorpa musik i film kan skabe fglelser i relation til
billedet; enten som empatisk musik eller anempatisk musik. Musikken kan vaere empatisk og
‘fgle med scenen’, en slags parafraserende rolle, eller den kan vaere anempatisk og forholde
sig indifferent til narrativet og fungere ‘ufglsom’ overfor situationens sammenhaeng (ibid., 8).
Empatisk og anempatisk musik tager hensyn til musikkens emotionelle funktion, og med
skelnen mellem de to belyser Chion pastanden om, at musikken i film bgr forstads i dens
emotive samspil med tilskueren (jf. Langkjzser 2000, 49).

Filmmusikken bgr dog ikke forstas som et filmisk element, der udelukkende udmegnter sig i
en ‘emotionel funktion’. Den har rent formelle narrative funktioner ogsa, som fx at
sammenbinde tid, rum og begivenheder, og skabe strukturel forbindelse og overgange
(Gorbman 1987, 89-90) - en funktion som i g@vrigt i seerlig grad ger sig geeldende i
filmmontage-sekvenser. En af de seerligt relevante funktioner i underlaegningsmusikken i film
er, hvorledes den gennem brugen af ledemotiver (leitmotif) kan skabe associationer i
hukommelsen og muligggre symbolisering af tidligere og fremtidige begivenheder. Her kan
musikken siges at indtage en funktion som bade narrativt sammenbindende og emotionelt
understgttende/katalyserende. Ved brugen af ledemotiver associeres et bestemt musikalsk
tema kontinuerligt med en karakter, et sted eller begivenhed, saledes at temaet fremkalder
associationer til karakteren eller begivenheden i dens fravaer (Cohen 2010, 891; Buhler et al.
2010, 196). Et sadant tema kan varieres efter situationen og omstaendighederne, og saledes
faktisk repraesentere flere forskellige fglelser, afhaengig af konteksten, men stadig vaere
genkendeligt tilknyttet fx en bestemt karakter (Bordwell & Thompson 2013, 279). Dette
audiovisuelle kompositionsprincip har r@dder tilbage til Richard Wagners operaer, og hans
idé om musikalske motiver tilknyttet specifikke karakterer (Cohen 2010, 891; Gorbman 1987,
28).

Vi gnsker at fremhaeve, at netop karaktererne spiller en vigtig rolle i vores fglelsesmaessige
investering og helhedsoplevelse af en film, da vi som tilskuere engagerer os i og relaterer til
forteellingens personer. Det er ofte filmens centrale karakterer, deres vaeremade, udseende
osv. vi husker tydeligst fra filmen, mener Langkjeer (2000, 76). Murray Smith (1995)
beskzeftiger sig med tilskuerens karakterengagement, og taler om, hvordan vi som tilskuere
knytter os til filmens karakterer. Han inddeler karakterengagementet i tre forskellige
niveauer: Recognition, alignment og allegiance (Smith 1995, 82). Pa fg@rste niveau,
recognition, skaber tilskueren en parallel mellem filmens karakterer og virkelighedens
personer, sa filmens fiktive personer tildeles menneskelige egenskaber. Dette niveau foregar

oftest i begyndelsen af en film og kan dernaest udvikle sig til anden kategori, alignment, hvor
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tilskueren far indsigt i karakterers viden, fglelser og handlinger (ibid., 83). Pa sidste niveau,
allegiance, begynder tilskueren at reagere og evaluere pa karakterens fglelser, og det er altsa
pa dette niveau, at tilskueren bliver fglelsesmaessigt engageret i karakteren (ibid., 84). Smiths
teori om karakterengagement tager afsaet i en preemis om, at tilskueren perciperer filmen
som et samlet forlgb (i overensstemmelse med tidligere redegjorte medieteoretiske
position), hvorved elementer som fx musik, beveegelser, ansigtsudtryk, visuel iscenesaettelse
osv. samlet har indflydelse pa tilskuerens engagement i karaktererne. Der sker en emotionel
investering over tid - et teoretisk standpunkt som spiller intuitivt sammen med tidligere
redegjorte fire betydningsniveauer.

Tilskuerens reception og helhedsoplevelse er erfaringsbaseret (Langkjaer 2000, 45; Have
2008, 67) og de forskellige elementers betydning er geeldende over tid. | forhold til musikken
som kommunikationskanal, er tilskueren i stand til ad den tanke at erindre eksempelvis
musikken fra en tidligere scene i filmen (fx i form af ledemotiver), som dermed kan skabe
associationer og fglelsesmaessige reaktioner hos tilskueren pa et senere tidspunkt i filmen.
Det er dog vigtigt at huske pa, at det ikke er musikken alene som emotionel formidler, der
influerer tilskuerens erfaringsbaserede perception, men den fungerer i samspil med filmens
narrativ, karakterer, andre auditive elementer osv. Tilskueren konstruerer en mental
rammemodel pd baggrund af filmen som konkret forlgb, og forstar dermed et givent
tidspunkt i filmen pa baggrund af det forudgaende forlgb (jf. Langkjeers diegetiske og
narrative niveau).

Savidt en redeggrelse for pointer og diskurser i det videnskabelige felt, relevante for den
naert forestaende analyse. Vi har afklaret afhandlingens teoretiske position i forhold til
centrale videnskabelige problemstillinger og begreber, og diskuteret potentielle

videnskabelige knapheder i forhold til afhandlingens konkrete formal.
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Respondentundersggelsen

Forud for analysen har vi, som indledningsvist naevnt, foretaget en mindre empirisk
respondentundersggelse. Den har primaert til formal at verificere de centrale emotionelle
udtryk, der matte veere i spil i montage-sekvensen Married Life, samt indikere, pa hvilke
tidspunkter i sekvensen disse er i spil. Ved at inddrage en rakke uafhaengige personers
udsagn, frem for udelukkende at bero pa egne vurderinger, forsgger vi at nedbringe analytisk
bias.

Undersggelsen er baseret pa udsagn fra i alt otte respondenter (fremover henvist til som
R1 - R8). Respondentundersggelsen er i udgangspunktet blot teenkt som en verificering af
stemninger og felelser; den er ikke afhandlingens hovedarinde, sa det beskedne antal
respondenter mener vi er tilstraekkeligt for formalet. Respondenterne er hver iszer blevet
preesenteret for tre forskellige input; musik- og videomateriale, som de har lyttet til pa

hovedtelefoner og set p& en almindelig computerskaerm. Et input ad gangen i reekkefglgen:®

Input 1: Det afslutningsvise stille klaverstykke i underleegningsmusikken (kun lyd)
Input 2: Hele forlgbet af montage-sekvensensens underlaegningsmusik (kun lyd)

Input 3: Selve montage-sekvensen Married Life (hele det audiovisuelle produkt).

Raekkefglgen har vi valgt med udgangspunkt i Michel Chions forslag om fgrst at granske det
samlede audiovisuelle produkt, efter man har ‘udforsket’ lyden (og/eller billedet) separat
(Chion 1994, 187). “I propose that discovering the sonic elements and the visual elements
separately, before putting them back together again, will dispose us most favorably to keep
our listening and looking fresh, open to the surprises of audiovisual encounters.” (ibid.) Vi
kunne med fordel have impliceret endnu en type input i eksperimentet, nemlig: kun billede,
ingen lyd. Vi har imidlertid valgt at udelade denne type, fordi hele denne mindre

respondentundersggelse blot har til formal at bekraefte vores egne forventninger om, hvilke

9 De tre input som respondenterne er blevet preesenteret for er vedlagt som bilag (under
respondentundersggelsen)
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folelser der er i spil i montage-sekvensen, og hvornar. Vi gnskede ikke at risikere, at for
mange gennemspilninger af samme videosekvens inden man som tilskuer endelige bliver
praesenteret for den samlede audiovisuelle oplevelse ville ‘udvande’ den emotionelle
respons. Og vi mener ikke (jf. ovenfor anfgrte citat), at det ville give mening at afspille kun
billedsiden, pa tidspunktet hvor respondenten allerede er blevet prasenteret for det
samlede audiovisuelle produkt.

Respondenterne er blevet bedt om for hvert input at reprasentere deres ‘selv-
reflekterede’ emotionelle respons, som de pa et givent tidspunkt oplever er geeldende ved i
‘real-time’ at angive en position med en pegepind pa en skala fra “trist/ulykkelig” til
“glad/lykkelig”, som er tegnet pa et stykke papir (figur 2.1). Pindens Igbende position er for
alle input blevet videooptaget fra start til slut (vedlagt som bilag under

Respondentundersggelsen).

Trks{'/ G‘QJ
U')'u‘el‘ﬂ Ly\(Lel{

X

Figur 2.1 Med pegepinden i handen har respondenterne formidlet en
given fglelse ud fra denne vandrette linje, som repraesenterer en
arbitraer skala mellem de to angivne emotionelle yderpunkter.

Den skala som forsgget tager udgangspunkt i er inspireret af James Russells tidligere
beskrevne Circumplex model of affect (Russell 1980). En ‘pilotundersggelse’ til
respondentundersggelsen (med en udenforstdende ‘test-respondent’) afslgrede, at det
hurtigt blev for uoverskueligt for respondenten at skulle forholde sig til to dimensioner i en
folelsesrepraesentation, samtidig med at denne ogsa refleksivt skulle opleve og fortolke
inputtet - potentielt for fgrste gang, hvis filmen ikke fgr er set. Det er i forvejen en relativt
kompleks mental proces pa den made at skulle videreformidle abstrakte fglelser, samtidig
med at man oplever/praesenteres for dem, sa vi valgte at ggre gvelsen mere overskuelig ved
at reducere Russells model til en enkelt endimensionel skala. Vi vurderede, at X-aksen til
sammenligning med Y-aksen spiller en mere vasentlig rolle for en fglelsesmaessig
repraesentation af den emotionelle progression i netop montage-sekvensen Married Life. Sa

den tog vi udgangspunkt i.
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Og dog alligevel ikke helt. Det har vaeret en prioritet at forsgge at udveaelge danske termer
til at navngive yderpunkterne, som har svagest mulige iboende konnotationer til specifikke
veerdier ad Y-aksen (og som let kan forstas af alle, ogsa bgrn), selvom sadanne konnotationer
ikke umiddelbart er fuldsteendig til at undga. Vores bedste bud pa danske, bredt forstaelige
preedikater, som vi mener kan beskrive en central del af den fglelsesmaessige udvikling i
Married Life, er oversattelser som faktisk tilfeeldigvis afstemmer med ordvalg i Lars Ole
Bondes bud pa en dansk udgave af Russells Circumplex-model. | Bondes oversatte udgave af
modellen, nedenfor (figur 2.2), har vi angivet en bla linje, som rent teoretisk reprasenterer
den skala vores respondenter forholder sig til. Abenlyst har respondenterne naeppe denne
teoretiske model i baghovedet, nar de konkret indgar i den praktiske gvelse, men det er vaerd
at bemazerke at etableret teori pa omradet implicerer en bevaegelse ad y-aksens dimension
ogsa. Glad forbindes teoretisk med relativt hgjere aktiveringsniveau, end det er tilfeeldet for
trist - hvilket er en pointe, som vil vise sig at spille taet sammen med resultater af denne
afhandlings analysearbejde (og i @vrigt ogsa er pafaldende ift. tidligere redegjorte teorier for

sammenhange mellem et musikalsk hgjt aktivitetsniveau og de associerede fglelser).

AKTIVERING +

anspaendt arvagen Interesse

nervgs begejstret

stresset henrykt

gnaven

glad

Glaede

VALENS =

VALENS +

tilfreds

Bedrovelse nedstemt rolig

slav afslappet

treet

udmattet

AKTIVERING +

Figur 2.2 Lars Ole Bondes danske oversattelse af Russells Circumplex-
model (Bonde 2009, 322)

For respondentundersggelsens hovedsagelige formal er vi fgrst og fremmest interesserede i

respondenternes feedback pa montage-sekvensen som samlet udtryk. Men ved forud for den
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fulde montage desuden at praesentere respondenterne for de to stykker musik alene, opnar
vi en raekke yderligere indsigter. Tanken med at designe undersggelsen med tre forskellige
input (og ikke kun den fulde audiovisuelle videosekvens), er fx at give os selv muligheden for
at sammenligne resultaterne fra responsen pa den fulde sekvens (input 3) med responsen pa
musikken alene (input 2), og derved at fa hint om, hvorvidt billedet har indflydelse pa
respondenternes emotionelle respons. Formalet med det fgrste korte lydklip (input 1), er at
undersgge, om den forudgdaende musikalske kontekst i underleegningsmusikken mon
influerer oplevelsen af det stille klaverstykke til sidst. Altsa, om der er tendens til, at man
oplever det samme stykke musik forskelligt, afheengig af om man praesenteres for det
isoleret (input 1) eller i forlengelse af hele musikstykket, hvor et gvrigt kontrasterende
musikalsk udtryk positionerer det blide klaver i relief (input 2). Resultaterne vil blive
inddraget og diskuteres i forbindelse med analysen, hvor problemstillingerne er aktuelle.

Respondenterne har naturligvis gennemfgrt undersggelserne uafheengigt af hinanden for
at forhindre, at deres holdninger er forudindtaget eller pa anden made pavirket af tidligere
(andre respondenters) undersggelser. Vi har yderligere vaeret opmaerksomme pa ikke selv at
give respondenterne for mange informationer om undersggelsens overordnede formal (hvad
den skulle bruges til), da det kan taenkes, at de vil svare derefter - fx har vi ikke pa nogen
made bedt dem om at laegge saerligt maerke til underlagningsmusikken i den samlede
audiovisuelle oplevelse. | relation til sidstnaevnte forhold bgr det dog erkendes, at flertallet af
respondenterne ikke har vaeret uvidende om vores faglige tilhgrsforhold, sa formentlig har
de trods alt haft en anelse om, at vi var interesserede i noget musik-relateret (en anelse, som
vi dog alligevel mener, uundgaeligt vil opsta, idet de fgrste to typer input i undersggelsen
udelukkende handler om filmsekvensens lydside).

Respondenterne er bevidst udvalgt saledes, at de repraesenterer en nogenlunde jaevn
fordeling inden for parametrene: barn/voksen, musiker/ikke-musiker, har set filmen fgr/har
ikke set filmen fgr. Vi har valgt at inddrage bade bgrn og voksne i undersggelsen, fordi vi
mener, at Up henvender sig til begge aldersgrupper. Herudover, i forleengelse af flere
teoretikeres udsagn om, at gvede musikere hgrer og reflekterer over musik anderledes end
ikke-musikere g@r (Gabrielsson 2002, 124; Vuust 2017, 141), har vi valgt at inddrage bade
musikere og ikke-musikere i underspgelsen i forsgget pa at ‘udjeevne’ den potentielle
forskellighed. Hele rammen for undersggelsen dikterer trods alt en noget mere ‘kunstig’
oplevelse af filmen, end hvad der formentlig ellers havde veeret tilfeeldet i biografen eller
hjemme i stuen (jf. Have 2008, 151). Vigtigst skelner vi endelig mellem de, som har set filmen

fer (og har den i erindring), og de, som ikke har. Vi har sgrget for repraesentanter fra begge
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‘lejre’. Vi er bevidste om, at de, som har set filmen fgr, potentielt er i stand til at koble den
alenestdende musik sammen med filmens narrativ - uden billede. Med denne spredning
forsgger vi ogsa at tage hgjde for teser om, at personer, som har set filmen fgr, vil have en
tendens til (1) at forudgribe potentielle skift i fglelser, og dermed reprasenterer dem
tidligere i undersggelsens forlgb end tilfaeldet for ikke-indforstaede, og/eller (2) at personer,
der fgr har oplevet en emotionel reaktion pa et givent tidspunkt i filmen, muligvis ikke lader
sig emotionelt pavirke lige sa kraftig anden gang den opstar. Altsa en slags ‘fglelsesmaessig
resistens’.!® Omvendt kunne man ogsa forestille sig, at den, som har set filmen fgr, bedre
forstar nuancerne og tager notits af sma detaljer i montage-sekvensens narrativ, samt
engagerer sig mere i karaktererne, hvilket maske har indflydelse pa den samlede
felelsesmaessige respons.

For og efter hvert ‘forsgg’ har vi som noget naturligt faet bekraeftet mundtligt af den
enkelte respondent, at @velsen var forstaet, ikke syntes uhandgribelig og ikke var for
vanskelig at udfgre i praksis. Disse (iseer efterfglgende) korte, uformelle samtaler har
sommetider udmgntet sig i respondentens selvreflekterede uddybelser af, hvorfor
vedkommendes respons pa det enkelte input er, som den er. Eksempelvis fortalte en 12-arig
respondent (R5) eksplicit, at hans udsving pa grafen ikke var sa kraftige, fordi han havde set
filmen 6-7 gange fgr i sit liv, og ikke laengere fglte samme tristhed pa steder, hvor han ellers
ved tidligere gennemsyn havde fglt det - altsa en fuldsteendig forleengelse af tidligere naevnte
tese om ‘fglelsesmaessig resistens’. En 10-arig pige (R6), som ogsa kendte filmen godt, gav
direkte udtryk for, at hun bevidst havde undladt at angive en trist/ulykkelig vurdering (ifm et
ellers midlertidigt trist tidspunkt i montage-sekvensen), fordi hun godt vidste, at det ville
blive godt igen lige bagefter.

Disse typer af udtalelser, som skete efterfglgende den praktiske gvelse, har ikke veeret
indteenkt som en ‘formel’ del af undersggelsen, og er derfor ikke blevet
optaget/transskriberet, kun noteret ned undervejs. Vi vil papege, at i et potentielt arbejde
med lignende emne, men hvor respondenters input er af mere gennemgaende vigtighed end
tilfeeldet er for naervaerende afhandlings metode, eksemplificerer ovennaevnte ‘uformelle’
udsagn fra vores respondenter nyttevaerdien af at supplere en praktisk undersggelse som
denne med et indtaenkt struktureret interview-element. Disse udsagn kunne godt kalde pa at
blive taget i betragtning ift. at tilgd resultatet af den praktiske gvelse med eventuelle

forbehold for den enkeltes respons.

10 lignende dén, som vi unaegteligt selv har oplevet undervejs i analyse-processen.

36



Imidlertid er denne afhandling fortrinsvist analyse-baseret, sa dette er ikke altafggrende
her. Den gennemsnitlige tendens taler sit tydelige sprog. Respondentundersggelsen er
tiltaenkt et enkelt formal for afhandlingen; det er den, der stgtter op om vores opdeling af
Married Life i fire sakaldte stemningskapitler (som vi har valgt at kalde dem), og hvorhenne
disse skel fordeler sig. Stemningskapitlerne repraesenterer hver deres periode i montage-
sekvensen, som synes at veere karakteriseret af primeert én af de to fglelses-kategorier,
trist/ulykkelig eller glad/lykkelig. Grafen herunder (figur 2.3) illustrerer de otte
respondenters individuelle respons over tid, samt et samlet gennemsnit af disse.
Respondenternes vurdering af filmklippets emotionelle udtryk er repreesenteret ad Y-aksen
med veerdier fra 0 (fuldkommen trist/ulykkelig) til 1 (fuldkommen glad/lykkelig), og tid ad X-
aksen. Vi har malt data for de enkelte resultater med hyppighedsintervaller af ti sekunder (og
dermed ikke medregnet helt korte udsving), og fgrste maling er foretaget fem sekunder inde
i videoklippet, hvor respondenten har haft lidt tid til at danne sig et indtryk af filmklippet og
forholde sig til fglelsen og stemningen. Med udgangspunkt i denne data, samt skelen til
montage-sekvensens timing af klip mellem scener, har vi foretaget en inddeling af
stemningskapitlerne (Kap. 1-4), som illustreret i farvekoderne i samme graf. Kapitlerne 1 og 3
(markeret med gul) er praeget af glaede, og kapitlerne 2 og 4 (markeret med bl3a) er praeget af

sorg.

Gennemsnit

Responsvaerdi

Kap. 1
0:05 0:15 0:25 0:35 0:45 055 1:05 1:15 1:25 1:35 1:45 1:55 2:05 2:15 2:25 2:35 2:45 2:55 305 315 3:25 3:35_7-3:45 3:55 4:05
Tid (m:s)

Figur 2.3 trist/ulykkelig = Y-vaerdi O; glad/lykkelig = Y-vaerdi 1.

Opdelingen af montage-sekvensen i de fire stemningskapitler har som formal at lette

overblikket i den fglgende analyse og diskussion af, hvilke helt konkrete kompositoriske

11 Data er vedlagt som bilag under Respondentundersggelsen, Respons pd Input 3: Dataseet, input 3.
Af denne fremgar det, at de enkelte datapunkter er afrundet ned til en enkelt decimal pr maling.
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virkemidler og tendenser, der koinciderer med hvilke kategorier af fglelser. Mere konkrete
beskrivelser af de enkelte kapitler, samt specifikke tidsangivelser, fglger i forleengelse af det
nu forestaende analytiske oprids af overordnede karakteristika i savel Married Lifes narrativ
som underlaegningsmusikken isoleret set. | relation til andre analysepointer og -diskussioner,
vil vi undertiden desuden inddrage resultater fra respondentundersggelsen som supplerende

argument. | disse tilfeelde bgr den naeppe tilleegges anden vaerdi end som netop supplerende.

En umiddelbar anke mod den metodiske tilgang til respondentundersggelsen er maden,
hvorpa vi paleegger respondenterne de to svarmuligheder glad eller trist. Selvom vi inddrager
uvildige respondenter til at bekrzaefte vores tese om, hvorndgr montage-sekvensen udtrykker
enten glaede eller sorg, er de begreenset i deres svar. Hvis en respondent har oplevet fx vrede
eller frygt, har vedkommende ikke haft mulighed for at udtrykke dette.? Anvendelsen af en
simpel skala til at repraesentere noget sa komplekst og abstrakt som fglelser, har jo den
abenlyse ulempe, at respondenten (uden det efterfglgende ‘interview’) ikke kan saette sine
egne specifikke ord pa besvarelsen, men derimod er ngdsaget til at svare et sted mellem to
antonyme pradikater. Med skala-respons-modellen alene opstar der bade en vis paduttelse
af vores valg af fglelsespraedikat, samt begraensninger for, hvilke svarmuligheder der findes
(selvom vi dog samtidig mener, at lige netop for det aktuelle analyseobjekt, Married Life, er
de valgte preedikater tilstraekkeligt daekkende for, hvad filmsekvensen, eller blot musikken,
tilsigter at udtrykke/kommunikere). Vi mener imidlertid, at det er sa abenlyst indlysende,
hvilke grundfglelser der er i spil i montage-sekvensen, at vi ikke har villet spilde
opmaerksomhed pa at ‘bevise’, hvorfor man ikke i stedet burde tage udgangspunkt i vrede
eller frygt eller noget tredje.

Der vil desuden veere forskel pa reaktionen fra henholdsvis treenede musikere og ikke-
musikere. Ifglge Gabrielsson viser flere studier, at ikke-musikere har tendens til at fokusere
pa musikkens emotionelle egenskaber, hvor treenede musikere mere sandsynligt lytter med
en analytisk tilgang efter musikkens “objektive” egenskaber sasom instrumentation,
harmonik, rytmik osv. (ibid.). Det afspejler ogsa det faktum, at musikere formodentlig har
erhvervet sig en terminologi til objektivt at beskrive musikken og dens egenskaber, der ikke
er tilgengelig pa samme made for ikke-musikere, som derfor i hgjere grad beskriver

musikken ud fra, hvad de umiddelbart fgler.

12 vi har dog efter hvert enkelt forsgg i en ‘uformel’ samtale spurgt ind til, om respondenten oplevede
typer af fglelser, som faldt helt uden for, hvad den palagte skala kunne repraesentere. Svaret har altid
veeret, at det ikke var tilfseldet.
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Vi har en forventning om at man som tilskuer i en ‘naturlig’ oplevelse med filmen
formentlig ikke vil bide maerke i musikken, men i den mere kunstige interaktion med mediet
kunne man godt forestille sig at iseer traenede musikere forholdt sig
analyserende/reflekterende til indtrykket, og intuitivt kom til at benytte en reduceret
lytteteknik (jf Chion 1994, 25 og 29)
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Married Life og Pixar

For me the most important thing, out of anything, that |
wanted from the music was the emotion of it.

Pete Docter, instruktgren af Up (Lokil982axala 2010, 01:17)

Det Overordnede Analyseobjekt

Denne analyse vil uddrage og undersgge de konkrete eestetiske egenskaber, der ggr
montage-sekvensen Married Life til et audiovisuelt vaerk, der vel bedst kan karakteriseres
som kontrasternes legeplads. Til kontraster fglger modsatninger; og Married Life er baseret
pa sadanne. Ungdom og alderdom, keerlighed og savn, og i sardeleshed den glade,
optimistiske grundfglelse, som satter en pludseligt indtraeffende sorg i emotionel relief. Det
er nappe for vidt at pastd, at musikken i en forstand indtager én af hovedrollerne i
formidlingen af narrativets emotionelle rejse - i samspil med selvfglgelig de altafggrende
karakterer, Carl og Ellie. Analysen vil demonstrere, at de virkemidler og vaerktgjer
underlaegningsmusikken tager i brug mere eller mindre entydigt understgtter den teoretiske
diskurs, som i forrige kapitel netop er opridset. Den vil vise, hvorledes musikken med succes
understptter og konstituerer en taet empatisk relation til karakterernes og fortzllingens
emotionelle rejse, og hvordan den indgar i symbolske betydninger med det audiovisuelle
udtryk. Og den vil rejse spgrgsmal vedrgrende tilskuerens kulturelt betingede forforstaelse
for film- og musikstilistiske konventioners betydning for oplevelsen af det samlede

emotionelle udtryk.
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Up er instrueret af Pete Docter, der havde sin debut som instruktgr hos Pixar med filmen
Monsters, Inc. (2001). Han har sidenhen i Pixar-regi desuden instrueret Inside Out (2015).
Musikken dertil er komponeret af Michael Giacchino, som i Pixar-regi derudover har leveret
musikken til The Incredibles (2004), Ratatouille (2007), og sidenhen Cars 2 (2011) og Inside
Out. | den korte ‘behind-the-scenes’-dokumentar Michael Giacchino scores UP, som handler
om produktionsholdets tanker bag skabelsen af musikken til Up (lagt tilgeengelig pa Youtube
af brugeren Lokil982axala i 2010) fortzeller bade Giacchino, Docter og Jonas Rivera (filmens
producer), at tilgangen til filmmusikken i Up har vaeret drevet af stor fokus pa karaktererne,
hvorfor Giacchino har tildelt hver karakter sit eget unikke tema (Loki1982axala 2010). Det er
netop karaktererne, som er de drivende aktgrer for historien. “The music certainly [...]
enhances the story by being character-theme based” understreger Rivera (ibid., 00:15).

Et tema fra Up spiller en szerlig rolle for formidlingen af protagonisten Carls emotionelle
rejse i lgbet af filmen, Ellie’s Theme. Filmen fortaeller eventyret om den sldre enkemand
Carl, der drager til Sydamerikas Paradise Falls for at udleve den drgm, han aldrig ndede at
realisere med sin nu afdgde kone, Ellie. Undervejs i filmens fortaelling fglger vi parallelt med
eventyrets udfoldelse Carls fglelsesmaessige udvikling i bearbejdningen af sin sorg over Ellies
dgd. Det musikalske tema, Ellie’s Theme, fungerer som en diskret, tilbagevendende auditiv
indikation af denne udvikling. Temaet hgres fgrste gang, da Carl mgder Ellie i filmens anslag,
men etableres for alvor i den ikoniske montage-sekvens, der pa teet komprimeret (og, ma
man tilfgje, velkomponeret) vis i Igbet af under fem minutter skildrer deres lykkelige

2gteskab, deres dremme, og endeligt, Ellies dgd.

MARRIED LIFE SOM MONTAGE
Married Life er livsfortaellingen om Carl og Ellies lange segteskab sammen - fra ungdom til
alderdom; fra vielsen i kirken til Ellies begravelse i selvsamme kirke. Selvom montage-
sekvensen ikke varer laengere end de i alt fire minutter og tyve sekunder, indtager den en
narrativ funktion som en slags ‘historie i historien’. Den skildrer deres livs op- og nedture, og
beskaeftiger sig saledes med bade gleede og sorg. At dette lille udpluk af filmen sa kortfattet
skildrer sa langt et tidsforlgb, og pa sin vis naesten er en afrundet fortaelling i sig selv, er ret
karakteristisk for montage-sekvensen. Og i det kvalitative analysearbejde, som vi har udfgrt,
har vi derfor undervejs veeret opmaerksomme pa, at Married Life er netop dét: en montage-
sekvens.

Montage-sekvensen er et filmstilistisk udtryk og vaerktgj, som reekker mange ar tilbage i

filmhistorien. Den karakteriseres ved en fragmentarisk fortzellestruktur, som komprimeret og
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dermed relativt kortfattet illustrerer et ellers langt forlgb i filmens diegese (Bordwell &
Thompson 2013, 254) - et praktisk veerktgj, hvis en instruktgr fx gnsker at skildre et
langvarigt aegteskab pa under fem minutter. Den sovjetiske filminstruktgr og -teoretiker
Sergei Eisenstein anses som en pioner i udviklingen af montage i film, og allerede dengang
diskuterede han forskellige elementer i konstruktionen af filmmontage, herunder
anvendelsen af musik som et hovedelement, der sammensat med andre elementer kan
fremkalde fglelsesmaessige reaktioner hos tilskueren (Eisenstein 1942, 69). Eisensteins
(blandt andre sovjetiske montage-instruktgrers) filmteorier fra 1920’erne var en vigtig
inspirationskilde for Hollywood-filmindustriens brug af montage-sekvenser, som har veeret
hyppigt anvendt siden 1930 (Bordwell & Thompson 2013, 479). | forhold til filmens auditive
udtryk er det konventionelt for montage-sekvenser, at underleegningsmusik indtager en
central rolle og/eller endda strukturerer narrativet (ibid., 254; Buhler et al. 2010, 181).
Sommetider ‘erstatter’ den endda helt dialog og/eller andre diegetiske lydkilder, som
medfgrer en gget opmaerksomhed pad musikken fra tilskuerens side (Kassabian 2001, 54).
Ifglge Kathryn Kalinak har musikken en sa vigtig rolle i montager, at de sjeldent fungerer
uden: “[...] it was almost impossible to allow a montage to exist without accompaniment”
(Kalinak 1992, 82). Musikken i montager er oftest ikke-diegetisk og anvendes typisk til at
bygge bro mellem de mange spring i diegetisk tid og sted som resultat af det komprimerede
tidsforlgb (Gorbman 1987, 26).

Married Life er pa mange mader konventionel i den forstand, selvom den imidlertid
skildrer et noget mere mangefacetteret og nuanceret forlgb end det formentlig er mest
typisk for ‘stilarten’. | trad med mange montage-sekvenser er bade prominent, ikke-diegetisk
musik og fraveeret af dialog dog centrale (auditive) narrative virkemidler for sekvensen.
Faktisk udggr musikken hele lydbilledet. Der er ikke anvendt lydeffekter eller anden reallyd
noget sted, pa nzer dog i sekvensens allerfgrste ca. 12 sekunder, den indledende
bryllupsscene, hvor kamerablitz, jubel og klapsalve fra familie, riffelskud, osv. auditivt
fuldender billedets diegese.

Denne indledningsvise ‘undtagelse’ til sekvensens gvrige auditive fortaelleteknik er i gvrigt
interessant at notere sig, fordi den, som et konkret eksempel pa tidligere opridsede
teoretiske positioner, illustrerer, hvorledes filmens lydside faktisk er afggrende for
opfattelsen af narrativet. Som tilskuer kan man tydeligt fornemme et markant skel fra forrige
scene (fra hvor Carl og Ellie endnu er bgrn) til bryllupsscenen (hvor de pludselig er voksne).
Musikken ggr lige fra start opmaerksom pa sig selv med sin intertekstuelle musikalske

reference til Mendelssohns Bryllupsmarch, der hjalper til symbolsk at kommunikere og
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understgtte scenens bryllups-setting. Dette pludselige skift til ny sekvens i filmen
understgttes endvidere af kamerablitz-lyden (og den visuelle repreaesentation af
kamerablitzens skaer, formentlig), som kommer pludseligt ud af intet, og fremkalder en
kortvarig affektreaktion af nesesten ‘chok’ hos tilskueren. Der hersker ingen tvivl om, at
bryllupsscenen markerer starten til en ny sekvens i filmen (Carl og Ellies alder markerer trods
alt et markant spring i tid i narrativet). Men fordi bryllupsscenens auditive fortzelleteknik
adskiller sig sa markant fra den resterende montage-sekvens, kan det imidlertid naesten fgles
som om, at selve montagen fgrst starter fra efterfglgende indstilling, hvor Carl bzerer Ellie
ned ad havegangen til deres nye hjem - fra tidspunktet, hvor den diegetiske lydside i kontrast
bliver tavs, og hvor musikken brat skifter karakter til ‘original’'® underleegningsmusik baseret
pa Ellie’s Theme (som forklaret i forbindelse med underkapitlet, “Ellie’s Theme”). Det er
saledes udelukkende filmens lydside, der kan holdes ansvarlig for denne ‘forsinkelse’ i
fornemmelsen af montage-sekvensens begyndelsespunkt. Det er bemaeerkelsesvaerdigt,
hvorledes samme affektive funktion af kamerablitzen gentages til at markere starten pa
ferste sekvens efter Married Life - denne gang blot den insisterende hgje lyd af Carls
vaekkeur. Bade kamerablitz og veekkeur er reallyde i filmens diegese; der er ikke neerliggende
eksempler pa lignende affekt-relaterede funktioner i underlagningsmusikken.

Den resterende montage-sekvens’ fraveer af diegetiske lydelementer efterlader et
‘hulrum’ i gestaltens betydning, som billedsiden og underlaagningsmusikken alene ma
‘udfylde’. Og pa den praemis spiller underleegningsmusikken ellers parafraserende, empatisk
og uafbrudt fra start til slut. Den giver i samspil med den til tider fragmenterede, men dog
altid kronologiske, sekvens af billedbaserede brud-scener tilskueren sma konkrete indblik i
Carl og Ellies liv, som tilsammen formidler tilskueren et indtryk af deres aegteskab og liv
sammen.

Tager man et blik ud pa andre af Pixars spillefilm, synes den konkrete montage-sekvens i
Up at leegge sig i nogenlunde umiddelbar stilistisk forleengelse af Pixars gvrige montage-
sekvenser (auditivt set). En igrefaldende, ikke-diegetisk musik, der sommetider endda
substituerer (behovet for) diegetisk dialog og/eller lydeffekter er ikke en uvant fortaelleteknik
fra en Pixar-produktion. | The Incredibles (2004) indtraeder eksempelvis denne type
underlaegningsmusik pa ngjagtig samme vis som i Married Life med en ‘overskyggende’
substitut for al anden auditive information, og markerer derved ogsa karakteristisk en
montage-sekvens’ begyndelse og ende (den sekvens, hvor protagonisten Bob trener sig i

form og genfinder overskuddet til at prioritere og veere tilstedevaerende i sin familie).

13 i petydningen uden nogen tydelig reference til andre vaerker
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I mange tilfeelde for Pixar-film forbliver den diegetiske lyd en del af udtrykket, men
underlaegningsmusikken indtager stadig en central rolle og sammenbinder de enkelte
indstillinger i montage-sekvenserne - Pixar laegger sig altsa typisk i forlaengelse af en generel
filmkonvention (en konvention beskrevet af Gorbman 1987, 26). Af sadanne typer af
montage-sekvenser fra Pixar kunne man eksempelvis fremhave scenen i Ratatouille (2007),
hvor man overvaerer Remy forsgge at leere at styre Alfredo Linguini som en marionetdukke til
madlavning, eller sekvensen fra Monsters University (2013), hvor man fglger monster-
eleverne Mike og Sulley leve deres forskellige liv pa skolen over et leengere forlgb. Begge
sekvenser indeholder diegetisk lyd, men vigtigst af alt: relativt igrefaldende
underlaegningsmusik (hermed ikke sagt, at man ikke alligevel kunne forestille sig en tilskuer,
som aldrig ville tage notis af musikken). Feelles for de omtalte montage-sekvenser, inklusiv
Married Life fra Up, er at underlaegningsmusikken dertil fgles som et ‘selvsteendigt’ afsluttet
nummer, som varer hele sekvensen igennem, og derved tydeligt markerer start- og slut-
tidspunkt.

Hvor Up-montagen naermest skildrer et helt liv med op- og nedture, og fglelsesmaessigt
udfolder sig mellem yderpunkter af fglelsesspektret, er de andre eksempler fra Pixar
imidlertid noget mere ‘endimensionelle’ i handlingsforlgbet. De har ét enkelt og fokuseret
narrativt forlgb, som forfglges i en mere eller mindre lige linje fra start til slut (Bob kommer i
form; Remy og Linguini leerer at kokkerere sammen; Mike studerer hardt, mens Sulley driver
den af i skolen), og stemningen i sekvensen er som regel relativt konstant eller ligefrem
ensidig hele vejen igennem. Et eksempel pa en alternativ montage-sekvens fra Pixar, som
ikke pa samme made har en ‘ensrettet’ forteellestruktur, men er bundet op over en
selvsteendig konflikt og er fglelsesmaessigt afvekslende, er sekvensen fra Toy Story 2 (1999)
When She Loved Me. Her beretter bi-karakteren Jessie sang-baseret om sin fortid. Dette
flashback i filmen fungerer lidt som en ‘historie i historien’ pa samme facon som Married Life
i Up, og byder pa bade glaedelige og sorgfulde fglelser undervejs. Dog differentierer den sig
fra Married Lifes forteellestil, idet dens narrativ i hgj grad er baret af sangteksten.

Det er searligt bemaerkelsesveerdigt, hvorledes Married Life kommunikerer sit narrativ,
herunder brede fglelsesmaessige spaend, gennem alene billeder og instrumentalmusik. Vi har
ikke kunnet finde andre lignende sekvenser i Pixars repertoire af spillefilm, som gor brug af
tilsvarende ‘narrative kompleksitet’. En del af Pixars kortfilm bevaeger sig teet pa denne
stilistiske fortzelleteknik, men ikke helt. Ved siden af spillefilmene har Pixar produceret en
lang raekke kortfilm, der ofte formidler en konflikt-baseret fortzlling med et fglelsesmaessigt

nuanceret forlgb uden anvendelse af sprogbaseret dialog eller sang. Til gengzeld er en vigtig
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del af fortzellingen her ofte baret af reallyde og/eller karakterers kommunikation, som godt
nok sjeldent baserer sig pa egentlige ord, men stadig er auditiv og dermed beerer
information i form af klangfarve, tonefald o.lign. Karaktererne i Married Life kommunikerer
med hinanden ved hjalpe af sprog, men tilskueren far ikke indblik heri. Tilskuerens tolkning
af karakterernes kommunikation er udelukkende baseret pa ikke-auditive, non-verbale
udtryksformer som kropssprog og ansigtsudtryk (hvilke tilgengzeld ogsa bliver udnyttet til
fulde). Netop denne sekvens, Married Life, er i kraft af sit fravaer af bade sprog samt reallyde
(og for den sags skyld samtlige andre diegetiske lydelementer) som formidlingsgenstande i
den forstand ret unik for Pixar. Som auditiv informationskilde er der kun
underlaegningsmusikken.

Denne musik kan i relation til filmens fortzelleteknik bedst beskrives som ekstremt ngje
timet empatisk musik (som forstaet ved Michel Chion). Hele sekvensen igennem forholder
underlaegningsmusikken sig parafraserende til narrativet og med staerkt fokus pa formidling
af karakterernes fglelser. Er man familizer med montage-sekvensen, er det faktisk muligt at
‘gense’ billederne for sit indre ret ngjagtigt timet med blot musikken som guide. At
underlaegningsmusikken generelt ikke forholder sig kontrapunktisk eller anempatisk til
billedet er et feellestreek for narmest alle Pixar-montager, men det er bemaerkelsesveerdigt,
hvor timingmaessigt praecist musikken og billedsiden (herunder klipperytme og sceneskift)
felger hinanden - vel at maerke uden at musikkens metrik fgles ‘utilsigtet opbrudt’ eller
formmaessigt ulogisk. Senere analyse vil vise, at dette forhold ggr sig geeldende pa flere

planer.

DEN NARRATIVE RAMME

Udover at veere bevidst om, at Married Life bzerer stilistiske praeg af at veere en montage-
sekvens, er det forud for analysen af sekvensen vedkommende at forholde sig til den
information, som tilskueren pa det tidspunkt i filmen indtil videre er blevet praesenteret for.
Vi ¢nsker her kort at opsummere de vasentligste narrative ‘byggeklodser’ og set ups'*, som
er afggrende for tilskuerens forstdaelse af montage-sekvensen. | forbindelse med
underafsnittet “Filmens Forlgb” vil vi desuden i korte treek forholde os til, hvorledes
musikken fra montage-sekvensen pa senere tidspunkter i filmen genanvendes og
derigennem skaber emotionelle forbindelser tilbage til sig selv og karaktererne forbundet

hermed. Ligesa vel som at montage-sekvensen forstas pa basis af filmens forudgaende

14 som det forstas ved Pape og Michelsen (2013), ej at forveksle med Bordwell og Thompsons
forklaring af setup (2013, 85).
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forlgb, vil vi mene, at vigtige elementer af filmens senere narrativ (iseer motivationen bag de
valg, som filmens protagonist, Carl, traeffer) forstds pa basis af montage-sekvensen. Et
forhold der leegger sig i naturlig forleengelse af den teoretiske redeggrelse for tilskuerens
filmforstaelse i kraft af det diegetiske og narrative betydningsniveau. Married Life forstas pa
et makroniveau med udgangspunkt i sig selv.

Montage-sekvensen regner vi som den sidste af to sekvenser, der tilsammen udger
filmens anslag. Fgrst efter dette anslag pabegynder filmen sit reelle problem-drevne
handlingsforlgb (heendelserne, der leder til point-of-no-return, osv.). Anslaget tjener i stedet
til at introducere tilskueren for filmens protagonist, Carl, og herunder i sardeleshed at
illustrere og uddybe denne karakters bagvedliggende motivation for sine senere valg og
handlinger i filmens forlgb. Inden man som tilskuer preesenteres for montage-sekvensen, har
man opbygget en forforstaelse gennem den fgrste sekvens. Denne udggres af i alt tre scener,
som alle pa hver sin vis er med til at etablere tilskuerens forforstaelse for montage-
sekvensens to hovedkarakterer, Carl og Ellie, samt deres forhold til hinanden:

Abningsscenen praesenterer tilskueren for protagonisten Carl og viser, hvorledes han,
siden han var en lille dreng, har set op til sin barndomshelt, Charles Munch (antagonisten,
selvom tilskueren pa nuvaerende tidspunkt endnu ikke er klar over det). Scenen koncentrerer
sig om karakteren Carl og hans hengivenhed over for Munch (og dermed disse to karakterers
relation) og er ikke som sadan vigtig for indblikket i Carls relation til Ellie, pa naer det forhold
at den illustrerer en interesse, som det umiddelbart efter viser sig, at Carl har til faelles med
Ellie - barndomshelten Munch og drémmen om at rejse til Sydamerikas Paradise Falls.

Den efterfglgende scene er essentiel. Den skildrer Carls mgde med Ellie og demonstrerer
de to karakterers individuelle personligheder igennem deres interaktion. De to karakterers
personligheder spejles i hinanden og fremstar derved ogsa umiddelbart i kontrast. Dog
selvom karaktererne pa visse omrader fremstar som modsaetninger, oplever man i Igbet af
scenen, at personlighederne ‘naermer’ sig hinanden. Ellies selvsikre, snaksaglige og til tider
ligefrem frembrusende personlighed blgdes op af Carls mere generte og stille karakter (figur
3.1.1) - og modsat finder den ellers meget forsigtige og usikre Carl med Ellies moralske, og ret

insisterende, opbakning modet til at konfrontere et problem, han star over for (figur 3.1.2).
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Figur 3.1.1 Ellie overrasker og overfuser Carl i legende spgg. Det gar
dog op for hende, at Carl fgler sig ubekvem ved hendes frembrusende
personlighed, og som reaktion herpa blgder hun op.

Figur 3.1.2 Carl udtrykker utryghed ved at skulle krydse en vakkelvorn
planke for at hente sin ballon, men med Ellies optimistiske opmuntring
(og maske habet om at kunne imponere hende?) finder han modet.

Det er desuden i forbindelse med netop denne scene at tilskueren for allerfgrste gang i
filmen praesenteres for det tema, som senere udggr det strukturelle udgangspunkt for
musikken i Married Life-sekvensen - Ellie’s Theme. Timingen for musikken antyder, at dette
tema ikke knytter sig sa specifikt til karakteren Ellie, som det knytter sig til Carls relation til
hende. Fgrste gang vi praesenteres for karakteren Ellie (hgrer hendes hgjrgstede leg inde fra
det faldefaerdige hus, fra Carls subjektive vinkel, men endnu ikke ser hende) spiller strygere
en lang legato-tone i hgjt register. Tonen fgles spaendingsopbyggende indtil Carl far sneget
sig helt ind i huset til hende (hvor han, og dermed tilskueren, endelig ser hende), og tonen nu
pludselig bliver harmonisk understgttet, sdledes man nu opfatter den som del af en dur-
treklang. Musikken etablerer dermed en positivt ladet stemning over for karakteren Ellie.
Undervejs i Carls udforskning af hvem denne pigestemme tilhgrer, skifter musikkens struktur
altsd fra speendingsopbyggende til ‘lettet forlgsning’ ved at lege med tilskuerens
underbevidste harmoniske/tonale forventninger til musikken (en pointe som teoretisk
uddybes i senere kapitel). Underlaegningsmusikken, som efterfglgende udspringer herfra, har

kun ganske subtile sammenfaldende (strukturelle) relationer til det tema, som tilskueren
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senere vil laere at kende som Ellie’s Theme. Fgrst nar Ellie (efter en kort interaktion) blgder
op over for Carl og inviterer ham velkommen i hendes klub, symboliseret ved overdragelsen
af hendes “Grape Soda”-emblem (figur 3.1.3), starter temaets karakteristiske akkord-
progression (en veksel mellem F og F™¥’) i akkompagnementet til tema-melodien. Idet hun
griber Carls hand for at traeekke ham med sig, og Carls kinder blusser op som reaktion herpa

(figur 3.1.4), introduceres selve tema-melodien. Musikkens timing betoner karakterernes

relation. Den afbrydes brat igen, og opnar en komisk effekt, idet Carl braser igennem

braeddet.

Figur 3.1.3 Ellie overreekker Carl “Grape Soda”-emblem

\

Figur 3.1.4 Carl redmer, idet Ellie griber hans hand

| naeste scene, hjemme pa Carls veerelse, udpensles de to karakterers forskellige
personligheder yderligere, deres felles drésm om at rejse til Paradise Falls understreges, og
deres relation til hinanden styrkes med Ipftet om at hjalpe hinanden til sammen at realisere
og udleve netop denne rejsedrgm, nar altsa de engang bliver voksne.

Tilsammen przaesenterer disse indledende scener tilskueren for en raekke set ups, konkrete
sociale interaktioner og symboler, der senere i filmen (og iseer i den efterfglgende montage-
sekvens) tjener som referencer tilbage til barndommen, Carl og Ellies forhold, samt det Igfte,
de har indgaet med hinanden (og dermed karakterernes underliggende motivation for senere

ageren). En reekke eksempler pa sadanne er det forladte, faldefaerdige ‘klubhus’, hvor de
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medes; Ellies Adventure Book (Eventyrbogen); the Ellie-Badge; Carls bla ballon; den made
hvorpa Ellie binder en pind til denne ballon for at sende den tilbage igennem Carls vaerelse
som en hilsen, da han er sengeliggende med brakket arm; maden Ellie meget insisterende
naermest tvinger Carl til at sld korsets tegn for brystet, nar han skal aflaegge hende et |Igfte;
eller blot deres faelles fascination af Paradise Falls og luftskibe. Et af de steerkeste og mest
signifikante elementer fra disse indledende scener, mener vi imidlertid, er det musikalske
tema, som Pixar-holdet bag filmen har dgbt Ellie’s Theme. Nar temaet senere i filmen
optraeder, fungerer det som en subtil, implicit reference tilbage til Ellie og Carls fgrste mgde
og den relation, de har.

Pa mange omrader forstar man altsa som tilskuer sekvensen, Married Life, pa basis af
anslagets fgrste sekvens. Karaktererne fylder iseer meget. Givet, at der fra produktionsholdet
bag filmen har vaeret sa omfattende fokus pa karaktererne, er det vaerd at notere, at den
skildrede forskellighed pa Carls og Ellies personligheder, fortsat synes til en grad geeldende i
montage-sekvensen. Den er mindre udtalt og synes ikke af seerlig veesentlighed, men
tilstedeveerende ikke desto mindre. Eksempelvis har vi bemeerket, at karaktererne subtilt
symboliseres af hver deres geometriske form; Carl af firkanter, og Ellie af cirkler. Carls
karikerede firkantede kropsbygning, ansigtsform, og briller star i kontrast til Ellies runde
hoved og (pa hendes aldre dage) halvcirkel-formede briller. Herudover er desuden mange af
de genstande, som omgiver karaktererne, praeget af denne tendens (figur 3.1.5). Det
udmenter sig i en underspillet men dog slaende effekt, nar tilskueren umiddelbart efter
montages-sekvensen, der beretter Ellies dgd, skal forsta Carls savn. Her beaeres den
geometriske symbolisme videre i billederne for at understrege, at Ellie fortsat hgrer til i Carls

liv, men mangler (figur 3.1.6).
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Figur 3.1.6 Fgrste indstilling efter montage-sekvensen

Denne subtile billedlige karakter-distinktion synes imidlertid ikke at veere repraesenteret pa
nogen made i musikken. Den er forbeholdt den visuelle informationsstrgm. Det musikalske
element beskaeftiger sig med sekvensens ‘hovedzerinde’: at skildre den Igbende
felelsesmaessige udvikling som de to karakterers forenede livs op- og nedture medfgrer.
Montage-sekvensen forstas i flere henseende med afsaet i filmens forudgaende abning.
Eksempelvis fordrer visse niveauer af tilskuerens karakterengagement, der sker pa baggrund
af montage-sekvensen som forlgb, filmanslagets omtalte scener. Ad samme princip forstas
den resterende film med udgangspunkt i montage-sekvensen, hvilket er et emne, som

analysens afsluttende kapitel vil forholde sig til - dog fra et fortrinsvist musikalsk perspektiv.
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ELLIE’S THEME

Underlaegningsmusikken i montage-sekvensen, Married Life, fungerer som ét samlet stykke
musik, der hovedsageligt baserer sig pa en reekke musikalske fortolkninger og gentagelser af
det tidligere etablerede Ellie’s Theme. Musikken er indledningsvist tonalt centreret omkring
tonearten F-dur, og modulerer sidenhen til G-dur. Taktarten gar i 3/4. Instrumentationen
tager udelukkende udgangspunkt i lyden af akustiske, ofte symfoniske, instrumenter (den
baerer ikke praeg af elektroniske/syntetiserede elementer) og varierer undervejs hyppigt i
bade typer og antal af instrumenter. Tempoet er organisk og staerkt afvekslende, sommetider
endda rubato. Det er ganske raskt i begyndelsen, pa omtrent 175 BPM, og bevaeger sig
sidenhen helt ned til omtrent 75 BPM under det afsluttende klaverstykke, men med
varierende temposkift op og ned undervejs i stykket.

Musikken til Married Life er formmaessigt gennemkomponeret, men baerer tydeligt praeg
af konstant genbrug og videreudvikling af samme tematiske materiale. Den indeholder
overordnet tre varianter af Ellie’s Theme, alle sammen med en fuld leengde pa seksten takter.
Felles for alle tre er, at de gentages i forskellige instrumentationsmaessige og
fraseringsmaessige udgaver i lgbet af montage-sekvensen.

Den f@rst preesenterede variant er identisk med tema-melodien, som den blev
praesenteret fgrste gang i scenen i Ellies klubhus. Vi betragter denne som hovedtemaet, og
kalder den A (se figur 3.1.7). Efterfulgt af A praesenterer musikforlgbet en let variation af
samme melodiske tema, hvis melodiske afvigelse dog tager udgangspunkt i ngjagtig samme
harmoniske og rytmiske struktur som hovedtemaet. Denne milde variation af hovedtemaet
kalder vi for A’ (figur 3.1.8) - bemaerk, at de sidste otte takter i de to variationer er identiske. |
forleengelse af A’, praesenteres tilskueren for en variant, B (figur 3.1.9), som imidlertid
adskiller sig en anelse mere. Akkord-progressionen savel som den rytmiske struktur i
melodien afviger - dog uden at stykket fgles decideret kontrasterende til A og A’, og vi
opfatter saledes B som en naturlig musikalsk forleengelse af Ellie’s Theme. Den kendetegner
sig ved at starte en oktav hgjere end den slutter, hvilket tillader den at tilfgre musikken
energi ved at saette ind en oktav hgjere, men ubemaerket lede tilbage mod tonelejets ‘status
quo’. Det bgr bemaerkes, at B er unik for musikken i Married Life, og at den ikke som tematisk
materiale optraeder igen i lgbet af filmen. Det g@gr derimod A og A’, som jo mere direkte er
udgaver af det ‘originale’ Ellie’s Theme fra tidligere scene i filmens anslag, hvor Carl mgder

Ellie fgrste gang.
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Figur 3.1.8 Hovedtema-variant, A’
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Figur 3.1.9 Tema-variant, B

Generelt kendetegner melodierne sig ved at tage melodisk udgangspunkt i akkordegne toner.
Det forekommer ikke urimeligt at haevde, at isaer ‘hovedtemaet’, A, er ganske melodisk
karismatisk. Ved narmere undersggelse af den frasemaessige opbygning af melodien, ses

det, at trods den streekker sig over seksten takter, ligger der et latent lag af melodisk genbrug
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indlejret i temaet. Melodien er dermed let at leere at genkende. Temaets melodiske struktur
er opbygget af linjer, der i lokale ‘tretrins-konstruktioner’ gentager sma rytmisk og
retningsmaessigt identiske fraser i Igbende variationer, som driver temaets reducerede
melodiske linje trinvist fremad. Vi ser en frase-opbygningsmaessig parallel til eksempelvis den

tematiske melodiske struktur i Mozarts Symfoni nr. 40 i G-mol (se figur 3.1.10).
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Mozarts Symfoni nr. 40 i G-mol

Figur 3.1.10 Vi har forsggt at illustrere den underliggende melodiske
struktur i de to eksempler, ved at reducere melodien ned til
gentagelserne af to forskellige fundamentale frase-elementer: a (bl3)
og b (gren). Bemaerk parallellerne i melodiopbygningen mellem de to
eksempler - tre gange a, tre gange b (nuvel, i Ellie’s Theme blot to
gange b efterfulgt af et melodisk ‘punktum’), og tre gange a igen. Til
sidst anvender Mozart tre gange b igen, mens Giacchino anvender to
selvsteendige fraser som afrunding og tilbagefgring mod start.

OVERSIGTEN
Vi har udarbejdet et oversigtsskema (inspireret af Knakkergaard 2009, 205), som har til
formal at skabe overblik over, hvorledes billede og musik fglges ad igennem sekvensen

Married Life. Skemaet er hovedsageligt beskrivende, og fremhaever fortrinsvist pointer som
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bliver saerligt aktuelle for den efterfglgende analyse. Married Life er som tidligere beskrevet
et handlingsmaessigt kompakt filmforlgb som formidler meget information i bade det visuelle
og auditive udtryk pa kort tid; af hensyn til overskueligheden opremser skemaet ikke alt, der
sker.

| analyseskemaet har vi yderst til hgjre konstrueret en farvekode, som Igbende illustrerer
de aktuelle variationer af den seksten takters lange tema-melodi®®. A, A’ og B repraesenteres
af hver deres farve som angivet i figur 3.1.11 nedenfor. Udover disse tre tematiske
variationer bestar det musikalske forlgb desuden af enkelte ‘unikke’ formled, som fx det
indledende akkompagnement, en modulerende overledning mellem temaer, eller den
forlengede afrunding af musikkens sidste tema-gentagelse. Alle disse formled er

repraesenteret af en gra farvekode, som i figurens kasse: diverse.

A A’ B diverse

Figur 3.1.11 Formdele illustreret med hver deres unikke farvekode

Oversigtsskemaet beskriver det overordnede forlgb i Married Life kronologisk nedefter i tid.
Hver af skemaets sektioner beskriver enten en hel scene'® i sekvensen eller blot en del heraf,
inddelt efter om der sker et maerkbart skifte i narrativ eller det emotionelle udtryk -
inddelingerne er til tider ganske fintmaskede, og skemaet tjener saledes desuden til at
tydeligggre, hvor bemaerkelsesvaerdigt ngje musik og billede fglger hinanden i tid. Foruden
fernaevnte farvekode yderst til hgjre, opererer skemaet med tre kolonner, som beskriver
tidsangivelser, billedside og lydside (musik) henholdsvist. Bemaerk, at tidsangivelser

sommetider kun er omtrentlig angivet, i tilfaelde af glidende transition til naeste scene.

Oversigtsskema

m:s Billede Musik

07:13 | Carl og Ellie bliver viet i kirken. En rearrangeret swing-udgave af
Mendelssohns Bryllupsmarch i relativt
hurtigt tempo. En kontrabas med
enkelte walk-bevaegelser og brush-
stikker pa trommeszettet bidrager til

15 Farvekoden tager ikke hgjde for modulationer (A opfattes séledes uanfaegtet som A i bade en
tonalitet af F- og G-dur).

18 | montage-sekvensens natur forekommer de enkelte scener veesentligt kortere, end hvad ellers er et
‘normalt’ tidsinterval at forvente fra det filmiske forlgb, som ordet beskriver
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en ‘jazzet’ fornemmelse.

Bemark: Som den eneste scene i
montage-sekvensen er der her stadig
reallyd (blitz fra kamera,
applaus/riffelskud fra familien, m.m.)

07:26 | Carl bzerer Ellie ind over dgrtaersklen | Klaver og symfonisk flgjtesektion
til deres nye hjem, som er det |introducerer akkompagnementet til
selvsamme faldefaerdige hus, hvor Carl | det kommende tema.
og Ellie mgdte hinanden fgrste gang | Akkorderne markeres stacceret pa de
som bgrn. ubetonede fjerdedelsmarkeringer, 2 og

3.

07:30 | Nygifte Carl og Ellie restaurerer og [ Akkompagnementet  fortseetter i
indretter huset og maler deres | klaveret, mens flgjterne skifter til at
postkasse. spille sine harmonier i legato-fraserede

helnoder.

Tema-melodien A introduceres. En
trompet med harmon mute spiller
melodien med kraftig vibrato-frasering.

07:43 [ Vi ser nu, at deres hus star faerdig | Temaets afrunding fremhaeves

istandsat og endda er malet efter Ellies
tegning fra barndommen.

!.lil".dﬂ‘

1'\}1"

N\
A

kortvarigt af strygerne i en dynamisk
spaendingsopbygning suppleret med
harpestrgg.
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07:46 | Carl og Ellie tager pa picnic-tur pa | Dynamikken forhgjes en anelse. Blgde
toppen af en bakke. Carl kan nasten | brush-trommeslag og kontrabas tilfgjes
ikke fglge med energiske Ellie op ad | akkompagnementet, og
bakken. underbetoningerne i klaveret
Pa bakketoppen ligger de og leder | suppleres med pizzicato-strygere.
efter motiver i skyerne. Ellie taler | En solo-violin fortolker nu tema-
passioneret og Carl smiler saligt. variationen A’.

Det er hgj solskin.

07:59 | Vi ser indgangen til den | Akkompagnementet fortseetter,

sydamerikanske sektion i zoo, hvor | suppleret af dybe triller i

man far indblik i Carl og Ellies arbejde:
Carl szelger balloner ved den zoo, hvor
Ellie arbejder som dyrepasser.

Carl er endnu ikke helt fortrolig med
sin ballon-bod; det ser vi da boden
naesten svaever vaek under et gjebliks
uopmaerksomhed fra Carl. Han griber
den dog igen, og de to ler afslappet af
haendelsen.

flgjtesektionen.

Mute-trompeten overtager atter lead-
rollen fra violinen, som klinger ud pa
en lys trille. Denne gang spiller
trompeten i et register oktaven dybere
end tidligere. Melodien er tema-
variation B.

Musikken benytter sig af et element af
naermest  Mickey  Mousing?”  pa
tidspunktet, hvor Carls ballon-bod nazer
sveever vaek fra ham, udtrykt i
strygerne ved en melodisk opadgaende
bevaegelse - efterfulgt af en
nedadgdende, idet han ‘griber’ ballon-
boden og traekker den ned pa jorden
igen.

17 som det defineres hos Buhler et al. (2010, 85).

56




08:11 | Kortvarigt klip hjem til lzese-afslapning | Underdelingerne forsvinder, og
i lenestolene. Carl og Ellies haender | instrumentationen reduceres til klaver
finder rutinemaessigt hinanden, uden | og strygere, som ‘roligt’ lader de to
at nogen af dem kigger op. afsluttende akkorder klinge i helnoder.

Temaet afrundes af et bratsch-motiv.
Der falder en momentaer ‘ro’ over
musikken - pa trods af den
dominantiske spaending i  V-trin-
akkorden, der intensiveres med en
forstgrret kvint.

08:15 | Carl og Ellie ligger endnu engang pa | A praesenteres igen, denne gang
bakketoppen og kigger skyer. unisont spillet af klokkespil og klaver.
Carl far gje pa en sky, der ligner en | Melodien er a&ndret en smule i takt 3-
baby... 4, men fremstar stadig let genkendelig.

Kontrabas og trommer er i gvrigt ikke
leengere en del af akkompagnementet,
hvilket effektivt ssenker det dynamiske
niveau, og de resterende instrumenter
(klaver, strygere, flgjter) undlader at
markere 3-slagene, sa fremdriften
mindskes en anelse.

08:27 | ... og snart kan parret ikke fa gje pa | En vibrafon overtager sidste del af
andet end baby-formede skyer. temaet. Et tempodyk forekommer
Man kan tolke pa deres efterfglgende | kortvarigt, som sammen med triller i
ansigtsudtryk, at de treeffer | strygerne giver musikken en
beslutningen om at ville blive | midlertidigt ‘afventende’ karakter -
forzeldre. inden tempoet accelereres tilbage op

igen som oplaeg til den efterfglgende
tema-indsats.

08:33 | Carl og Ellie indretter et bgrnevaerelse. | Tilbage i oprindeligt tempo pabegynder

vibrafonen tema-melodien, som atter
er understgttet af et akkompagnement
med staccerede markeringer pa de
ubetonede fjerdedele.
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Der spilles dog ikke mere end fgrste
frase af melodien, fgrend et kraftigt
ritardando markerer overgangen til et
betydeligt karakterskifte i musikken.
De ellers staccerede betoninger klinger
nu gradvist laengere (i kraft af
ritardandoet), indtil de pa et 2-slag
endelig holdes helt.

Arrangementet preeges af trinvist
nedadgaende melodiske bevaegelser.

08:40

Vi ser Carl og Ellie gennem
dgrabningen til konsultation hos en
fedselslaege. De far overbragt darlige
nyheder, og man forstar, at dremmen
om bgrn er brast.

Lyset ude pa gangen er slukket, og
farverne er til en afveksling umaettede,
falmede.

Akkompagnementet lander pd en F™7-
klang, og en klarinet gentager temaets
start-frase for at stagnere pa VII-
trinnet (e) som jo er frasens sluttone -
en ledetone, som aldrig oplgses, men i
stedet klinger langsomt ud sammen
med det gvrige orkester. Fordi denne
store septim klinger i et register, som
placerer den direkte op ad grundtonen
(f) i strygerne, forekommer denne
klang forholdsvist dissonant. Det
igrefaldende lille sekund-interval ggr
Fma7_akkorden mere ‘dramatisk’ end
hvad hidtil har vaeret tilfeldet for
akkordens forekomster.

08:46

Carl betragter gennem vinduet fra
stuen den sgrgende Ellie, som sidder
alene pa en stol i haven. Han gar ud til
hende.

Solo-klaver spiller A; det er dynamisk
svagere, tempomaessigt langsommere,
og rytmisk en anelse mere frit og
‘organisk’. Klaveret akkompagnerer sig
selv med teetfgrte akkorder pa hvert 1-
slag, som klinger takterne ud.

08:58

Carl overrxzkker Ellie den bog, hun
lavede som barn, My Adventure Book,
som minder hende om hendes og Carls
oprindelige barndomsdrgm om at
rejse til Paradise Falls.

Deres ansigtsudtryk afslgrer at de

Henover det fortsatte klaver-tema
introduceres en flgjte, som spiller en
trinvis, opadgaende melodisk
bevaegelse.
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opmuntres ved tanken.

09:02 | Ellie maler barndomsdrgmmen om | Klaveret fortseaetter og feerdigger tema-
huset ved Paradise Falls som | melodien, men markerer nu ogsa de
vaegmaleri i stuen, og de stiller en | ubetonede fierdedele ‘i
glaskande frem, som nu skal agere | venstrehanden’ undervejs.
sparebgsse til realisering af drgmmen. | Legato-flgjten fordobles med en

understemme, og pizzicato-strygere
tilfgjes til harmoniseringen af temaet.
Musikken intensiveres, forgges
gradvist i dynamik og accelererer i
tempo.

09:13 | En slags ‘montage i montagen’. Man [ Harmon mute-trompeten fra tidligere

felger Carl og Ellie, som over en
lengere periode i deres liv forsgger at
spare penge sammen. Desvaerre
kommer der altid en uforudset udgift i
vejen for malet.

(7:30) spiller A” - dog en oktav dybere
end fgrste gang vi hgrte den.
Akkompagnementet er strukturelt,
instrumentelt og stilistisk nogenlunde
tilbage til den ‘lystige’ karakter fra
7:46.
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09:31

‘Montagen i montagen’ fortseetter.
Carl og Ellie bliver gradvist gamle
sammen, og man far en fornemmelse
af deres uandrede daglige rutine og
fortsat blomstrende kaerlighed,

illustreret ved Ellie, der hver dag troligt
binder Carls slips.

Strygerne aflgser lead-rollen med den
melodiske variation af temaet, B.
Akkompagnementet forbliver i de store
treek uzendret. Dog nedtones pizzicato-
strygerne til fordel for en mere
dominerende klaver-rolle, og de blgde
brush-trommeslag erstattes af strum
pa en akustisk guitar.

Afslutningsvist traeder strygerne ud af
den melodibaerende lead-rolle og lader
klarinetten afrunde tema-variationen.
Strygerne anvendes i stedet til at
modsvare melodien med en spiccato-
fraseret udgave af ‘Mickey Mousing-
motivet’ fra tidligere (8:06) - denne
gang dog uden, at relationen til
billedsiden giver nogen anledning til at
kalde motivet sadan.

09:48

Carl og Ellie er nu et aldre aegtepar.
Man far en fornemmelse af et
rutinepraeget, roligt og keerligt

2gteskab, blandt andet ved at se dem
danse sammen i skaeret fra stearinlys.
Vi ser ogsa Carl salge balloner fra
samme bod som i sine yngre dage -
blot fremstar han nu vaesentligt mere
rutineret.

Vibrafon og violin skiftes til at varetage
A’. Strygerne akkompagnerer med
dynamisk ‘organiske’ legato-
bevagelser.

10:06

Mens Ellie fejer gulv i baggrunden, ser
vi Carl (i fokus) i forgrunden stgvsuge
kommoden. Han far gje pa et billede af
Ellie som barn.

Klarinetten spiller gentagelser af
opadgadende kvart-intervaller fra kvint
til grundtone - fgrst i en tonalitet af F-
dur (tonerne ¢ og f), derefter
moduleret til G-dur (tonerne d og g).
En akustisk guitar understgtter dette
med lette, fingerspillede
akkordbrydninger.
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10:14 | Med et blik op pa det veegmaleri, som | Idet klarinetten efter sidste
Ellie malede i deres unge dage (9:02) | intervalspring lander pa grundtonen, g,
kommer Carl med bedrgvelighed i | holdes denne. Tempoet i musikken
tanke om den drgm, de aldrig fik | decelererer og fremdriften holdes
sparet sammen til at udleve. tilbage af fermater. Klaveret markerer
Et pludseligt smil til allersidst i |akkorderne, og legato-strygere fglger
indstillingen afslgrer, at Carl far en idé. | efter.

For et gjeblik dvaeler musikken uden
melodi, blot baret af klaverets og
tremolo-strygernes helnode-baserede
kadence.

Scenens slutakkord, D, markerer som
dominant en ‘endelig’ modulation til G
som nyt tonalt center.

10:26 | Ind gennem dgrabningen til et [ Klarinetten spiller A-temaet (nu i G-

rejseselskab ser vi Carl kgbe flybilletter
til Paradise Falls. | naeste indstilling er
billetterne pakket i en picnickurv, som
han bezerer med sig op pa den
bakketop, hvor han og Ellie plejede at
kigge pa skyer.

Ellie halter besveeret efter Carl.

dur) akkompagneret af ‘organiske’
strygere, som praeges af trinvise
bevaegelser mellem de ellers enkle
harmoniers betonede slag.
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10:35 | Ellie falder sammen pa vej op ad | Trods strygernes lokalt opadgaende
bakken, og Carl Igber tilbage ned for at | akkordbrydninger er deres
hjzelpe sin kone. overordnede struktur karakteriseret
Der er solnedgang. ved en nedadgdende bevaegelse.

Denne bevaegelse tydeligggres i
klaveret som markerer 1-slagene.

Det er bemeerkelsesveaerdigt, hvorledes
disse markeringer i klaveret
koinciderer med bevaegelsen af Ellies
fald. Dermed opstar endnu en
kortvarig effekt af Mickey Mousing.
Den sidste harmoni i strygerne klinger
ud.

10:42 | Vi ser Ellie ligge indlagt pa hospitalet. | Klaveret indtager lydbilledet alene.
Hun ligger og kigger i sin gamle [ Man kan kun svagt fornemme klangen
eventyrbog, da Carl sender en ‘ballon- | af  harpestrgg  under  klaverets
post’ gennem rummet - magen til den, | arpeggio-fraserede, teetfgrte

Ellie selv sendte ind gennem Carls

verelse, da han som barn var
sengeliggende med braekket arm
(5:13).

Hun overdrager sin eventyrbog til Carl,
som reagerer med bedrgvelse,

velvidende hvad den gestus betyder.

akkordmarkeringer.

Klaveret spiller A pa en enkel, blid og
rolig facon (a’ la 8:46), uden
ornamenteringer, og i et register
oktaven over ngglehuls-c.
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11:10

Carl sidder alene tilbage til Ellies
begravelse. Han gar ensom hjem med

Klaveret faerdigggr temaet alene. Nu
ogsa uden harpen.

en enkelt bla helium-ballon i handen -
ligesom dén han gik rundt med som
dreng, for han mgdte Ellie.

Melodien fortseetter i samme oktav,
men ved subdominanten, der falder
netop efter fadet til begravelses-
scenen, voices akkorden nu med
bastonen en oktav dybere end hidtil og
som spredt klang. Samme princip er
gxldende for den efterfglgende
dominant (stablet pa septimen).
Akkorderne besidder en st@rre ‘tyngde’
sammenlignet med

de tidligere teetfgrte i hgjere register.
Efter = tema-melodiens afslutning
veksler klaveret frem og tilbage
imellem akkorderne G™¥7 og G.

11:29 | Billedet fader langsomt til sort Den afsluttende G-akkord, som voices

oktaven dybere, klinger langsomt ud.

Savidt montage-sekvensens overordnede narrative og musikalske forlgb. Det er tydeligt, at
musikken og billedet ‘fglges ad’ i den forstand, at hver gang underlaegningsmusikken
udfolder et nyt formled (og vice versa), formidler billedet en ny historie, ny setting eller et
skifte i karakterernes humgr. Klip til andre scener forberedes med sma musikalske fills eller
variationer. Det bemaerkelsesveerdigt, hvorledes musikkens fraser og temaindsatser har det
med at ‘forudgribe’ billederne - et typisk virkemiddel i Hollywood film scoring (Gorbman
1987, 89-90). Tilskueren bliver ofte guidet til at ‘forvente’ (underbevidst) en ny scene i

montage-sekvensen, fgr selve skiftet egentlig sker i billedsiden - pa samme facon, som nar fx
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dialog eller reallyd fra en ny scene med ny setting i en film overlapper en afsluttende

billedindstilling fra tidligere scene (Bordwell & Thompson 2013, 218).

FORM, TONALITET OG HARMONIK

Nedenfor har vi overfgrt samme farvekode til et leadsheet-inspireret skema (takttal-baseret i
stedet for tidsbaseret), som giver et forhabentligt overskueligt indblik i det konkrete
harmoniske forlgb i de enkelte tema-variationer. Hver fulde linje repreesenterer 16 takter. Et
linjeskift indikerer, at her starter ny tema-gentagelse/ny sektion. Takttal for fgrste takt i hver
linje er angivet til venstre for skemaet (ligesom pa et traditionelt partitur/leadsheet). Vi har
for overskuelighedens skyld valgt ikke at notere hver eneste Ipbende harmoniske ‘nuance’ af
de enkelte akkorder (fx om en septim indtraeder eller ej). Ogsa fordi at mange akkord-
udvidelser ligger indlejret i melodien, og derfor ofte bevaeger sig i greenselandet mellem
melodiske gennemgangstoner og egentlige harmoniske tilfgjelser til akkord-klangen. De mest
centrale akkorder for det harmoniske forlgb er dem, der fremgar tydeligst i skemaet med fed
skrifttype - mens enkelte ‘sekundaere’ akkorder er noteret med gra, og ikke er absolut
centrale for det harmoniske forlgb, men dog nesevneveaerdige, fordi de siger noget om den

enkelte tema-variation, eller er interessante fra et senere analytisk standpunkt.

Akkord- og Formskema

! F

> F G C F C
21 F G C

3 C F G C

49 F G C F C
65 F F(maj7)

3 F G C F C
89 F G C F C
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105 ¢ F G C

121 g G C F C
137 I G G C G D’

19 G A D

PG A D cmair DY/e
169 G

| dette skema anskueligggres det, hvorledes den harmoniske progression i musikken
kendetegner sig ved at veere kraftigt preeget af korte kvintkeeder og dominant-forbindelser.
Musikken har et veldefineret tonalt centrum og er udpraeget funktionsharmonisk. Tema-
gentagelserne A og A’ centrerer sig tonalt omkring dur-toneartens tonika - og skgnt anden
akkord i raekken (takt 9, 25, osv.) er ikke-diatonisk, peger denne alligevel tonalt ‘hjemad’ i sin
funktion som vekseldominant. B bevaeger sig tonalt snarere omkring dominanten. Den
forberedende bidominant fgr vekseldominanten (takt 40 og 112) har ad samme princip en
‘hjemad’-rettet spaending mod det tonale centrum - blot endnu et fortegn ude ad
dominantkadens ikke-diatoniske akkordreekke. Det er nzeppe besynderligt, at B i
sammenligning med A/A’ sdledes positionerer sig relativt som den tonale ‘udebane’, taget i
betragtning at musikkens formmaessige struktur traekker staerke band til den traditionelle
AABA-form. Skrzeller man de introducerende fire takter, det korte opbrud undervejs (takt 65-
72), samt den afsluttende periode fra takt 137 bort, kan man faktisk omtrentligt destillere
formen til to gentagelser af AABA.

Det tonale centrum modulerer en tone op til G-dur i Ipbet af det unikke formled, som
folger lige efter anden gentagelse af AABA-sekvensen. Modulationen sker i takt 141,
indikeret af den forudgdende ufuldkomne dominant, F¥mP> - da Carl far gje pa billedet af Ellie
som barn. Her fornemmer man som tilskuer, at en tankerakke bliver sat i gang hos ham.
Modulationen i musikken er med til at formidle denne fornyede motivation hos karakteren
(en slags lokalt point of no return?), som markerer et narrativt skel fra den dagligdag og

rutine, der ellers lige er blevet etableret. P4 et mere overordnet niveau er modulationen
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desuden med til at symbolisere den udvikling, som sker over tid. Musikken ender et andet
(og mere uventet) sted, end hvor den startede - ligesa ggr historien.

Harmonikken fremstar i skemaet relativt enkel. Mange treklange i grundstilling. Eftersom
at en del udvidelser og harmoniske nuancer undervejs i akkordprogressionerne ikke fremgar
af skemaet (for det ‘destillerede’ overbliks skyld), finder vi det ngdvendigt at pointere her:
harmonikken benytter sig af flere forskellige udvidelser til de grundleeggende treklange, men
den er relativt enkel. Disse udvidelser er ofte sekster, septimer, eller noner, som alle
forholder sig diatonisk til musikkens tonalitet, gerne i en ‘logisk’ facon: Ofte forekommer de
som led i melodien, andre gange som forberedte harmoniske gennemgangstoner. Der
forekommer i udgangspunktet ikke staerkt dissonerende udvidelser, sddan som man kender
det fra eksempelvis jazzen (atonale septimer, formindskede/forstgrrede noner, undecimer,
el.lign.).

Den kritiske laeser har maske bemaerket, at vi har valgt at notere en harmonisk udvikling
fra tredje takt i A og A” med akkord-praedikatet F®/d i stedet for det (maske?) umiddelbart
mere oplagte Dm’ (og efter modulationen, samme princip: G%/e i stedet for Em’). Toneartens
VI-trin klinger trods alt ofte i bunden pa dette sted, sa hvorfor ikke opfatte akkorden som
tonikaens parallel (funktionsharmonisk betragtet)? Den primaere forklaring: Vi fornemmer
ikke akkord-skiftet fra F til F®/d saerlig markant sammenlignet med senere akkord-skift til G
eller C. Fé/d ‘fgles’ mere som en gennemgangsklang i musikkens progression mod den
efterfglgende vekseldominant - med andre ord: A-/A’-temaernes tredje takt bzerer ikke
horbart praeg af den ellers meget karakteristiske mol-akkord pa VI-trinnet (tonika-
afledningen), men snarere en ny udvidelse til den eksisterende grundakkord. Dertil kommer,
at de sagte passager i musikken, hvor tema-variationer af A hgres, fint er i stand til at
udelade denne harmoniske nuance, uden at det bemaerkes som et pludseligt fraveer af en
anden grundakkord, der ellers forventedes at optraede (fx takt 67 eller 155). Klangen har vi
altsa blot markeret som en ‘sekundaer’ akkord i ovenfor anfgrte skemaoversigt.

Hvorfor er dette vaesentligt? Fordi det netop er et ret karakteristisk traek for musikken, at
dens kadencering det meste af tiden falder relativt metrisk rigidt. De centrale akkordskift sker
pa betonede takttal (fgrste takt i hver periode pa fire takter), og dette forarsager en rolig,
nzaesten forventelig timing i den harmoniske udviklingen i de fleste passager af musikken.
Bemaerk, at de afsluttende fire takter af hver tema-gentagelse dog bryder dette mgnster; en
ekstra dominant indsaettes, som derved nu afrunder temaet med akkordskift pa hver anden
takt - i tilfeeldet for B, hvor den sidste fire-takters periode allerede starter pa en dominant,

intensiveres dominanten i stedet med ekstra ledetone-affinitet via forstgrrelse af kvinten.
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Det midlertidige brud med det ellers systematiske mgnster af centrale akkordskift pa hver
fierde takt virker til tydeligt at kommunikere en afrunding af den enkelte tema-gentagelse.
Saledes bliver man som lytter/tilskuer gjort opmaerksom pa skellene mellem de enkelte
tema-gentagelser, der dermed tydeligt kan fornemmes som adskilte, afrundede musikalske
perioder - hertil kommer desuden (maske vigtigst af alt i den henseende) den Igbende
afvekslende instrumentation og akkompagnements-type, som beskrevet i tidligere
oversigtsskema.

Alt i alt giver denne kompositoriske struktur et hint om, at billedsidens timing
(klipperytme) formentlig visse steder ogsa ma veere tilpasset underlagningsmusikkens.
Musikken er (set bort fra de enkelte unikke mellemstykker praeget af fermater o.lign.) langt
hen ad vejen ret systematisk udformet; men skellene mellem ‘perioderne’ overensstemmer
alligevel pafaldende ofte med centrale sceneskift i montage-sekvensens billedside.® Vi har
tidligere betonet denne taette relation i timing mellem billede og musik.

En vigtig del af musikkens harmoniske udtryk udggres af den karakteristiske akkord-
udvidelse maj7. Isaer i de triste passager er akkord-typen signifikant. Den optraeder som
udgangspunkt kun pa det tonale I-trin, som tonika (formentlig idet musikkens resterende
akkorder optrader i en dominantisk funktion som kun implicerer sma septimer), men
derudover ogsa en enkelt gang i forbindelse med den sidste, stille tema-gennemspilning, som
rundes af med montage-sekvensens eneste forekomst af en subdominant (takt 165) - en
emotionelt effektfuld reharmonisering af temaet. | et interview med Giacchino selv fortzeller
komponisten, at han personligt forbinder den fglelse, han gnsker at frembringe i filmens
forteelling, med klangen af akkorden maj7. Han forklarer en del af sin kreative tankeproces
saledes: “[...] | try and search for: »Okay, if | can sum Up my feeling in one chord; what’s that
gonna be?« And for the film here it was this, [...] an F"¥7. What it has, is this tinge of sadness
to it. [...] It kinda reaches back.” (Lokil982axala 2010, 01:33). Vi er enige med hans pointer
angdende maj7-firklangens isolerede emotionelle klang. Det er sigende for akkordens
harmoniske 'personlighed', at der foruden den iboende grundlaeggende dur-treklang
(prim+storterts+kvint) desuden gemmer sig en indbygget mol-treklang (i relationen
storterts+kvint+storseptim). Dette er dog imidlertid det taetteste, man kommer pa en ‘mol’-
klang i musikken.

Et forhold som er szerligt kendetegnende for Married Lifes harmoniske og tonale karakter,
er nemlig det totale fravaer af mol-akkorder (safremt vi vel at maerke accepterer fgromtalte

Fé/d over Dm’). Man kunne spgrge: Givet at musikken alligevel formar at repraesentere en

18 Som det ogsa fremgér af tidligere preesenterede oversigtsskema
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grundfglelse af bedrgvelse, udfordrer det sa tidligere redegjorte teoretiske diskurs, som
peger pa korrelationen mellem netop denne fglelse og mol-tonaliteten? Nej, ikke
umiddelbart. Teorierne pakalder sig selv det forbehold, at hele musikkens udtryk bgr tages i
betragtning, ikke blot fx tonaliteten. Dog mener vi, at det alligevel er vaerd at forholde sig til,
at en sa trist afslutning pa fortaellingen Married Life understgttes og formidles af
underlaegningsmusik solidt forankret i dur-tonalitet.

Det koster ikke lang tids orientering i diverse anmeldelser, online diskussionsfora eller
kommentarspor, for at danne sig et indtryk af ‘den brede offentligheds’ mening om montage-
scenen fra Up: Det er en smuk historie, som ender enestdende sgrgeligt.'® | den fglgende
analyse af det emotionelle udtryk i Married Life vil vi derfor tillegge et saerligt fokus pa, de
konkrete virkemidler som det audiovisuelle udtryk benytter til formidlingen af tristheden.
Som etablissement til en sadan diskussion vil vi runde naeveaerende analyses forelgbige
sektion af med den tidligere lovede beskrivelse af de fire sdkaldte stemningskapitler. Som
naevnt, er disse baseret pa resultatet fra respondentundersggelsen. De er dog tidsligt

‘tillempet’ ift. centrale skel i narrativet og billedsidens klipperytme.

Stemningskapitel 1 - positiv valens (07:13 - 08:40)

Kapitlet starter fra begyndelsen af montage-scenen, hvor Carl og Ellie bliver viet. Vi fglger
deres unge liv som nygifte, og etableringen af dagligdagens rutiner. Kapitlet straekker sig hen
til dremmen om at fa bgrn.

Stemningen er generelt oplgftet, glad, optimistisk.

Stemningskapitel 2 - negativ valens (08:40 - 09:02)

Hos laegen modtager parret den darlige nyhed; dremmen om at blive gravid er brast. Senere
ser vi Carl, der med en vis tristhed betragter sin vemodige kone sidde alene ude i haven. Han
gar ud til hende.

Stemningen er nedsldet og trist - omend i en relativt kortvarig periode.

Stemningskapitel 3 - positiv valens (09:02 - 10:42)

Parret finder trgst i forfglgelsen af barndomsdrgmmen om at rejse til Paradise Falls i
Sydamerika. Stemningen er lettet mod det positive igen, selvom livets uforudsete udgifter
kommer i vejen for drgmmen. | dette kapitel aflgses den ungdommelige optimisme

efterhanden af en mere fredelig og rolig, keerlig stemning, i takt med at vi fglger karaktererne

19 Sgger man eksempelvis pr. 31. maj 2018 pa: “saddest Pixar moments” via videodelingstjenesten
Youtube indgar Married Life i ti ud af de ti gverste sggeresultater, som oplister en rangering over triste
passager i Pixar-film - i seks af disse som den absolutte ‘topscorer’.
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blive gamle sammen. Som en xldre mand kommer Carl i tanke om rejsedrgmmen de aldrig
fik realiseret, og stemningskapitlet slutter med scenen, hvor Carl tager Ellie med til deres
vanlige bakketop for at overraske hende med flybilletter til sydamerika.

| dette stemningskapitel (montage-sekvensens leengste) opleves flere nuancer af emotioner.
Men selvom stemningen ikke er lige sa entydig positiv som i stemningskapitel 1, mener vi
alligevel, at den generelt kan opsummeres pa den positive side af valensaksen.
Stemningskapitel 4 - negativ valens (10:42 - 11:29)

Ellie ligger syg. Hun overdrager sin Adventure Book til Carl, som reagerer med sorg, idet han
tilsyneladende forstar denne gestus’ indforstaede afsked. Kort efter ser vi Carl alene tilbage
efter hendes begravelse.

Stemningen er meget sgrgmodig. Dette stemningskapitel varer resten montage-sekvensen

ud, og den slutter saledes pa en bedrgvet note.

Det Musikalske Udiryk

Nar Married Life er trist, hvad er det sa i underlaagningsmusikken, der understgtter denne
tristhed? Underlaegningsmusikken er trods alt en selvstandig emotionel betydningsbaerer i
sig selv (Gorbman 1987, 73), sa spgrgsmalet er vasentligt. Inden vi tilgar
underlaegningsmusikkens betydning i sin audiovisuelle gestalt, vil objektets emotionelle
betydning som musikalsk og stilistisk udtryk fgrst komme i betragtning. Mange faktorer
spiller ind. Tonalitetskgnnet, dur eller mol, er eksempelvis naeppe en musikalsk parameter,
der alene betinger det emotionelle udtryk; det er et forbehold, som de fleste teoretikere pa
omradet ggr opmaerksom pa. | en undersggelse af konkrete musikalske korrelationer med
folelser, bgr den enkelte musikalske parameter forstas i relation til hele det komplekse
musikalske produkt af komponenter i struktur og tekstur. Denne afhandlings analyseobjekt
praesenterer ingen undtagelse - omend vi i overskuelighedens navn undertiden behandler de
enkelte ‘kategorier’ af virkemidler for sig. Lidt karikeret sat op, kan opbygning af det fglgende
kapitel beskrives som en musikanalyse fgrst i bredden (de overordnede tendenser), og
dernzest i dybden (en grundig gennemgang af en enkelt interessant, afgraenset passage).
Kapitlet vil afrundes med en diskussion af, hvordan de uddragne elementer af centrale
kompositoriske virkemidler relaterer sig til de etablerede videnskabelige teser i feltet.
Omtalte respondentundersggelse tjener et sekundaert formal for afhandlingen.

Respondenterne har foruden den intakte montage-sekvens vurderet den emotionelle
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progression i underlaegningsmusikken som isoleret betydning, og resultaterne paviser en tzet
folelsesmaessig relation mellem de to indtryk (figur 3.2). Hertil bgr imidlertid tages det
forbehold, at nogle af respondenterne har set filmen fgr og potentielt kan huske den
tilstraekkeligt klart til mentalt at koble hele eller delvise passager af musikken sammen med

billedet/narrativet. Den orange kurve, gennemsnittet, taler dog sit tydelige sprog.
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Figur 3.2 @verst: Input 2, nederst: Input 3; trist/ulykkelig = Y-veerdi 0;
glad/lykkelig = Y-vaerdi 1.

ANALYSE | BREDDEN

| store treek understgtter analyseobjektet Married Life ret entydigt den etablerede forskning i
musik og falelser. Som redegjort i tidligere kapitel konstaterer mange, at musikkens tempo er
én de vigtigste parametre ift. musikkens fglelsesmaessige udtryk (Gabrielsson & Lindstrém
2010, 383). | forhold til denne parameter overensstemmer underlagningsmusikken stort set

ngjagtigt med de teoretiske korrelationer (med enkelte nuancer til reglen, som snart vil blive
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uddybet). Montage-sekvensen starter glad og i raskt tempo. De to tilfelde, hvor den glade
stemning eller fglelse i montage-sekvensen pludseligt aflgses af en trist fglelse (altsa
overgangen fra stemningskapitel 1 til 2, og igen fra 3 til 4), sker et kraftig ritardando fra et
ellers raskt tempo som overledning til det efterfglgende triste stemningskapitel. | begge
tilfaelde bliver denne markante musikalske ‘opbremsning’ fulgt af et opbrud af melodien i en
rytmisk langsommere struktur, som naesten giver fornemmelsen af fermater, inden det
efterfglgende kapitels respektive tema-variant seetter ind i sit vaesentligt lavere tempo.
Derefter undlades akkompagnerende underdelinger, og pulsfornemmelsen bliver
vanskeligere at fornemme, hvilket kun styrker fornemmelsen af ritardandoet. | kap. 4 spiller
musikken meget af tiden med sa udefinerbar en puls, at det fornemmes graensende til
rubato. Disse forhold understgtter ikke alene de teoretiske sammenhaenge mellem musik og
folelse ift. den tempomaessige parameter, men ogsa tendensen til at sgrgmodighed fglges af
relativt stgrre deviationer i timing (fx fermaterne og rubato-fornemmelsen). Timingen i
musikken bliver simpelthen en anelse mere uforudsigelig i de triste passager.

Baseret pa det aktuelle analyseobjekt er vi enige i, at musikkens tempo faktisk er en
saerligt afggrende faktor for det emotionelle udtryk. Betragt eksempelvis det musikalske
forlgb i maden stemningskapitel 3 gradvist aflgser kap. 2 (scenen, hvor Carl prgver at
opmuntre Ellie ved at minde hende om hendes gamle eventyrbog og barndomsdrgmmen om
at rejse til Paradise Falls). Vi ser karaktererne finde trgst i genoptagelsen af denne drgm, og
den trgst hgrer vi underbevidst musikalsk formidlet i blandt andet et accelerando i tema-
gennemspilningens sidste otte takter (fra takt 81). Accelerandoet fornemmes fgrst lidt
‘tgvende’ (og den triste fglelse fra scenen ‘haenger ved’ for en stund), men snart accelereres
tempoet i Igbet af det resterende tema stabilt tilbage mod det oprindelige niveau fra
begyndelsen af underlaegningsmusikken, og stemningen virker efterhanden mere oplgftet.
Andre faktorer end musikken spiller naturligvis ind pa denne emotionelle udvikling, men rent
musikalsk mener vi i hgj grad, at denne gradvise bevaegelse mod positiv valens, fglelsen af
“trgst’, kan tilskrives den tempomaessige dimension - dermed selvfglgelig ikke sagt, at denne
alene kan sta til indtaegt for skiftet i musikkens emotionelle udtryk.

Inden accelerandoet, antydes det nzert forestdende emotionelle skifte eksempelvis
allerede med et flgjte-motiv (fra takt 80), der markerer starten pa den nye sektion (sidste
halvdel af temaet). Dette lille motiv (figur 3.2.1) karakteriseres ved en opadgaende melodisk
figur, som jo teoretisk er associeret med glede. Vigtigere endnu kommer en meget
grundlaeggende musikalsk dimension, som, vi ogsa mener, vegter hgjt i forhold til det

overordnede udtryk. Den musikalske dynamik. Dynamikken lzegger sig i de store linjer
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betydningsmaessigt (ligesom det er tilfaeldet for tempoet) i forlaengelse af den etablerede
teori. | de glade passager (kap. 1 og 3.) er den moderat, men star i kontrast til den generelt
svage dynamik i de triste passager (kap. 2 og 4). Det er desuden et gradvist tiltagende
dynamisk niveau, bl.a. i kraft af voksende antal instrumenter, der ‘fglger med’ accelerandoet
op i overgangen til kap. 3, og sammen med de andre elementer konstituerer det tiltagende

gleedelige emotionelle udtryk i musikken.

It‘ -b—j__'}; -|T’_ e l_-‘i. °

P

Figur 3.2.1 Melodisk opadgaende flgjte-motiv

Nedenfor i figur 3.2.2 kan man grafisk overskue underleegningsmusikkens teoretisk
overensstemmende dynamiske relationer til de enkelte stemningskapitler (moderat i de
glade, svag i det triste) - illustreret med den faktiske waveform-repreesentation af lydfilen af
Married Life. Vi anerkender, at musikalsk dynamik selvfglgelig er en mere nuanceret stgrrelse
end blot lydstyrke i dB, men vi mener alligevel godt, at figuren kan give et visuelt hint om

denne tendens.

Kap. 1 Kap. 2 Kap. 3 Kap 4.

Figur 3.2.2 En waveform-repraesentation af underlagningsmusikken,
eksklusiv  bryllupsscenen i starten, i relation til de fire
stemningskapitler (tid ud ad X-aksen, lydstyrke op ad Y-aksen). Det
tidligere etablerede formmaessige farvekodesystem er genanvendt i
figuren.
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Bemaerk i gvrigt, at de to ‘triste’ passager, de dynamisk svage og tempomaessigt langsomme
passager, kun benytter sig af A-temavarianten ud af de tre. Dette knytter an til en senere
pointe angdende genkendeligheden i musikken og vores tese om, at det triste musikalske
udtryk i konteksten virker endnu mere effektfuldt i kraft af sin genanvendelse fra tidligere
‘gladere perioder’ (hvor A-varianten trods alt er den mest fundamentale af de tre,
understgttet af sin tidligere forekomst i filmens anslag fra fér montage-sekvensen).

| det hele taget sporer vi en tendens til, at reguleringer i musikkens samlede udtryk for
gestisk fremdrift og intensitet, om man vil, angar mere end én narrativt kendetegnende side
af montage-sekvensens tematiske modsaetninger; nemlig bade det portreetterede livs op- og
nedture, samt udviklingen fra ungdom mod alderdom. Dog ikke pa selvstaendig hand. Med
fremdrift indtaenker vi i Igs forstand parametre sdsom tempo, rytmik og energien i musikkens
betoninger, mens musikkens intensitet naermere angar musikalske forhold i stil med
dynamik, antal simultane melodiske lag, instrumentation og hardheden af klange. De to
paraplyer af virkemidler skal ikke forstas som afskarede eller uafthangige af hinanden, men i
et flydende graenseland af samtidig interaktivitet. Musikalske parametre som det dynamiske
niveau og ‘hardheden’ i klangen, vil vi saledes pasta indgar i en taet gensidig relation. Det er
almenkendt, at jo kraftigere man spiller pa de fleste instrumenter, fx et klaver, jo
‘skarpere’/’hardere’ bliver klangen (eller som disse metaforer daekker over: jo mere
prominent forekommer overtonestrukturen) - og vice versa. Dynamik kan saledes ogsa
indirekte teenkes i relation til musikkens tekstur. Ad den logik fglger de emotionelle
korrelationer til den musikalske teksturs hardhed som noget naturligt, dynamikkens ditto.
Blgd klang (eng.: soft timbre) understgtter fx som hovedregel en trist fglelse, eller andre
generelt lavenergiske emotionelle responser. Dette kommer i analyseobjektet fx til udtryk
ved de meget blide klaveranslag, der praeger stemningskapitlerne 2 og 4. Bemazerk, at
tristhedens modpol gleede, som anfgrt ved Juslin (1997, 226), ikke teoretisk associeres med
en ‘skarp’ eller ‘hard’ (eng.: sharp) klang, men snarere en lys (eng.: bright).

Hertil kommer den emotionelle funktion, som akkompagnementet indtager med sine
rytmiske markeringer (eller mangel heraf) af ubetonede underdelinger. Som
oversigtsskemaet fra tidligere i analysen har opridset, er der en tydelig tendens til at lette,
staccerede markeringer ledsager de glade passager i montage-sekvensen, mens sadanne
markeringer helt udebliver i de triste. For analyseobjektet tilfaelde kan man faktisk i de fleste
passager teenke denne musikalske egenskab som en umiddelbar forlaengelse af den
tempomaessige parameter. Begge er afggrende for den musikalske fornemmelse af fremdrift

(idet staccato-fraseringer baerer en tydeligere ‘rytmisk’ relateret markeringskvalitet) - og
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begge leegger sig i umiddelbar forleengelse af redegjorte teori. Saledes demonstrerer
analysen overordnet i overensstemmende forleengelse af afhandlingens teoretiske anker, en
tendens til, at lavt intensitets- og fremdriftsniveau understgtter en emotionel
repraesentation af lav arousal-vaerdi. Og i visse passager af udtrykkets samlede zestetiske
kontekst udmgnter denne emotionelle position sig i tristhed/sgrgmodighed.

Listen af eksempler pa gvrige Pixar-produktioner, som musik-stilistisk benytter sig af
samme konkrete emotionelle virkemidler er lang. Flere af de eksempler, som vi i senere
analytiske sammenhange vil inddrage, understgtter tendensen. Men som det mest sigende
eksempel pa, hvordan tempomaessig og dynamisk nedgang generelt anvendes som
musikalske vaerktgjer til at skildre en emotionel udvikling fra glad mod trist, vil vi fremhaeve
kortfilmen Lava (2014). | denne sangbaserede (og dermed sprogformidlede) fortzelling er der
nemlig ret fa musikalske elementer i spil til at repraesentere en netop sadan fglelsesmaessige
udvikling. Ukulele og leadvokal(er) udggr hele lydbilledet, og formmaessigt er sangen baseret
pa faste melodier i vers og omkvaed; de eneste markante musikalske parametre, som varieres
i musikkens skildring af det emotionelle udtryk er netop tempoet i sangen, samt sangerens
og ukulelens dynamiske udgvelse. Et raskt tempo og moderat dynamik i det indledende vers
betoner en glad stemning, mens et markant fald i tempo sammen med en svagere dynamik
senere understgtter en pludseligt mere bedrgvet fglelse i det efterfglgende vers. Den
samlede auditive fglelsesmassige betydning er selvfglgelig kommunikeret ad andre kanaler
end den konkrete musik ogsa - foruden i selve sangtekstens verbale formidling, blandt andet
gennem karakterens (vulkanens) ansigtsudtryk (se figur 3.2.3), men musikken (isoleret fra
teksten som betydningselement) lykkes med disse enkle musikalske virkemidler til en vis grad

at overbevise tilskueren om den aktuelle fglelsesmaessige progression.

-

Figur 3.2.3 Lava (2014) - skildring af vulkanens henholdsvis glade og
triste ansigtsudtryk.

Det er vigtigt at understrege, at en mindsket fornemmelse i musikalsk dynamisk niveau og
fremdrift ikke ngdvendigvis altid indgar i et udtryk, der repraesenterer en trist fglelse eller

stemning. Pa nogle tidspunkter kombineres den relative nedgang i musikalsk
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intensitetsniveau med @vrige musikalske strukturer og teksturer, som holder fast i en positiv
valens. Fglelser af rolighed, mildhed, kzerlighed, tenderness, optrader i den forbindelse.
Underlaegningsmusikken i Married Life understgtter denne teori i et vis omfang:

Det mest signifikante eksempel herpa tager udgangspunkt i den musikalske
repraesentation af fgrnaevnte udvikling fra ungdom mod alderdom. Carl og Ellies
ungdommelige, energiske gapamod aflgses gradvist af en vis rutinepraeget fredelighed og
fordragelighed, efterhanden som karaktererne falder til ro i dagligdagen og livet.
Underlaegningsmusikken tjener dermed ikke blot til at underbygge og afspejle den
portretterede livstid og daglidags op- og nedture (analysens ellers antydede
‘todimensionelle’  opfattelse af montage-sekvensens  emotionelle  progression;
vekselvirkningen i grundfglelser og -stemninger af henholdsvis glaede og sorg), men ogsa en
tiltagende ‘ro’. Musikken benytter sig af ‘rolige’ fraseringer. En ‘rolig’ musikalsk fremdrift. Et
‘roligt’ dynamisk niveau. Og generelt mener vi, at den lykkes med gennem disse
kompositoriske virkemidler at skildre et roligt liv. Som tidligere antydet henviser rolig
musikalsk fremdrift ikke blot til et relativt fald i tempo (musikkens BPM falder lidt, men ikke
meget), men snarere en musikalsk reducering i de rytmiske markeringer, der betoner puls-
fornemmelsen, hvilket resulterer i en mere afdeempet rytmisk betoning (se figur 3.2.4). Med
andre ord endnu et eksempel pa, hvordan musikkens tempo og rytmiske betoninger indgar i

en kombineret samlet fornemmelse af den emotionelle energi i musikkens fremdrift.
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Figur 3.2.4 Den underlaeggende rytmiske figur, med staccerede
markeringer pa 2 og 3 (@verst), erstattes af en figur hvor 2-
slagsmarkeringen ikke laengere markeres stacceret og 3-slaget helt
udelades (nederst).

Det er vigtigt at holde sig for gje, at den omtalte reducering i dynamik og fremdrift skal
forstas relativt til det musikalske udtryk i kapitel 1. Effekten er ikke naer sa udtalt, som i de
triste passager (kap. 2 og 4), hvor tempoet/fremdriften tages helt ud af musikken, og
instrumentationen reduceres til et minimum. Vi mener, at den fortsat moderate fremdrift og

dynamik i musikken i kombination med bl.a. den entydige dur-tonalitet er med til at
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opretholde musikkens entydigt positive emotionelle betydning. | figur 3.2.5 har vi forsggt at
illustrere ‘retningen’ pa den emotionelle progression, som snarere angiver en emotionel

nuance end et regulzert skifte.
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Figur 3.2.5 Den musikalske emotionelle progression, som skildrer
udviklingen fra ungdom mod alderdom.

Hertil spiller instrumentationen desuden en vigtig rolle. De kulturelt betingede tolkninger af
fx legato-fraserede strygere udggr i forlengelse af Langkjeers og Haves betydningsteorier en
ikke uvaesentlig rolle for den stemning, tilskueren oplever. Det virker ikke urimeligt at
forestille sig, at sadanne strygere medfgrer associationer mod noget romantisk og blidt -
hvilket i g@vrigt stemmer overens med den visuelle kontekst (figur 3.2.6) som
underlaegningsmusikkens passage med prominente legato-strygere spiller op imod. En sadan
diskussion vil blive udfoldet videre i forleengelse af analysens behandling af audiovisuelle
symbolers relation til kulturelle associationer (skgnt diskussionen i hgj grad ogsa knytter an

til musikken som selvstaendigt emotionelt betydningsobjekt).
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Figur 3.2.6

Nogenlunde samme musikalske tendenser ift. intensitet og fremdrift, som gjorde sig
geldende for kap. 3, g@r sig ogsa gaeldende i en enkelt scene fra stemningskapitel 1
(ungdomslivet), hvor tilskueren indfgres i et kort glimt af en lidt mere rolig side af
karakterernes dagligdag. Man ser dem slappe af med lasning i l&nestolene derhjemme (se

evt. figur 3.2.7).

Figur 3.2.7 laesescene (fra 08:11)

Denne scene eksemplificerer hvorledes underlaegningsmusikken generelt benytter sig af
omtrentligt samme kompositoriske veerktgjer som ovenfor gennemgadet til at skildre en
momentan stemning af ro og hygge. Underdelingsmarkeringerne forsvinder, og det
dynamiske niveau falder, blandt andet som konsekvens af en reducering i instrumentationen.
Scenens emotionelle udtryk falder ind som en kortvarig ‘vejrtraekning’, der adskiller sig fra
stemningskapitlets generelle emotionelle udtryk ved at repreesentere en midlertidig
stemning af en til sammenligning lavere arousal-veerdi. Med al rimelighed nar scenen dog
nzppe at rykke meget ved tilskuerens emotionelle oplevelse i Igbet af sin korte varighed. Vi
fremhaever denne passage, fordi den eksemplificerer og understreger, hvor taet og
(tilsyneladende) gennemtaenkt det timingsmaessige forhold mellem musik og billede er

tilrettelagt. ‘Opholdet’ i musikken, som skildrer dette pusterum i karakterernes liv, sker
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pafaldende belejligt i relation til den musikalske form. Scenen anvendes i billedet som
‘overledning’ inden sekvensens efterfglgende skelsattende scene??, alt mens musikken (takt
45-48) benytter lejligheden til at affrasere den melodiske tema-variation, B, inden A seetter
ind i efterfglgende sektion (fra takt 49). Man kunne forestille sig, at en tilsvarende musikalsk
‘vejrtraekning’ struktureret pa samme facon, blot midt under en tema-gennemspilning, ville
resultere i et noget mere maerkbart opbrud. Her fglger et analyseeksempel, som

understgtter en sadan tese:

ANALYSE | DYBDEN

Underlaegningsmusikken til Married Life bevidner, at et relativt fald i tempo og
intensitetsniveau er velfungerende til at understgtte og symbolisere konkrete, objektrettede
felelser af momentan hab og forventningsglaede. Det ser vi, da Carl og Ellie traeffer den
gensidige og gladelige beslutning om at prgve at blive foraeldre (figur 3.2.8). Fglelsen er
udpraeget positiv. Temaet pabegyndes atter en gang, idet vi overvaerer det habefulde par
indrette et bgrnevaerelse (figur 3.2.9), men nar darligt at etablere sig, inden der sker endnu
en opbremsning i musikkens dynamik og fremdrift, et kraftigt ritardando (begyndende fra
omtrent takt 66), som i det samlede udtryk nu anslar en pludselig noget mere vemodig
stemning. Parret modtager laegens darlige nyheder (figur 3.2.10), og fglelsen er udpraeget

negativ.

Figur 3.2.9 (ca 08:36)

20 Dermed ikke sagt, at den ikke formidler en vigtig dimension af Carl og Ellies forhold - fx ved deres
haender, som rutinemaessigt finder hinanden.
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Figur 3.2.10 (08:40)

Med billedet (karakterernes ansigtsudtryk/mimik) og fortaellingen (karakterernes
dremme/hab) i betragtning er det abenlyst, hvorfor den audiovisuelle betydning formidler de
typer fglelser, som den g@r. Men musikken lader desuden til selv, som isoleret, selvstaendigt
betydningsobjekt, at kommunikere samme to modsatninger af valensaksen pa omtalte
tidspunkter. Et forhold som analysekapitlets indledende sammenligning af de to grafer fra
respondentundersggelsen i gvrigt bekraefter (figur 3.2). Det vil altsa sige, at der inden for
ganske kort tid sker to musikalske tempodyk kombineret med dynamiske opbremsninger,
som i forbindelse med den resterende musikalske gestalt udtrykker vidt forskellige typer
folelser fra hver ende af valens-aksen. Spgrgsmalet er, hvilke af de gvrige kompositoriske
virkemidler i musikken, der ggr forskellen?

Vi mener, at en strukturel faktor, som udggr en forskel for vores oplevelse af de to
omtalte tilfaelde af tempomaessig og dynamisk musikalsk ophold, er timingen i relation til
stykkets form og metrik. Fgrste gang (hvor variationen kommunikerer en optimistisk fglelse)
indtraeffer det musikalske ophold som led i den aktuelle tema-variations afslutningsvise fire
takter - ngjagtig samme princip som det var tilfaeldet for den feromtalte /eesescene. Det fgles
ikke som en patraengende musikalsk variation, men blot en naturlig afrunding og overledning
til musikkens naeste sektion, den kommende temagentagelse. Anden gang (hvor variationen
kommunikerer en vemodig fglelse), sker en decideret afbrydelse af temamelodien, netop
som den er startet. Her opstar lidt samme effekt, som hvis et trommefill, i stedet for at
indtraeffe i afrundingen af et givet formled som oplaeg til det fglgende, sker ud af det bl3,
netop som forsangeren synger fgrste strofe. Variationen sker uventet og abrupt. Der synes
imidlertid ikke at forekomme noget solidt teoretisk fundament at holde op imod en
diskussion af, hvorvidt timingen i sig selv forarsager emotionelle reaktioner af nogen
valensmaessig egenskab hos lytteren (tilskueren). Gabrielsson og Lindstrom udtaler i
forbindelse med den artikel, hvor de gennemgar og opsummerer resultater af over hundrede

studier af musik og fglelser: “The influence of various aspects of musical form has been little
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studied” (2010, 391). Den sparsomme mangde litteratur, som Gabrielsson og Lindstrém dog
fremhaever, kommer i essensen frem til, at der kun sker en lille effekt som fglge af
“disruption of global form” (ibid., 387). | vores specifikke analysobjekt mener vi dog, at
effekten er ganske betydelig.

Foruden disse umiddelbare form- og metrik-relaterede virkemidler i musikken, ligger der
desuden en gestisk, symbolsk effekt indlejret i timingen af de musikalske opbremsninger.
Tempoet falder lige idet, Carl og Ellie indser forazldredrgmmen - men i modsaetning til de
andre ritardandoer i musikken tjener dette ikke til at seenke det emotionelle arousal-niveau,
men snarere i samspil med narrativet til gestisk at symbolisere en indanding forud for den
store beslutning. Tempofaldet tjener et andet symbolsk formal i relation til den efterfglgende
abrupte afbrydelse: En tema-variation nar netop at saette lystigt ind - billedet klipper til Carl
og Ellie, som forventningsfulde szetter bgrnevaerelse i stand. Lytteren har en musikalsk
forventning om, at denne tema-indsats selvfglgelig fortsaetter ufortrgdent i formidlingen af
en ny tema-variation; et nyt formled - tilskueren tager del i Carl og Ellies forventninger om, at
en baby maske snart er pa vej; et nyt kapitel i livet. Temaet afbrydes brat - Carl og Ellie far
overbragt de uventede og darlige nyheder af laegen. | denne passage af montage-sekvensen
hersker der en klar symbolsk parallel mellem den musikalske skuffelse og karakterernes ditto.

| mere konkret relation til afhandlingens teoretiske anker pa omradet, er det behgrigt
desuden at dvaele ved maden melodien pa dette sted er udformet. | forbindelse med det
forste af de omtalte midlertidige dyk i tempo, fremdrift og dynamik, er vibrafonens
melodiske struktur praeget af trinvist opadgdende bevaegelser - igen: et resultat af timing i
relation til formledet, idet temamelodien netop opfgrer sig saledes pa dette sted (figur
3.2.11). Denne melodiske retning bliver teoretisk associeret med en positiv valens. Pa 1-
slaget i den naeste tema-indsats overtager klarinetten opmaerksomheden med en trinvist
nedadgdende melodisk frase (figur 3.2.12). En retning, som bliver teoretisk associeres med
en negativ valens, og klarinet-melodien fungerer netop forberedende til det snarligt fglgende
negative skifte i fglelsesudtryk. Det bgr noteres, at melodisk retning teoretisk ikke er
forbundet med nogen altafggrende betydning for det emotionelle udtryk (Gundlach 1935;
Hevner 1937; Rigg 1939), men i tilleeg til den melodiske retning, stemmer disse fraser
desuden overens med teoretiske korrelationer i kraft af det forhold, at den ‘glade frase’ er
praeget af rytmiske kontraster i nodeveaerdierne (punkteringer), mens den ‘triste frase’ spilles

rytmisk stringent, én node pr 1-slag. Desuden er den ‘triste frase’ legato-fraseret.
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Figur 3.2.11 Vibrafonens trinvist opadgaende melodi
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Figur 3.2.12 Klarinettens trinvist nedadgdende melodi

Vi bemarker en yderligere emotionel effekt i, at fgrstneevnte melodiske frase munder ud i
endnu en lystig tema-indsats. Det indfrier en forventning hos lytteren ift. melodiens retning. |
kelvandet pa klarinettens nedadgaende frase fglger endnu en ‘prgvende’ temaindsats, som
heller ikke udvikler sig til andet. Der fglger et melodisk ‘vakuum’ i kglvandet pa afbrydelsen
af temaet; der lyder kun klangflader praeget af det dissonerende lille sekund-interval mellem
den stor-septim, som anden tema-indsats aldrig kom videre fra, og grundtonen i strygernes
harmoni.

Netop strygernes frasering og klangfladerne laegger sig i @vrigt ogsa i teoretisk
overensstemmelse med de respektive fglelser i spil. | begge af omtalte musikalske passager
understgttes melodien af harmonier i strygerne. Registret er omtrentligt det samme i begge
tilfaelde, men selvom det specifikke analyseobjekt her ikke eksemplificerer de teoretiske
linjer, som papeger korrelationer mellem musikalsk register og det emotionelle udtryk, ggr
andre konkrete overensstemmelser med teorien sig geldende. | det ene tilfaelde, den
glade/optimistiske passage, hgrer vi lyse, enkle og lette harmoniske klange i strygerne. Vi
haefter os iseer ved de hurtige, ‘lystige’ triller i violinernes frasering, som indlejrer et rgrigt
element til teksturen af den klang, de udformer. Derved forsvinder energien ikke fra
musikken, selvom tempoet falder. | det andet tilfeelde, den triste passage, gges harmoniens
kompleksitet i kraft af fgrnaevnte stagnerende klarinet-tone pa stor-septimen, og de ‘lystige’
triller aflgses af langsomme legato-fraserede klangflader.

Klangen, musikkens timbre, spiller saledes ogsa en veaesentlig rolle for det emotionelle
udtryk. Det er ad den note veerd at notere sig de specifikke instrumenter, som formidler
melodien i henholdsvis den optimistiske/glade og skuffede/triste passage - vibrafonen og

klarinetten. Vibrafonen lyder med en ‘aben’ og ‘lys’ (eng.: bright) klang sammenlignet med
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klarinettens ‘blgde’ og afrundede kvalitet (eng.: soft), hvilket er endnu et eksempel pa en
egenskab i musikken som teoretisk korrelerer med den emotionelle betydning.

De forskellige instrumenter i musikken repraesenterer imidlertid en langt stgrre og
mangefacetteret emotionel og kulturel betydning, end hvad man kan reducere ned til blot
overtonestrukturer. | eksempelvis det tidligere omtalte studie af Wu, Horner og Lee (2014),
er klarinet-lyden (blandt andre sustain-baserede instrumenter) blevet taget i betragtning,
men fokus er de psykoakustiske egenskaber. Lyden er vurderet som den absolutte top-score
ift. felelserne sad og depressed - og omvendt som absolut bundskraber ift. fglelserne happy
og joyful (figur 3.2.13). Dette stemmer umiddelbart fuldsteendig overens med den
emotionelle betydning, klarinetten indgar i pa omtalte tidspunkt i analyseobjektet; men igen
i fx takt 117-120 spiller klarinetten et andet motiv, og denne gang er udtrykket entydigt
forngjet. Den musikalske kontekst og strukturelle rolle som instrument-lyden indgar i, synes

pa baggrund heraf signifikant vigtigere for dens emotionelle betydning.
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Figur 3.2.13 Resultater fra studie af Wu et al. (2014, 931)

Med den pointe forsgger vi ikke at hentyde, at instrumentvalg udggr en underordnet rolle ift.
strukturen. Men blot at ggre opmaerksom pa utilstraekkeligheden i at diskutere
instrumenternes emotionelle betydning for musikkens udtryk med udgangspunkt i
perceptionen af deres overtoneklang. Det er en forsimpling, som vi finder dominerende i
litteraturen, der undersgger musik og fglelser pa denne konto. Nar den emotionelle
betydning af timbre tages i betragtning, er det ofte med fokus pa konkrete psykoakustiske

egenskaber i klange. Afhandlingens analytiske afsaet er som fglge heraf udpreeget struktur-
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fokuseret. Den relaterer det aktuelle analyseobjekt til den gaengse etablerede teori pa
omradet.

For kvalificeret at kunne behandle den emotionelle effekt af musikkens klangflade, timbre,
medfglger at forholde sig til selve instrumentationen/orkestreringen - og herfra udspringer
uundgaeligt spgrgsmalet om, hvad de enkelte instrumenters kulturelle konnotationer i den
konkrete kontekst medfgrer for stemningen eller fglelsen i filmsekvensen. Er der en kulturel
association, som gg@gr den harmon-mutede trompet komisk? Eller klarinetten trist? Giver
anvendelsen af klokkespil og vibrafon i tidligere omtalte scene (hvor Carl og Ellie far
foraeldredrgmme) mon konnotationer til babyer og smabgrn? Og i forleengelse af en sadan
diskussion: Kan Pixar siges selv at vaere medaktgr i etableringen eller udformningen af en
stilistisk konvention, som deres egne film forstas pa basis af?

En tydelig tendens, vi har observeret i den forbindelse, er, at ét instrument naesten altid
anvendes til at formidle fglelsen af tristhed eller sorg: klaveret. Potentielt i fglgeskab med
underliggende strygere eller andet, men stort set altid som lead-instrument. Der findes
mange eksempler pa triste scener i Pixar-film, hvor dette musikalske virkemiddel er tilfeeldet.
Blandt de mest ikoniske kan fremhaeves scener fra Toy Story 3, Monsters Inc., Inside Out og
Finding Nemo. | Pixar-filmen The Good Dinosaur (2015) bliver anvendelsen af klaveret szerligt
pafaldende, idet instrumentet ellers ikke har spillet nogen vasentlig rolle andre steder i
underlagningsmusikken, men indtraeffer pludseligt. Protagonisten, Arlo, som er blevet vak
hjemmefra, kommer i en scene til at teenke pa, hvor meget han savner sin familie. En ellers
oplgftet stemning i scenen bliver pludselig erstattet af en trist fglelse, og netop pa replikken:
“I miss my family...” sker et brat instrumentskifte til klaver (The Good Dinosaur, Trist i bilag).

Married Life ggr brug af samme virkemiddel i instrumentvalget. | modsaetning til scenen
fra The Good Dinosaur er klaveret dog en fast del af hele musikstykket. Dét som
differentierer stemningskapitlerne 2 og 4 fra 1 og 3 er, at den @vrige instrumentation
reduceres og giver plads til, at klaveret kan indtreede i en lead-rolle. Hertil kommer
selvfglgelig, at den konkrete udgvelse af instrumentets rolle stort set overensstemmer med
de teoretiske musikalske egenskaber associeret med henholdsvis glad og trist. Klaveret
udvikler sig fra (som akkompagnerende instrument) at spille staccerede rytmiske
markeringer af alle taktens fjerdedelsbetoninger i en moderat dynamisk frasering, til (som
solistisk instrument) i kontrast at spille lange, blide akkorder under en klavermelodi, der
genfortolker temaet i en version, som dropper punkteringer til fordel for rytmisk jeevnt
fordelte intervaller. Pointen er, at det ikke synes at veere selve instrumentet i sig selv, der

immanent formidler en fglelse, men maden det spilles pa, og den kontekst det indgar i.
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Endnu en gang synes analyseobjektet dog ikke at stemme overens med det teoretiske
fundament, der foreslar at tristhed formidles i et lavt register (mens hgjt register associeres
med happy, serene, graceful, joy, m.fl) (Hevner 1937). | begge de triste stemningskapitler,
indtager klaveret hovedrollen, men spiller faktisk i et hgjere register end tilfaeldet for de
glade stemningskapitler. Generelt er det en tendens, vi iagttager pa tveaers af Pixar-film. Den
videnskabelige forskning ift. denne konkrete musikalske parameters relationer til de
specifikke emotionelle udtryk af gleede og tristhed genkendes saledes ikke i analyseobjektet.

Inklusiv denne ‘undtagelse’ til de teoretiske regelmaessigheder eksemplificerer mange af
de musikalske egenskaber, som adskiller det ‘glade’ klaverspil fra det ‘triste’, montage-
sekvensens generelle strukturelle forskelle pa de glade stemningskapitler og de triste. Isaer
reguleringer af de kompositoriske virkemidler fremdrift og intensitet som samlende paraplyer
for centrale musikalske variabler, lader til at kunne siges at influere musikkens emotionelle
betydning. En relativ nedgang i musikalsk fremdrift og dynamik er dog som demonstreret
ikke kun forbeholdt et trist udtryk. Og det genlyder i teorien. Som det bl.a. fremgar af Juslins
redegjorte skema (1997, 226) er fx ogsa grundfglelsen tenderness praeget af netop sadanne
musikalske kvaliteter - en kategori, vi i gvrigt ikke mener, er langt fra den emotionelle familie
af keerlighed, tryghed, ro og fred, hvilket er fglelser, der i et tidligere behandlet eksempel var
i spil. Vi haefter os ved, at musikken tager udgangspunkt i en udpraeget dur-tonalitet, hvilket
er et forhold som tidligere har rejst spgrgsmal om, hvorledes musikkens udtryk da alligevel
besidder en trist emotionel egenskab. Dette kapitels behandling af musikobjektet uden for
sin audiovisuelle ramme, har bidraget til en dybere forstaelse af musikkens selvstaendige
funktion i relation til netop gleede og tristhed. Centrale musikalske forskelle pa det
optimistiske, glade musikudtryk og det sgrgelige er demonstreret, men det er endnu
vanskeligt pa teoretisk plan at italesaette, hvad der skildrer det sgrgelige fra fx Juslins
tenderness, som besidder tilsvarende lave arousal-niveau. Er det overhovedet berettiget at
tilga de triste stemningskapitlers underlaegningsmusik analytisk ud fra tesen om, at musikken
fortsat baerer samme kategori af emotionel betydning i sit selvsteendige udtryk? | tidslig
relation til musikkens ‘glade’ passager, synes udtrykket at kvalificere nogenlunde entydigt
trist i kraft af kontrasten. Men formalet er at uddrage og teoretisk forholde aktuelle
egenskaber i musikken, som er geldende i sin umiddelbarhed. Opleves fx musikstykkets
afsluttende klaverpassage emotionelt identisk, nar den traekkes ud af sin bade formmaessige
og audiovisuelle kontekst?

Det fglgende kapitel vil betone vigtigheden af at forsta underlaegningsmusikkens

emotionelle udtryk i relation til hele den film, den indgar i.
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Det Audiovisuelle Udiryk

Hele denne afhandlings forudsaetningsetablerende teoretiske forstaelse af samspillet mellem
lyd og billede i audiovisuelle medier siger det: Det giver ikke mening at lede efter svar
udelukkende i musikken, safremt denne blot er et enkelt betydningselement i en films
gestalt. Dette analysekapitel vil uddrage konkrete eksempler, som demonstrerer, hvorledes
hele montage-sekvensens audiovisuelle stilistiske udtryk er afggrende for den
kommunikerede fglelse. Saerligt inddragelsen af et analysenedslag i Pixar-filmen Monsters,
Inc. vil pavise, at musikkens dbne betydningsrum potentielt kan ‘skubbe’ tilskuerens
oplevelse af den indlejrede fglelse.

Analysen vil forholde sig til flere forskellige betydningsniveauer af den audiovisuelle
gestalt, og i forlengelse af de enkelte behandle konkrete tilfeelde fra Married Life og Pixars
gvrige film-repertoire, som eksemplificerer centrale stilistiske virkemidler. De forskellige
niveauer af betydning bgr teoretisk indtaenkes som samtidigt interagerende og operative,
men for overblikkets skyld falder det analytiske fokus (i omfanget en sadan distinktion
mellem betydninger er meningsfuld) i tre isolerede afsnit. Fgrst behandles
underlaegningsmusikkens emotionelle relation til billedet i en umiddelbar perceptuel
forstand. Dernaest vil analysen i bredere omfang tage hgjde for betydningen af tilskuerens
kulturelle forstaelsesballast, herunder den emotionelle (og formelle) funktion af konkrete
symboler og referencer - fgrst i relation til tilskuerens eksterne forforstaelse af generel, film-
og musik-kulturel art, og siden i relation til selve den konkrete film som forlgb. De centrale
analysepointer fra de enkelte afsnit vil (som i forrige kapitel) blive Igbende diskuteret i

relation til afhandlingens underliggende hovedarinde.

UNDERLZEGNINGSMUSIK OG BILLEDE

Billedsidens aestetiske udtryk, herunder dens mise-en-scene, er med til at understgtte
montage-sekvensens emotionelle betydning. Foruden karakterernes ansigtsudtryk, ggr
lysseetningen og farverne sig iseer bemaerket pa den konto. Klare, sprudlende og mattede
farver understgtter den glade optimisme hos Carl og Ellie - fra de bliver viet i kirken, til de
indretter bgrneveaerelse. Den efterfglgende triste scene, hvor leegen bringer de darlige
nyheder, er en nedtonet, umaettet farvepalette og merk lyssaetning med til at kommunikere

scenens triste fglelse. Skiftet i billedsidens stilistiske farvevalg og lyssaetning sker pa dette
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tidspunkt i montage-sekvensen lige sa brat og uventet som underlagningsmusikkens

stilistiske strukturelle opbrud. De to betydningudtryk fglges ad.

Figur 3.3.1 Et uddrag af den farvepalette, som karakteriserer de to
scener (billede taget fra Blender Guru 2014, 05:34)

Underlaegningsmusikken ggr bade brug af pludselige, maerkbare musikalske kontraster, til at
kommunikere pludselige fglelsesskift, men ogsa mere gradvise og ubemaerkede sendringer i
de musikalske nuancer til at kommunikere en langsom udvikling i stemningen mod noget
mere roligt. Farverne ggr ligesa - i teet tidslig relation til musikken. En gradvis udvikling i
farveaestetikkens udtryk sker i skildringen af Carl og Ellies liv og hverdag, der falder til ro, som
tiden gar. Fra starten og et stykke ind i stemningskapitel 3 (med undtagelse af den triste
scene hos laegen), fremstar de unge karakterer generelt energiske og fulde af gapamod.
Farverne, som skildrer bade karaktererne og miljget omkring dem, er i den del af montage-
sekvensen sprudlende og livlige og gor ofte brug af en bred, mangefacetteret farveharmoni
(figur 3.3.2). Ellie og Carl bliver ldre, og paletten af farvekombinationer ggr efterhanden
brug af et smallere udvalg af simultane farver, som desuden ofte forekommer mere
afdempede (figur 3.3.3). Saledes bekraefter farver og musik hinanden i samme emotionelle

udtryk.
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Figur 3.3.2 Den sprudlende farveaestetik i montage-sekvensens tidlige
periode, Carl og Ellies livlige ungdom, hvor alle grundfarver og
sekundzere farver i staerk, maettet kontrast er repraesenteret i én og
samme indstilling.

Figur 3.3.3 Den mere afdeempede farveaestetik i montage-sekvensens
sene periode, Carl og Ellies alderdom, g@r brug af en komplementaer
harmoni, fx violet og gul, i umaettede nuancer.

Bemaerk i gvrigt den made, farverne symbolsk og underspillet forankrer karaktererne i deres
hjem pa deres aldre dage. Ellies violette kjole og Carls gra og brune outfit er af farver, som
pa dette tidspunkt i sekvensen ogsa bliver repraesenteret i hjemmets interigr (figur 3.3.3),
hvilket er med til at hinte om, at de to karakterer hgrer til derhjemme. Rejsen til Paradise
Falls er glemt. | den facon adskiller montage-sekvensens billedlige betydningspotentiale sig
fra underlagningsmusikkens, idet sidstnaevnte naeppe kan forholde sig til narrativet i sa
konkretiseret referentialitet.

Den subtile made at kommunikere en emotionelt relateret udvikling over laengere tid, er
et virkemiddel, vi finder flere steder hos Pixar - isaer i farverne. Et godt eksempel er
skildringen af den emotionelle udvikling i The Incredibles (2004), som ligeledes straekker sig
over flere ar i filmens diegese. Dog i stedet for den behagelige ro, som er tilfeeldet i Married
Life, udvikler stemningen sig mere negativt pa valens-aksen. Protagonisten, Bob, lever ikke
lengere det speendende og eventyrpraegede liv, han dremmer om, og farverne underbygger
denne udvikling med en farvebrug, der bevaeger sig fra steerkt kontrasterende og maettede
(figur 3.3.4) til en palette, som traekker paralleller til aestetikken fra tidligere omtalte

lzegescene fra Married Life (figur 3.3.5).
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Figur 3.3.4 Anslaget til The Incredibles
Figur 3.3.5 Fgrste scene efter anslaget

| Married Life bruges farverne og lyssatningen desuden til at skildre en ‘fremmedggrelse’ i
eget hjem, da Carl hjemvender fra Ellies begravelse. Enkemandens hjem fgles ikke som fgr.
Musikken har drastisk skiftet karakter, siden vi beskuede huset sidst, og det har farverne
ogsa. For at omga det ret ulogiske i, at et hus mister alle sine farver fra den ene dag til den
anden, udnytter Pixar det naturligt manglende pa lys som fglger natten (figur 3.3.6). Det er
ngjagtig samme virkemiddel, Pixar ggr brug af i Finding Nemo (2003), efter ogsa denne films
protagonist har mistet sin kone (figur 3.3.7). Natten symboliserer her dgden og savnet - og

den low-key lyssaetningen og falmede farvepalette, som natte-rammen medfgrer, ggr de

tidligere glade hjem pludseligt uindbydende i deres udtryk.
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Figur 3.3.6 Demonstrerer den dramatiske forskel i farver og lyssaetning,
som iscenesatter Carl og Ellies hjem - henholdsvis fgr og efter hendes
ded.
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Figur 3.3.7 Demonstrerer den dramatiske forskel i farver og lyssaetning,
som iscenesatter Marlin og Corals hjem - henholdsvis fgr og efter
hendes dgd.

Ved at lade en scene foregd om natten, kan Pixar opna en ‘narrativ arsag’ til at nedbringe
lyset og farvemaetning og derigennem kommunikere et stemningsskifte. Pixar udnytter
generelt flere forskellige typer af sadanne ‘naturlige’ modificeringer af lyskilder til at pavirke
stemningen i en scene. Det vaere sig tidspunktet pa dggnet, tidspunktet pa aret, eller endda
vejret - som eksempelvis i Bug’s Life (1998), hvor en tage giver greeshoppernes frygtede
ankomst et ekstra emotionelt lag af uhygge (figur 3.3.8). Pixar anleegger ofte gerne en intuitiv
diegetisk forklaring af de pludselige aendringer i farver og lysseetning. Sa selvom Carl og Ellies
hus pludselig mister sine farver, formar en sadan radikal andring af dette emotionelle
betydningselement at forblive relativt underbevidst i tilskuerens reception. Lidt pa samme
made som at underlaegningsmusikken spiller en central rolle for det samlede audiovisuelle

udtryk, men ofte uden at blive bemeerket af tilskueren.

Figur 3.3.8 Fra Bug’s Life (1998)

Udover farver og lys er karaktererne selvfglgelig en essentiel del af Married Lifes mise-en-
scene. Deres ansigtsudtryk (og ‘skuespil’ i det hele taget - mimik, kropssprog, osv.) har en
seerlig kommunikativ rolle ift. at videreformidle fglelser (i trad med Langkjzer 2000, 23). Da vi
ser Carl ligge indlagt pa hospitalet med braekket ben (figur 3.3.9), supplerer karakterernes
miner musikkens lystige karakter og lader tilskueren forsta, at situationen ikke er sa alvorlig
endda. Samme bekraeftende symbiose mellem ansigtsudtryk og musik (blot med omvendt

valens-fortegn) kommunikerer, at Ellies hospitalsindlaeggelse er alvorlig (figur 3.3.10).
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Figur 3.3.9 Fgrste hospitalsbesgg
Figur 3.3.10 Sidste hospitalsbespg

| nedenstaende eksempel fra Monsters, Inc. (2001) kombinerer Pixar entydige ansigtsudtryk
med de emotionelle associationer til dggnets forskellige resulterende lyssaetninger. Daggryet
giver billedet en varmere belysning og farvetemperatur, hvilket i kombination med
karakteren Sulleys smil understgtter et entydigt glad udtryk (figur 3.3.11). Denne indstilling
er den afsluttende i filmen, og den lykkelige slutning bliver desuden entydigt kommunikeret i
musikkens endelige afslutning af temaet. Nattebelysningen, derimod, fgles koldere og mere
‘ubekvem’ (figur 3.3.12) - vi ser her endnu et eksempel pa en diegetisk lyssaetning, som
anvendes til at udtrykke en trist fglelse. | denne scene tager Sulley afsked med karakteren

Boo, og det audiovisuelle udtryk er trist.

Figur 3.3.11 Glad ansigt og varm belysning Figur 3.3.12 Trist/bedrgvet
ansigt og merk lyssaetning

Underlaegningsmusikken i denne film til bl.a. denne afskedsscene er szrligt interessant som
komparativt objekt for nzervaerende analyse, idet den ift. mange musikalske parametre
minder om underlaegningsmusikken i de triste stemningskapitler i Married Life - tempoet er
langsomt, dynamikken svag, og instrumentationen udggres af legato fraserede strygere og et
blidt klaver, der spiller den enkle, dur-tonale melodi i hgjt register. Ligesom vi mener, det er

tilfeeldet for underlaegningsmusikken i Married Lifes triste stemningskapitler, synes dette
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stykke musik som selvstaendigt isoleret betydningsobjekt heller ikke ngdvendigvis at opleves
entydigt trist. Scenen, hvor Sulley siger farvel til Boo (figur 3.3.12), opleves trist - det
audiovisuelle udtryk ggr. Men fglelsen opstar i kraft af narrativet og billedsidens abenlyst
triste udtryk, idet der er tale om et tvetydigt musikalsk udtryk, som i et omfang bestemmes
af den aktuelle audiovisuelle kontekst.

Til at beskrive, hvad der sker, kan vi bedst anvende et begreb inspireret af Hansjorg Pauli. |
Langkjeers overszettelse foreslar Pauli termen polariserende brug af musik til at betegne
underlaegningsmusik, der “ved sin entydige karakter skubber indholdsmaessigt neutrale eller
ambivalente billeder i retning af et entydigt udtryk” (Langkjeer 2000, 48). | Married Life er det
taetteste, vi kommer pa noget, som minder om polariserende musik, scenen, hvor Ellie sidder
for sig selv ude i haven og bearbejder den knuste barnedrgm (figur 3.3.13). Hendes
ansigtsudtryk kan veere sveert at afleese, men musikken og (isser) den narrative kontekst
hjeelper tilskueren til at forsta, at hun er vemodig. Dog kan man ogsa argumentere for, at det
er en tilsnigelse at omtale det polariserende musik, idet det ‘entydige’ udtryk i musikken

mest er ‘entydigt’ trist i kraft af selve den forudgaende audiovisuelle kontekst.

Figur 3.3.13 Tvetydigt ansigtsudtryk (ambivalent billede) - Ellies humgr
bestemmes ud fra musikken og narrativet.

Vi vil foresla at anvende polariserende brug af billeder til at beskrive den made, som historien
og billedet, herunder filmens mise-en-scene, skubber til den emotionelle betydning af
underlaegningsmusikken. Det sker i en grad for betydningen af musikken i Married Lifes triste
stemningskapitler, men mere udtalt i omtalte scene fra Monsters, Inc. for betydningen af det
tema, som knytter sig til karakteren Boo. Forud for tidligere omtalte scene, hvor Sulley tager
afsked med Boo, og billedet skubber musikkens emotionelle betydning mod noget trist (figur
3.3.15), praesenteres tilskueren for en scene med samme underlaegningsmusik, men meget
anderledes stemning. Karakterernes ‘skuespil’ og scenens generelle lys- og farveaestetiske

emotionelle betydning (jf ovenfor gennemgadede stilistiske virkemidler) peger mod en
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valensmaessig positiv stemning (figur 3.3.14). Samme stykke underlaegningsmusik opleves
altsa i to forskellige audiovisuelle kontekster som to forskellige emotionelle udtryk (Monsters

Inc, Boo skal sove og Monsters Inc, Afskeden i bilag).

Figur 3.3.14 scenen foregar ogsa om natten, men den tidligere omtalte
‘triste’ lys- og farve-betydning, som fglger med en sadan setting, er
erstattet af et varmt og ‘trygt’ skeer fra diegesens stearinlys.

Figur 3.3.15 Nattens kolde, negative skar bevares.

| et vist omfang mener vi, at lignende type polariserende brug af billeder, er med til at
skubbe underlaegningsmusikkens udtryk i Married Life mod noget trist. Hertil kommer
musikstykkets emotionelt kontrasterende formled, som satter de stille passager i tydeligere
kontrast mod et oplgftet, glad udtryk. Men musikken er i tilleeg influeret og underlagt den
audiovisuelle gestalt, idet billederne (via netop opridsede typer af stilistiske virkemidler)
nedlaegger en emotionel betydning over musikken. Dette fordrer den audiovisuelle kontrakt
(Chion 1994, 222). Tilskueren tillzegger underbevidst musikken en referentialitet i billedet og
narrativet, og i kraft af det forhold formar billedets og narrativets entydige fglelsesmaessige

skildring at udnytte potentialet i musikkens abne betydningsrum.

SYMBOLER OG REFERENCER

Mange af de omtalte dimensioner af filmens mise-en-scene, isaer ansigtsudtryk, knytter i en
emotionel oplevelse szrligt an til tilskuerens umiddelbare sansning og perception. | det
felgende vil vi forholde os til nogle af de mader, filmen drager nytte af tilskuerens kognitive
rammeforstaelses vaerdi for afkodning af den audiovisuelle betydning. Dette
betydningsniveau er jf. Langkjeers model todelt. Tilskueren oplever og forstar betydningen af
film bade pa basis af en generel kulturel og filmisk forstaelse, savel som pa basis af filmen
som konkret forlgb (2000, 50). F@rstneevnte behandles i dette afsnit. Der nedlaegges et

szerligt fokus henvendt mod netop Pixars karakteristiske anvendelse af symbolske referencer,
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og hvordan disse forstas af tilskueren pa basis af et konkret film- og musik-
repetoirekendskab.

Foruden den umiddelbare perceptoriske tolkning af fx et ansigt, der smiler, og hvilken
folelse et sadant ansigtsudtryk formidler, ligger der en mangde kulturel forforstaelse bag
tilskuerens oplevelse af udtrykket. Eksempelvis er der formentlig en vis film- og
fiktionskulturel emotionel veaerdi indlejret i natten som symbol - den opleves som noget
utrygt, ensomt, eller uindbydende i kontrast til hgjlys dag. Nar Carl vender hjem fra Ellies
begravelse medfgrer natte-symbolet nogle associationer fra en ekstern virkelighed til noget
potentiel ubekvemt og ensomt. Det er ikke ngdvendigvis en tolkning tilskueren drager pa et
bevidst plan. Et lignende princip g¢r sig geeldende for montage-sekvensens symbolske
anvendelse af arstider, til at skildre de forskelligartede stemninger, som knytter sig til
henholdsvis f@grste gang, vi ser Carl og Ellie bestige bakken, og sidste gang (figur 3.3.16 og
3.3.17). Arstiderne har skiftet fra den ene scene til den anden. Rent lavpraktisk giver dette
virkemiddel, som tidligere diskuteret, igen filmen en diegetisk anledning til at benytte en
farvepalette og -maetning, som korresponderer med den tilsigtede stemning. Symbolsk kan
man laese arets uundgaelige udrindelse som analogi pa livets ditto. Det er ikke sikkert om
tilskueren nar at drage en sa konkret symbolsk fortolkning i scenens flygtige forbifart, men
pointen ligger ogsa snarere i den atmosfaere og de konnotationer, der automatisk (og
formentlig underbevidst) medfglger den generelle ramme af efterdret pd haeld som

medbetydende for stemningen i filmscenen??.

Figur 3.3.16 Forar
Figur 3.3.17 Efterar

21 Bemeerk i gvrigt igen, at farverne pa karakterernes beklaedning forankrer dem stedsligt i
scenerne - i figur 3.3.17 hgrer parret ikke laengere til i samme hjem, men Carl pa jorden og
Ellie i himlen.
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Musikken i montage-scenen ge¢r tillige brug af symbolske referencer. Det mest abenlyse
eksempel er den musikalske refortolkning af Felix Mendelssohns Bryllupsmarch i sekvensens
abningsscene, brylluppet. Safremt tilskueren genkender referencen, hjelper dette
musikalske symbol tilskueren til at forstd scenens narrativ og setting. Pixar benytter ofte
sadanne referencer og endda clichéer, dog ikke umiddelbart som formidlere af en emotionel
betydning, men snarere som en indfgring i lokation eller narrative begivenheder. Blandt
mange eksempler kan naevnes Ratatouilles (2007) brug af accordeon og musette-musik til en
etablering af Paris som lokation og filmens mange romantiske associationer til fransk kultur;
Braves (2012) anvendelse af seekkepiber, solistisk fiddle, keltisk harpe, m.m., som symbol pa
filmens setting i det skotske hgjland; eller protagonisten Fliks ankomst til insektverdenens
storby i Bug’s Life (1998), hvor denne filmsekvens starter ud med en praesentation af det
hektiske insekt-storbyliv symbolsk illustreret af bigband-swingmusik med konnotationer mod
50’ernes downtown Manhatten.

Af eksempler pa symbolske musikalske referencer, som udmenter sig i en emotionel
betydning (og ikke blot refererende), finder vi ikke mange af i Married Life. Det naermeste er
anvendelsen af klokkespil og vibrafon til at understgtte Carl og Ellies baby-drgmme. Med en
sadan type reference mener vi eksempelvis, maden hvorpa det ikoniske violin-motiv fra
Hitchcocks Psycho (1960) genbruges som virkemiddel i Pixars Finding Nemo (2003). Lige idet
tandlaegens niece Darla (en antagonist) introduceres i billedet, preesenteres tilskueren for
den pludselige lyd af de famgse staccerede, dissonerende violiner. Uanset om tilskueren
genkender den konkrete reference eller ej, er Bernard Herrmanns strygere konstituerende
for en generel filmkonvention af musikalske frygt-symboler, og benytter sig af sa
grundlzeggende affektive sammenhange mellem musik og frygt (Langkjeer 2000, 62;
Gabrielsson & Lindstrom 2010, 384), at tilskueren nzaeppe er i tvivl om, at musikken forsgger
at associere niecens ankomst med gys og fare. Pixar leger dog med proportionerne, og opnar,
afhaengigt af modtageren, maske snarere en komisk effekt - i det tilfaelde at tilskueren finder
den musikalske skildring af karakteren overdrevet, og fiktionskontrakten midlertidigt
‘brydes’. Motivet er dermed ogsa subjektivt. Den udigste fglelse er ikke ngdvendigvis sa
angstfremkaldende som den repraesenterede (jf. Haves distinktion, 2008, 152), men motivet
understreger stadig (i overensstemmelse med narrativets diegese), at Darlas ankomst er
skaebnesvanger. Kinematografien understgtter denne dualitet - fgrst ser vi Darla som den lille
pige i dgrabningen fra et menneskeperspektiv (ufarlig), men derefter i frgperspektiv (farlig).
Det musikalske motiv er efterhanden en cliché, og deri bestar ogsa den potentielle komiske

effekt (nok mest for det voksne publikum), hvilket rammende eksemplificerer, at musik i film
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bade er kontekstualiseret og pa samme tid kontekstualiserende, jeevnfgr Langkjeer (2000,
49).

— ; % H L

Figur 3.3.18 Karakteren Darla fra Finding Nemo (2003)

Fra Married Life oplever vi et musikalsk virkemiddel som ad lignende princip leger med
tilskuerens kontrakt med fiktionen. | scenen, hvor karakterernes arbejdsplads praesenteres
(figur 3.3.19), benytter musikken sig pa et tidspunkt af et element af underspillet Mickey
Mousing, og med denne subtile reference til Walt Disneys musikstilistiske konventioner fra
de tidlige animationsfilm, italesaetter filmen lidt sin egen stilistiske position som Disney-
animationsfilm. Mickey Mousing er en stilistisk cliché, der kommunikerer et vist element af
komik - sa trods den snarligt forestaende tragiske slutning pa montage-sekvensen, paminder
filmen her tilskueren om nogle generelle emotionelle genre-idealer i Disneys animationsfilm -

komedieelementet og eventyret.

Figur 3.3.19 Carl og Ellies arbejdsplads

Pixar er famgse for deres legende ‘meta-kommunikation’ med tilskueren. Mest velkendt er
formentlig alle de sakaldte easter eggs i form af intratekstuelle referencer i rekvisitter, som

Pixar implementerer i deres film. Men Pixar er ogsa kendte for, som i ovennavnte
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eksempler, legende at udfordre nogle af tilskuerens forventninger til filmmediet. En seerlig
interessant musikalsk reference er det diskrete vink til Johannes Brahms’ Wiegenlied, Op. 49,
No. 4 (maske bedre kendt som Brahms Lullaby), der ligger indlejret i tidligere omtalte tema i
Monsters, Inc. Der hersker nogle klare strukturelle melodiske ligheder mellem de to temaer,
fx i kraft af deres enkle rytme og akkordegne relation til den underliggende dur-tonika.

To gange i lgbet af Monsters, Inc. putter Sulley den lille pige, Boo, i seng. | begge scener
hgres stort set samme stykke underlaegningsmusik, Boo’s Theme, men det audiovisuelle
udtryk varierer, som tidligere diskuteret, fra den ene scene til den anden. Referencen til
Brahms Lullaby, som er et stykke musik, der unaegteligt snarere associeres med fglelser af
tryghed og tenderness, end tristhed, er et lille vidne om Randy Newmans filmtemas
felelsesmaessige tvetydighed. | den omtalte afskedsscene i Monsters, Ind. opfattes musikken i
samspil med det fulde audiovisuelle udtryk som beerer af en entydigt trist emotionel
betydning - dog baerer den alligevel mange kompositoriske paralleller til Brahms valens-
maessigt positive Lullaby, som ifglge de teoretiske sammenhaenge mellem musik og fglelser
er centrale for musikkens emotionelle udtryk.

Pixar benytter sig saledes af emotionelle symboler, som bearbejdes umiddelbart i
gjeblikket, og forstas afhangigt af, hvorvidt tilskueren kender/fanger referencen. Symboler,
der peger ud af filmen. Hertil kommer de symboler, gensyn med steder, situationer,
relationer, osv., som filmen selv etablerer i Igbet af sin egen afvikling - symboler, der peger

tilbage i filmen.

FILMENS FORL®B

Tilskueren oplever og tolker filmens betydning pa basis af en generel (film)kulturel
forforstaelse; men ogsa pa basis af filmen som konkret forlgb. Genkendelige gensyn, og ikke
mindst genhgr, kan indga som filmiske emotionelle virkemidler, der ikke bestar alene i det
enkelte momentane indtryk, men pa praemis af hele filmen som tidsligt forlgb. Vi vil i dette
kapitel argumentere for, at det influerer betydningen i oplevelsen, hvorvidt filmen er
struktureret og udfoldet saledes, at tilskueren er investeret i filmens symboler og karakterer,
nar fx den triste udvikling i narrativet sker.

Et vigtigt element af den fglelsesmaessige bearbejdning af filmgjeblikket sker med afsaet i
etableringen af tilskuerens engagement i filmens karakterer. “Forteellingens formelle struktur
er ikke i sig selv nok til at holde publikum fanget. Og her er skuespillerens fysiske fremtraeden
og vores forstdelse af denne en afggrende komponent” (Langkjeer 2000, 77). Filmens

konkrete forlgb op til den afsluttende scene i montage-sekvensen Married Life er afggrende

96



for, hvorfor den opleves sa trist. Vi vil argumentere for, at de ‘glade’ passager i montage-
sekvensen (savel som i filmens @vrige anslag) i hgj grad tjener til at intensivere den
folelsesmaessige oplevelse af Ellies dgd hos tilskueren. Vi vil ga sa vidt, som til at pasta, at det
er én af deres primaere narrative funktioner. Den ggr tilskueren investeret i idéen om, at Carl
og Ellie hgrer sammen, og nar Ellie dgr, er det bade trist, fordi man som tilskuer er engageret
i hendes karakter, men ogsa fordi man er investeret i Carl, og Carls kaerlighed til sin kone. Og
fordi, man i Igbet af bade sekvensen og filmens forudgaende anslag har laert at forsta, hvor
vigtig rejsedrgmmen var for dem begge - den rejsedrgm, som de til sidst var sa taet pa, men
alligevel akkurat ikke ndede at realisere.

Filmens narrative forlgb understgtter andre emotionelle udviklinger ad samme princip.
Eksempelvis den tiltagende stemning af ro, som fglger i forleengelse af Carl og Ellies alderdom
og dagligdagens rutiner. Vi har behandlet, hvordan underlaeegningsmusikken kommunikerer
den tiltagende ro, og hvordan billedsidens mise-en-scene ggr det. Men narrativet som
emotionelt betydningsobjekt g@r det ogsa. | eksemplet nedenfor (figur 3.3.20) ser vi den
tilbagevendende scene ved zoologisk have, hvor Carl seelger balloner. | anden omgang ser vi
Carl lzene sig frem for at raekke en ballon til en dreng; vi ser ballonboden sa smat begynde at
svaeve vak, idet Carl slipper den; og vi ser ham kontrolleret forhindre ballonbodens flugt ved
afslappet at leene sig tilbage igen og gribe den med albuen, uden at kigge endda. Vi forstar
den dagligdagsrutine, som er blevet etableret over drene - men vi forstar det kun i kraft af
den tidligere scene, hvor Carls ballonbod rent faktisk naer var pa vej veek. Det er den narrative

udvikling i gensynet med situationen, som er det centrale - genkendeligheden og det nye.

Figur 3.3.20 Livets uforudsigelighed >< Rutine og
forudsigelighed

Samme narrative virkemiddel og princip g@r sig geldende i scenen, hvor Ellie falder
sammen pa vej op ad bakken (figur 3.3.22). Endnu en gang tager scenen tilskueren tilbage til

en setting og situation, som er oplevet fgr (figur 3.3.21). Vi kan genkende scenen fra den
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tidligere udpreeget glade audiovisuelle kontekst, og vi knytter forventninger til situationen.
Forventningerne indfries ikke. At Ellie er blevet for svag til at bestige bakken er i sig selv en
narrativ situation, som kan forbindes fglelsesmaessigt med noget negativt - men det er i kraft
af, at vi tidligere har overvaeret den stakandede Carl halte efter energiske Ellie op ad bakken,
at situationens emotionelle betydning intensiveres. Rollerne byttes om. Den fgrste situation

forsteerker den anden.

Figur 3.3.21 Ellie pa toppen Figur 3.3.22 Carl pa toppen??

Disse eksempler fortaller saledes noget om, hvem Carl og Ellie er som selvstaendige
personer. En made hvorpa tilskueren bliver engageret i karakterernes relation til hinanden er
gennem deres indbyrdes interaktioner. Til at vise disse interaktioner, benytter montage-
sekvensen lignende genkendelsesbaserede struktur, for at indvie tilskueren i den fortrolighed
Carl og Ellie bygger op med hinanden (Up anvender desuden ogsa mere ‘umiddelbare’
interaktioner, som barer en emotionel betydning og investering i gjeblikket, som
gennemgadet ifm. indledende analyseafsnit). Et eksempel pa en genkendelsesbaseret
interaktion, som giver tilskueren en fornemmelse af deres langvarige relation, er fx gensynet
med den made, hvorpa Ellie far Carl til at sla korsets tegn for brystet. Som bgrn pa en
insisterende, naermest tvingende, made (gverst figur 3.3.23), mens interaktion senere i deres
voksenliv, mere virker som en afslappet og indforstaet (nederst figur 3.3.23) joke mellem
dem. Sma detaljer, som fx at Carl haenger luftskibe over tremmesengen er med til at minde

tilskueren om en falles interesse og passion, der er med til at definere de to.

22 Som en lille detalje kunne man i gvrigt notere sig den storby, der i mellemtiden er skudt op
i baggrunden. Den er et set up, som knytter an til det efterfglgende narrativ, hvor Carl og
Ellies hus er blevet ufrivilligt indhentet af urbaniseringen. Denne tilkomne storby er ikke som
sadan vaesentlig for scenens fglelsesmaessige udtryk i det gjeblik, den sker (formentlig laegger
man slet ikke maerke til byen), men detaljen er ikke desto mindre et lille vidne om, hvor
gennemarbejdet og gennemtankt alle facetter i denne montage-sekvens lader til at vaere.
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Interessen/passionen har varet introduceret pa forhand, sa nar vi som tilskuer genkender

denne senere, fgler vi, at vi genkender karaktererne.

Figur 3.3.23 @verst: Interaktion mellem Carl og Ellie som bgrn.

Nederst: Reference til samme interaktion som voksne. Bemaerk den
nogenlunde tilsvarende framing og vinkel som letter genkendeligheden
hos tilskueren.

Nar Carl sender sin bla ballon igennem sygestuen til den sengeliggende Ellie, baerer denne
hilsen en fglelsesmaessig veerdi, som tilskueren forstar at forbinde med karakterernes
relation til hinanden, fordi vi tidligere i filmen har set Ellie ggre brug af samme hilsen (og i det

hele taget giver den kun rigtig mening i kraft af sin reference til barndommen).

Figur 3.3.24 Ballon-hilsen som bgrn og som gamle, henholdsvis venstre
og hgjre.
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Nar Ellie dgr, er man som tilskuer pa det tidspunkt blevet investeret i hende og Carl som
mennesker, og derfor investeret i sorgen.

Selvom vi (og Pixar) kalder musikken Ellie’s Theme, forsvinder det musikalske tema ikke fra
filmen sammen med hende. | Igbet af montage-sekvensen er musikken, i kraft af blandt
andet ovenstaende, naermere blevet et musikalsk symbol pa hendes og Carls forhold til
hinanden. Nar tilskueren hgrer musikken, forventer tilskueren ikke underbevidst, at Ellies
genfaerd traeder ind i historien, men forstar, at Carl blot taenker pa hende. Instruktgren af

filmen, Pete Docter, formulerer selv samme intention:

Music ends up being a really powerful - an almost invisible thing
to the audience. If it is working well, they are not conscious of it;
they are not thinking »whoops, there’s Ellie’s Theme again, [...]
they are just watching the movie, and they’re engrossed in it,
and subconsciously they know, Carl is thinking about Ellie
(Loki1982axala 2010, 06:54).

Citatet laegger sig i forleengelse af Langkjeer, som mener, at tilskueren konstruerer en
karakters fglelser blandt andet gennem indirekte situationsrelaterede indicier som
eksempelvis underlaegningsmusikken (de direkte situationsrelaterede indicier vaerende fx
ansigtsudtryk og mimik) (2000, 81).

Up benytter sig af objektlige symboler til at baere emotionel mening, og mange af disse
etableres i filmens anslag, iseer i montage-sekvensen - eksempelvis Ellies eventyrbog, der
tjener som symbol for hendes og Carls dremme. Det er gensynet med denne bog, der i
samarbejde med underlagningsmusikken og karakterernes ‘skuespil’ overbeviser tilskueren
om ‘erstatningen’ til dremmen om bgrn. Det er desuden selvsamme bog, der senere i filmens
narrativ hjemsgger Carl med pamindelsen om den drgm, de aldrig ndede sammen.

| Ipbet af filmens anslag bliver ogsa huset gjort til genstand for en emotionel betydning, og
efter Ellies dgd, fungerer Carls tilknytning til huset som en audiovisuel metafor (som forstaet
ved Kathrin Fahlenbrach 2008, 91), pa det liv og menneske han ikke er parat til at give slip pa.
Den resterende film betoner Carls sentimentale forhold til huset (der endda udggr
motivationen for narrativets point of no return), og ikke fgr til sidst i filmen, forsoner han sig
med sorgen og kommer langt om lenge videre fra sin kones dgd. Carl giver slip pa sin

emotionelle tilknytning til huset:

Russell: »Sorry about your house, mr. Fredricksen«

Carl: »You know... It’s just a house«
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Figur 3.3.25 Carl slipper sin emotionelle tilknytning til sit hus

Filmen spiller saledes pa referencer tilbage mod sit eget forlgb, og underlaagningsmusikken
er imidlertid ingen undtagelse. Musikken er endnu et plan, hvor det genkendelige gensyn

(eller genhgr, naermere) spiller en afggrende rolle for denne emotionelle betydning.

| fx det konkrete eksempel, hvor Carl giver slip pa sorgen (figur 3.3.25) hgrer vi den
karakteristiske akkordprogression fra Ellie’s Theme netop i kglvandet pa, at Carl lige har
betragtet sit hus (sit liv med Ellie) forsvinde ned gennem skyerne og nu star og bearbejder
sine fglelser. Umiddelbart efter han over for Russell, og tilskueren, har udtrykt sin
folelsesmaessige forsoning, progresserer akkorderne til ll-trinnet, som temaet plejer - men
denne gang er akkordskiftet forberedt af en lokal bidominant. Il-trinnet bzaerer denne gang
ikke den velkendte bidominantiske fornemmelse (som fglge af et mere betonet forhgjet IV-
trin), men har snarere kvalitet af det tonale V-trin. Musikkens tonalitet viser sig nu at tage
udgangspunkt i den relative dominant, der dermed forskyder fornemmelsen af den
harmoniske funktion af de indledende akkorder i retrospekt. Dette kompositoriske greb
formar at omskifte hele det tonale perspektiv, ud fra hvilket tilskueren baserer sine
harmoniske forventninger, og vi ender derfor musikalsk et andet sted end forventet. Ligesom
Carl i overfgrt betydning ger fglelsesmaessigt. Fra det nye tonale perspektiv, forstar vi de
indledende akkorder af Ellie’s Theme i en anderledes funktion, subdominantisk i stedet for
‘hjemme’ i tonika. Det musikalsk genkendelige munder ud i noget nyt, og understgtter
derigennem Carls nye sindsstemning

| filmen Up anvendes i hgj grad musikalsk genkendelighed, der spiller pa tilskuerens
forventninger i nogenlunde samme stil som de ovenfor omtalte virkemidler af narrative
genkendeligheder (om end knap sa direkte i sin referentialitet). Der er tale om mere end blot
‘ordinaer’ brug af ledemotiver. | stort set alle Pixar-film (og film generelt) forbindes centrale

karakterer, situationer, steder og/eller relationer med konkrete stykker musik. Som det
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tetteste eksempel pa Up kan fremhaeves Finding Nemo, hvor et genkendeligt musikstykke
knyttes til Marlin og sgnnen, Nemo (Finding Nemo, Nemo Egg i bilag). Idet Nemo bliver vaek
fra Marlin, anvendes ledemotivet som en musikalsk emotionel skildring af Marlins savn af
sgnnen, parallelt til maden Ellie’s Theme anvendes pa efter hendes dgd. | resten af filmen
forstar og faler tilskueren underbevidst, at Marlin taenker pa sin sgn, nar temaet spiller.

Dog er dette tema fra Finding Nemo relativt musikalsk ‘velbevaret’ igennem det meste af
filmen (og ligesa er den Igbende anvendelse af ledemotiver i de fleste andre Pixar-film). Det
karakteristiske ved Ellie’s Theme er maden, komponisten Giacchino altererer den musikalske
struktur og tillemper temamelodien i et vaeld af diverse emotionelle udtryk i Igbet af filmen -
men uden at temaet mister sin intuitive genkendelighed. En sadan musikalsk refortolkning af
samme tema, har vi bemaerket, er en teknik, som Giacchino ogsa ger brug af i fx sin tidligere
film The Incredibles, hvor de grundlaeggende musikalske kendetegn i filmens heroiske
signatur-tema (The Incredibles, Abning i bilag) refortolkes og rekontekstualiseres til blandt
andet noget sa forskelligt som et kaerlighedstema (The Incredibles, Romantisk i bilag), men
uden at tabe genkendeligheden. Som et essentielt kompositorisk greb til at dreje musikken
mod en understgttelse af den ‘romantiske’ stemning, omskriver Giacchino blaeser-temaet til
at fungere med organiske legato-strygere i stedet. Denne association til instrumentgruppen
garigen.

| forbindelse med eksempelvis det afsluttende opg@r i Up mod antagonisten praesenteres
tilskueren for flere udgaver af Ellie’s Theme i en radikalt anderledes musikalsk struktur og
instrumentation (hgr Upggret 1 og Upggret 2 i bilag). Trods den modificerede udgave, der nu
besidder en vasentligt mere action-preeget karakter, genkender tilskueren underbevidst
temaet, og det giver auditivt et hint om, at Carls heroiske handlinger nu er motiverede af
hans keerlighed og Igfter til Ellie. Vi preesenteres ogsa for en mere triumferende
refortolkning, som lige inden opggrets kulminationen i et kort gjeblik narrer tilskueren til en
forventning om, at det er lykkes Carl og vennerne at slippe vaek (Teet pd sejr i bilag). Den
triumferende tema-variation afbrydes dog brat, lige idet antagonisten, Munch, dukker op
igen. Musikken og iseer dens abrupte afbrydelse konstruerer Carls forventninger og
reaktioner i relation til narrativet pa omtrent samme vis, som det var tilfeldet i
underlaegningsmusikkens skildring af montage-sekvensens barnedrgm, der pludselig blev
revet vaek. Generelt er musikken i Ipbet af hele opggret med til at formidle, hvem af de to
stridende parter, der har overtaget, ved at veksle mellem fortolkninger af hver deres tema.

En variant af Ellie’s Theme ggr sammen med billedsiden et saerligt staerkt emotionelt

indtryk. Pa tidspunktet, hvor Carl kigger i sin afdgde kones eventyrbog, anslas akkorderne til
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Ellie’s Theme blidt af klaveret (vi forstar, at Carl savner Ellie), og senere pabegyndes selve
temamelodien, akkompagneret af neensomme strygere (hgr Carl mindes Ellie i bilag). |
modsaetning til ovenfor naevnte udgaver, treekker den musikalske struktur i denne passage
naesten identiske paralleller til underlaegningsmusikken fra montage-sekvensens kapitel 2 og
4. Dog udggr strygerne en forskel. | den samlede audiovisuelle kontekst opleves scenens
emotionelle udtryk dog ikke helt som samme sorgfulde fglelse, der var i spil i Married Life -
snarere en fglelse af en slags nostalgisk sentimentalitet, som hverken er entydigt glad eller
trist (men bestemt heller ikke neutral). | scenen opdager Carl, at fortrydelsen og bitterheden
over det Igfte om eventyr, han engang afgav Ellie, men aldrig ndede at indfri, er uberettiget.
Han opdager, at eventyrbogen, som indtil dette punkt i filmen har vaeret et symbol pa dette
tilsyneladende uindfriede lgfte, mod forventning ikke er efterladt blank pa de sider, som
ifglge Ellie var forbeholdt de eventyr, hun skulle opleve. Ellie har opnaet at udfylde siderne;
hun har udfyldt dem med billeder af hendes og Carls liv og aegteskab sammen. Denne
opdagelse affgder en reaktion fra Carl af ‘samvittighedsmaessig aflastning’ og en slags
lettelse, men ogsa et savn af sin kone og sit liv med hende. Strygerne i musikken hjalper
imidlertid til at betone et nyt emotionelt perspektiv - Carl ser ikke laengere tilbage pa sit liv
med fortrydelse over det, de aldrig ndede, men med glaede over det, de naede. Carl mindes
Ellie og deres liv sammen, og musikken bidrager til den betydning ved at traekke referencer til
montage-scenen, og lykkes derigennem med at udtrykke en vis nostalgisk fglelse. Musikken
bliver en emotionel reference tilbage til et tidligere etableret udtryk i filmen.

Det er samme musikalske virkemiddel, vi ogsa ser anvendt i Toy Story 3 (2010), hvor
filmens afsluttende scene nzermer sig en lignende emotionel fglelse. | denne scene
kulminerer triologiens konstant underliggende dilemma: Hvad skal der ske med legetgjet
(som er levende og har fglelser), nar dets ejer vokser fra det? Som afslutning pa filmen gives
svaret pa spgrgsmalet, idet Andy foraerer sit legetgj videre til en ny ejer, den lille pige Bonnie.
Felelsen er ogsa her bittersgd og nostalgisk, og maske lige sa vanskelig at indplacere pa et
simpelt todimensionelt fglelsesskema, som tilfeldet med f@grnaevnte nostalgiske
felelsesudtryk fra Up. Komponisten, Randy Newman, gor i denne scene brug af en subtil
musikalsk intratekstuel reference tilbage til et tidligere musikalsk og narrativt element i Toy
Story-sagaen. Karakteren Jessie, et legetgj, hvis tidligere ejer voksede fra hende, synger i Toy
Story 2 om den omtalte problemstilling i sangen When She Loved Me, og netop denne sang
etableres som et musikalsk symbol pa dilemmaet. Underlaegningsmusikken i Toy Story 3’s
sidste scene indeholder en kortvarig melodisk reference til When She Loved Me, som lyder,

netop idet Andy hiver Jessie (som det fgrste stykke legetgj) frem fra sin kasse for at foreere
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hende til Bonnie. Igen er Jessies ejer blevet for gammel til hende. Han foraerer hende (og
resten af legetgjet) vaek, og i samme gjeblik genlyder en parafrase af hendes gamle sang.
Fortzellingen ender dog pa en noget mere lykkelig note end tilfaeldet med Jessies tidligere
ejer, og ligesa gor musikken. Der ligger en symbolsk betydning i musikken, som (safremt
tilskueren fanger referencen) satter scenen i relation til et tidligere betydningsbzrende
narrativt element i historien. Forstdelse af denne specifikke reference er imidlertid ikke
altafggrende, idet underlaegningsmusikken ogsa g@r brug af andre musikalske tema-
elementer, som tilskueren af filmen uundgaeligt forstar i relation til narrativets
nggleelementer.

Underlaegningsmusikken anvender referencer tilbage til tidligere tidspunkter i filmens
konkrete forlgb, og seetter derigennem den aktuelle scene i emotionel eller narrativ relation
til noget tidligere sket. Musikken anvendes som et emotionelt symbol, der fungerer til at
formidle genkendeligheden (steder, situationer og relationer, etablereret i Igbet af filmen) i
den nye audiovisuelle kontekst.

Underlaegningsmusikken indgar i montage-sekvensens fjerde stemningskapitel (og for sa
vidt ogsa i andet) i den audiovisuelle emotionelle formidling af en ekstraordinaer
tristhed/sgrgmodighed. En afggrende del af forklaringen til musikkens funktion, mener vi,
fungerer i kraft af tilskuerens genkendelse af det musikalske tema. Vi hgrer den melodi, som
vi har lzert at forbinde med alle Carl og Ellies gode tider sammen. Den musikalske version af
temaet i Married Lifes afslutning er, sammenlignet med den indledende, pa mange
strukturelle musikalske parametre naermest sin egen modsatning. Men selve melodien er
intakt.

Genkendelsens betydning fungerer sadledes pa flere planer. Tilskueren oplever for det
farste den triste musik i kontrast til den glade. Respondentundersggelsen peger eksempelvis
pa, at udtrykket i musikken til stemningskapitel 4 opleves en anelse mere tvetydigt uden den
tidsligt forudgaende musikalske kontekst. Det er mindre entydigt i sin emotionelle betydning,
nar de forudgdende ‘glade’ musikalske passager ikke optraeder umiddelbart inden til at stille

betydningen i kontrast (figur 3.3.26).
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Figur 3.3.26 @verst: Respondenternes svar pa Input 1; Nederst:
Respondenternes svar pa Input 2.

Nar den glade musikalske betydning er med til at definere den triste i sin kontrast, er der tale
om en effekt af lytterens forstdelse over tid i en isoleret musikalsk betydning. | den
audiovisuelle kontekst opstar endnu et betydningslag, idet musikken knytter an til billedet
(og vice versa). Den indgar som et emotionelt symbol, der fungerer til at minde tilskueren om
det gode liv Carl og Ellie har haft sammen (en tidligere etableret glad betydning), og
derigennem understreger hvor trist det er, at hun nu gar bort (den nye situation).

Referencen tilbage til filmens tidligere forlgb bestar i bevarelsen og genbrugen af tema-
melodien. Denne melodi havde naeppe veeret bevaret, hvis den underliggende harmoniske
struktur i kapitel 4 havde taget udgangspunkt i en helt anden type tonalitet; mol. Vi vil pasta,
at pa dette triste sted i montage-sekvensen fungerer underleegningsmusikken szerdeles
emotionel effektfuldt, ikke pd trods af dur-tonaliteten, men pd grund af dur-tonaliteten.
Fordi tonalitet i musikken ikke sendres, bevares melodien (i sin oprindelige trin-relation til det
tonale center) - og dermed uden problemer genkendes. Dog indgar den alligevel i en radikalt
anderledes musikalsk struktur ift. tempo, dynamik, frasering, instrumentvalg, m.m. Hertil

kommer den afsluttende lokale reharmonisering af temaet (gense evt. tidligere behandlede
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form- og akkordskema), som nuancerer intensiteten i melodiens harmoniske funktion uden
at rykke pa tonaliteten (fra en terts-relation til den underliggende harmoni, indgar frasen
reduceret betragtet nu i den karakteristiske storseptim-relation). Det er den musikalske

udvikling i genhgret af temaet, som er det centrale - genkendeligheden og det nye.
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Konklusion

“[...] our wunderstanding of emotion associated with
autonomous music may shed light on emotional processes
that occur in the film context”

Annabel J. Cohen (2010, 880)

Med fokuseret afseet i Married Life som empirisk analyseobjekt, har denne afhandling
uddraget og opridset nogle gennemgaende konkrete musikalske strukturer og teksturer, som
gor sig geeldende for underleegningsmusikken i formidlingen af montage-sekvensens
emotionelle udtryk. Analysen vidner om en stort set gennemgaende overensstemmelse med
det etablerede teoretiske felt. Iseer ggr denne bekraeftelse sig geldende for de (generelt
anset) signifikante musikalske parametre, sasom tempo og dynamik. Vi bemaerker en
tendens til, at funktionen af den musikalske fremdrift (bl.a. tempo, rytmik og betoninger) og
intensitet (dynamik, frasering og timbre) har effekt pa den emotionelle oplevelse af musikken
i seerlig teet relation til Russells arousal-akse, samt i den aktuelle audiovisuelle gestalt
desuden valensaksen. Den aktuelle teori som angar emotionelle korrelationer med det
musikalske register blev ikke verificeret af analyseobjektet - tvaertom. Hertil kommer en
generel videnskabelig konsensus om, at musikkens tonalitet (dur/mol) spiller en central rolle
for musikkens emotionelle udtryk i relation til Russells valensakse (positiv/negativ) - omend
videnskaben ggr opmaerksom pa forbehold i betydningen af den gvrige musikalske kontekst.
Married Life bekrzefter forbeholdet - underlaegningsmusikken benytter sig af en udelukkende
dur-baseret tonalitet, men veksler i sit udtryk i Ipbet af sekvensens forlgb mellem yderpoler

af bade glaede og tristhed.
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Maden, som underlaegningsmusikken i relation til det audiovisuelle udtryk kommunikerer
felelsen af tristhed (‘til trods’ for dur-tonaliteten), er et saerligt interessepunkt i analysen. Pa
de tidspunkter, hvor filmsekvensen fremstar trist, papeger analysen af de enkelte
delelementer i musikken en staerk teoretisk korrelation mellem underlaegningsmusikken og
felelseskategorien tristhed - men ogsa tenderness. Musikanalysen demonstrerer altsa, at
omtalte passager af underleegningsmusikken som betydningselement isoleret betragtet,
potentiel kan forstas i relation til begge typer fglelser - den udgegr en slags dbent
betydningsrum. Med en indfgring af forstaelsen polariserende billeder (der savel gzelder
narrativet generelt) demonstrerer analysen, at det musikalske udtryk (ifm. de triste passager
i den audiovisuelle gestalt) ‘skubbes’ mod en entydig trist audiovisuel betydning, og herved
indtreeder i en funktion som bade kontekstualiseret og kontekstualiserende.
Underlaegningsmusikkens langsomme, blide klaverspil opfattes entydigt trist i den
audiovisuelle kontekst, og kan da siges at indga parafraserende i emotionelt samspil med
bl.a. narrativet, billedets mise-en-scene, og karaktererne som fglelsesformidlende pa
perceptuelt niveau. Inddragelsen af et analysenedslag i underlaegningsmusikken til Monsters,
Inc. understgtter pointen om en samspillende relation mellem musikkens
betydningspotentiale i den emotionelle tvetydighed og det samlede audiovisuelle udtryk, den
indgar i. Vi opstiller tesen, at netop denne type abne musikalske betydningsrum fordrer en
dur-tonalitet.

Analysen har uddraget konkrete eksempler pa de centrale musikalske og filmiske
virkemidler, som Up anvender i formidlingen af en given fglelse eller stemning. Undervejs i
analysen er det ikke forekommet som nogen udfordring at pege pa andre filmproduktioner af
Pixar, der benytter sig af lignende stilistiske virkemidler geeldende i Up.

Underlaegningsmusikken patager sig i Married Life et yderligere betydningslag i kraft af
den samlede audiovisuelle forstaelsesramme, der etableres over tid. Musikken indgar i
audiovisuelle symboler og tilbagevisende emotionelle referencer, szerligt styrket af dens
tematiske genkendelighed. Her spilles pa receptuelle evalueringer bestemt af en aktiveret
tilskuerviden, der bl.a. sker med afsaet i montage-sekvensen og dens underlaegningsmusik
som konkret forlgb. Desuden bestemmes sekvensens og underleegningsmusikkens betydning
pa basis af tilskuerens eksterne forforstaelse af film- og musik-kulturel art. Pa den konto vil
vi igen fremhave det langsomme, blide klaverspil, der anvendes som stilistisk virkemiddel til
at udtrykke tristhed. Anvendelsen af dette kompositionsmaessige veerktgj (potentielt i
samspil med legato-fraserede strygere) er en tydelig tendens hos Pixar i skildringen af triste

passager i film. Tilskueren forstar underbevidst den emotionelle betydning i lyden af klaveret
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(og/eller strygerne) pa basis af kulturelle forventninger og konnotationer affgdt af
klaverlyden. Det far os til at stille spgrgsmalet; Er der noget fundamentalt ‘trist’ indlejret i
egenskaben af klaverets klang, som derfor ggr den saerligt velegnet til at formidle en trist
felelse i film? Eller udspringer vores evaluering af klaverets emotionelle egenskaber pa basis
af et betydningsniveau influeret af en kulturelt defineret kognitiv makroramme, som
associerer klaverlyden (i rette strukturelle omstaendigheder) med et symbol pa dette
emotionelle udtryk?

Safremt praemissen for spgrgsmalet overhovedet accepteres, peger det pa, at det
videnskabelige felt musik og falelser har en essentiel berettigelse i studiet af det
audiovisuelle medie. Up, og Pixar-film generelt, mener vi i kraft af sine stilistiske valg af
musikalske og filmiske virkemidler er med til at konstituere og understgtte en kontemporeer,

vestlig filmkonvention.
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