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Sammendrag

Tre DVD-utgivelser fra 2003, Palm Picturdde Work of Director Spike JonzeChris
Cunninghamog ..Michel Gondry snudde pa det tradisjonelle hierarkiet mellonistig
musikkvideoregissgr og satte regissgren som ferfait musikkvideoteksten. 1 2005 kom det
fire regissarer til i serien og bekreftet dettetipkket ytterligere. Denne oppgaven skal
analysere denne serien, representert ved to avelggne,The Work of Director Michel
Gondryog The Work of Director Chris Cunninghawed & se pa hvordan utgivelsene kan sies
& ha skapt en musikkvidé@nongjennom a ha flyttet fokuset fra artist til regissAnalysen
har et teoretisk fundament i den franskgeurdoktrinen, en poststrukturalistisk nyansering
av denne og i en historisk-formal forstaelse avikkwideoformen. Oppgaven legger Maria
Demopoulos' formulering om at musikkvideofeltet resgenterer "the Wild West of
filmmaking" til grunn for et postulat om at musikeoformen har eksistert i et kritisk
vakuum uten plass til kvalitetsbedgmmelse i en d@ftamtlighet. Oppgaven vil utfra dette se

om Gondry og Cunninghams DVD-utgivelser kan ha enpé denne situasjonen.
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1. Innledning

Isn't it an affront to Goethe to make a filmFdust and isn't there a world of difference between
the poemFaust and the filmFaus® Yes, certainly. But, again, isn't there a wholerlds of
difference between a bad film &faustand a good one? (Walter Benjamin [1927-1940] 1999:
459).

1.1. Problemstilling
| 2003 kom tre DVD-utgivelser som representerte hekt nytt innen musikkvideoformen.
Utgivelsene var gruppert etter regissar, ikke atéist. Med en selvsagt tyngde ble slik den
antatte kremen av musikkvideoregissgrer — Spikezelo&€hris Cunningham og Michel
Gondry — presentert i flotte DVD-utgivelser kompleted tykke hefter med intervjuer og
bilder. Titlene The Work of Directar. etterfulgt av navnene var like lite tilfeldiggom
personene som var valgt ut. Her skulle et kunsthenrke oppsummeres. Dette ble styrket av
den generelle ordlyden: Den ngytrale betegnelseork'wer ofte brukt av kunstnere og
"director"-begrepet kan gi film-konnotasjoner. Ainholdet pa DVDene farst og fremst var
musikkvideoer — en mye utskjelt form — var hellkkd nevnt pa forsiden. Da fire nye
utgivelser i samme hgye kvalitet kom ut i 2009'ke Work of Director Mark Romanek
..Jonathan Glazer.. Anton Corbijnog ..Stéphane Sednaotibare styrket det fglelsen av at
utgiverne Palm Pictures og underselskapet The Diret.abel hadde planer om a definere en
slags musikkvideoregissgrerteal of fame

Denne oppgaven skal analysere denne serien, espeesved musikkvideoinnholdet
pa to av utgivelsen&he Work of Director Michel Gondrgg The Work of Director Chris
Cunningham ved & se pa hvordan utgivelsene kan sies a hat skamusikkvideokanon
giennom a flytte fokuset fra artist til regissgmpg@aven vil basere seg pa tekstanalyse av
utvalgte musikkvideoer og se péa disses "utformiimgise en scéneAnalysen har et teoretisk
fundament i den franskauteurdoktrinen, en poststrukturalistisk nyansering aartk og i en

historisk-formal forstaelse av musikkvideoformen.

1.2. Hva er en musikkvideo?

If anything, rock video is a director's medium. Yesome artists do contribute to the

conceptualization and execution of their clips, amany more will do so as time goes by, with

greater and greater input. But for now, the directmost often are responsible for the concepts,
the vision, the imagery, and the editing rhythmttbaalesce into a look that keeps people
watching. Labels now go to certain rock-video dioes to get a particular look — the look — that

will guarantee an eye-catching, and hence an dgtiwemotional, video (Shore [1984] 1985: 97).



"Musikkvideo" som begrep ble popularisert med utleisen av den amerikanske kabel-
flernsynskanalen MTV fra 1981 og utover. Selv ondea er latin for "jeg ser" er
musikkvideo-betegnelsen like mye knyttet til vidglatologien fijernsynet brukte, i motsetning
til filmteknologien. Far MTV var det vanlig a kalfdmsnutter som illustrerte popsanger for
"promotional clips" eller "pop promos" (se Goodvir992] 1993). At mange Klipp pa 1980-
tallet benyttet seg av visuelle effekter som vars#ikke for videoteknologien gjorde derimot
at "musikkvideo" ble den innarbeidede betegnelbemne oppgaven vil kalle alle frittstaende
innspilte filmklipp som illustrerer musikk (uansétknologi) for "musikkvideoer" da det som
ble kaltclips eller promosformalt er det samme som det som idag blir kalsikkvideoer
Musikkvideoens form har en stor grad av frihet. Manikke bundet av en narrativ
form som i den klassiske fortellende filmen (oftdtKklassisk Hollywoodfilm™), men man er
heller ikke absolutt bundet av & vise en fremfgipgrformance — selv om de fleste velger
denne lgsningen (se Gow 1992a). A la musikken alesre lydspor innebaerer ogsa & utelate
diegetiske lydeffekter, en av de ngdvendige fototegene for den klassiske fortellende
filmen. Det Michael Shore omtaler som "concept$laft kalt "treatment”) blir derfor — i
mangel av dialog — det neermeste musikkvideoen kanahenanuskript. Likevel har som
regel historien om visualiseringen av popsangeeretter bare kalmusikkvideohistorier-
blitt fortalt utfra artistenes stasted. Oppgavenl \derfor argumentere for at
musikkvideohistorien ogsa kan fortelles med vektfpdnal utvikling og endog utfra et
auteurperspektiv. Her vil jeg benytte Joe Gows (1993@plogi til & se pa ulikdormale
muligheter og populeere formlerfor & analysere musikkvideoformen. Michael Shores
formulering som ble sitert i innledningen til detiaderkapitlet omtaler musikkvideoen som
"a director's medium". Denne oppgaven vil ga utar&hores analyse fremdeles er riktig, og

leggeauteurperspektivet til grunn for analysen.

1.3. Lovlgshet i filmens ville vesten

1.3.1. "The visual equivalent of reheated food"

Det er forskjell pa musikkvideoer. Skribenten Grah&uller skrev i en artikkel interview
magazine(Fuller 1996): "The search for art and artistryniusic videos goes on, but the
consensus is that El Dorado or Santa Claus might up first". Fullers hovedpoeng er at

musikkvideoregissgrer i alt for hgy grad basergrseappropriering av visuelle klisjéer. "It's



not the ethical offense that troubles me heres-sitnply that the images that are being
recycled can never hope to retain their essencey &he the visual equivalent of reheated
food" (Fuller 1996).

Et lignende poeng ble gjort av Simon Frith og Halvatorne da de avviste John A.
Walkers pastand om at videoer pa 1980-tallet Viae ‘tehicles for the most creative ideas
being expressed in the mass media" (sitert i gthiHorne 1987: 24): "from a pop fan's point
of view videos represent the imposition of soméeattired clichés (from the history of
cinema, advertising and pornography) onto the mBiith og Horne 1987: 24).

Ifalge Frith, Horne og Fuller er altsa det de kaflired clichés" (Frith og Horne) eller
"recycled images" (Fuller) et stort problem. Lilads skriver Peter Wollen at musikkvideo
som postmoderne form "plunders the image-bank &edword-hoard for the material of
parody, pastiche and, in extreme cases, plagiarfgvallen 1986: 168), og han konkluderer:
"Reproduction, pastiche and quotation, insteadewfid forms of textual parasitism, become
constitutive of textuality" (1986: 169). Jeg memrWollen har helt rett i denne analysen.
Wollen er imidlertid ikke like klar som de ovennéeril & fordemme denne utviklingen. Han
hevder at musikkvideoen som form er en represerfitarpostmodernismen og at & angripe
formen pa bakgrunn av tradisjonell estetikk bliil. feikevel advarer han mot & ga til den
motsatte ytterligheten: A feire postmodernismenepresentert ved en av dens sentrale

mediale former, musikkvideoen — ukritisk som no# ng spennende.

1.3.2. A skape noe "nytt" i en postmodernistisk for m

Maria Demopoulos har kalt musikkvideofeltet "thel#ViVest of filmmaking" (1996: 37).
Grunnen til dette er at det ikke eksisterer noersikhwideo-offentlighet eller forum for
kritikk eller debatt rundt musikkvideoer. Hun sleiv "Rarely do you pick up a magzine or
newspaper and see a music video reviewed with ahee saattention that TV shows, films or
theater receive" (1986: 37). Uten dette blir détere & "slippe unna" med appropriering av
visuelle Klisjéer, og det hersker derfor, som i\l vesten, "lovlgse tilstander".

Graham Fuller nevner to regissgrer som han meikerbaserer seg pa appropriering
av eksisterende billedmateriale: Michel Gondry ¢gv€n Hanft. Eksemplene han gar ut fra
er Gondrys "Isobel" med Bj6rk og Hanfts "Where A% med Beck. Etter en rosende omtale
av "Isobel" hevder han at "Where It's At" ikke barderefarer Becks collagepregede tekst-
og musikkunivers, men at den far en tileéke Fuller konkluderer: "Like the 'Isobel' video,
it's the kind of inspired collage of images thatkes music television a thrilling, one-in-

twenty-shot cinema of ideas" (1996).



Fuller bruker altsa ordet "inspired" om en regissmmn baserer seg pa collage-teknikk.
| den estetiske konteksten Fuller skriver inneidam man tolke ham dithen at han mener det
synonymt medkvalitet "Inspired" er, som han skriver, det som siee nyttog somfar en til
a tenke og dette vil man i de fleste sammenhenger fastd "bra”, altsa av "hay kvalitet".

Altsa vil jeg mene at kvalitetsbegrepet, og medfdegstillingen om én kunstner som
dyktigere enn en annen, ikke kommer i konflikt mehken om musikkvideoen som
postmodernistisk form. Det er heller ikke ngdvergagnsvar mellom synet at noen kunstnere
er dyktigere enn andre og det romantiske kunstealed med en kunstner med guddommelig
inspirasjon. Som oppgaven skal vende tilbakeltdde teori- og analysekapitlene, vil ikke det
a avvise den romantiske kunstner- og forfattermytetutsette en avvisning av selve idéen
om at en forfatter kan veere dyktigere enn en arnideor postmodernistisk Hanfts "Where It's
At" enn kan sies a veere, sa er dedreenn andre videoer i samme genre, ifglge Fullet. De
samme gjelder andre former: Det er stor forskjéllgm god og en darlig postmodernistisk
roman.

Det er altsa min hensikt & argumentere for at fellgh pa godt og darlig innen en
form ikke kun er av interesse for kritikere. WalBanjamins formulering som innledet denne
delen antyder at selv om man skulle finne pa & b#amestillinger mot en hel kunstform
(Benjamin er noksa skeptisk til spillefilmen), extdikevel enorm forskjell pa godt og darlig
innen denne. Denne oppgaven vil altsd postuleoeiginalitet og kvalitet er bade mulig og til
og medgnskeliginnen musikkvideoformen, og at en slik origindlikan gjgre en kunstner

eller et verkkanonisk

1.4. Musikkvideoer og akademia

Simon Frith og Howard Horne skrev i 1987 at "pogeas (...) have already generated more
high theoretical words than pop music itself" (198%). Det er ikke blitt mindre siden den
gang. Likevel er det lite av denne forskningen dodet hele tatt bergrer kvalitetsbegrepet
eller har en kritisk tilnaerming til formen. Sideatdeller ikke er noen kritisk offentlighet for
musikkvideoer slik det er for spillefilm, er ogsé dkademiske tekstene tilneermet de eneste
man har a ga etter (Fuller og Demopoulos er hegernntak). Grovt sett kan man dele inn
forskningen i tre leire (med undergrupper), ett@n dradisjonelle medievitenskapelige

modellen:

- produksjonsstudier
- tekstanalyse



- tekst- og formanalyse (diakrone og synkrone petsver)
- innholdsanalyse
- resepsjonsorientert fiernsynsforskning
- postmodernistisk teori
- psykosemiotisk teoretisering av resepsjonsgitnes (tekst-intern)
- "tradisjonelle" kvalitative intervju-undersgkeis

Det er fa store produksjonsstudier & snakke omy seh noe forskning viser til
enkeltintervjuer med regissgrer og produsenter asikikvideoer. Det markante unntaket her
er Lars Movin og Morten @bergs bétockreklame1990) som intervjuer representanter for
MTV Europe, samt et utvalg regissgrer og produsent8torbritannia og i forfatternes
hjemland Danmark. Denne studien gjar ogsa utstralkit av tekstanalyse. Den andre store
produksjonsstudien éihe Rolling Stone Book of Rock VidaoMichael Shore ([1984] 1985).
Som navnet antyder, springer den ut av det katistablissementet og ikke akademia som
sadan. | sitt mal om a skrive en komplett bok onsikkvideo gjgr Shore ogsa utstrakt bruk
av tekstanalyse, samt studier av visningskanaldwen i hovedsak bygger boken pa
omfattende intervjuer med regissarer, artister, tsepresentanter fra bade fjernsyns- og
platebransje. Siden denne boken er den eneste sonfotsgkt & skrive detaljert om
produksjonsforhold, forblir den viktig innen forskgen rundt musikkvideoens forhistorie og
tidlige historie.

Innholdsanalyse har preget store deler av forslaninza omradet. Dette har imidlertid
ifalge Joe Gow (1992b) i en del tilfeller veert liléagsverk fra konservative krefter som har
veert redde for skadelige effekter ved musikkvide&ik har antall voldsepisoder, seksuelt
utfordrende scener, narkotikareferanser og anittolpiptelt og katalogisert. Det er ikke slik
at denne forskningen ikke er nyttig, men den h#rdédarlig rykte grunnet organisasjoner
som Parents' Music Resource Center (tidligere ledeTipper Gore). 1980-tallets sakalte
hayrebglge gjorde i hayeste grad sitt inntog ogeimusikk-diskursen.

Tekstanalyser har det vaert mye av i musikkvidedenste ar. Selv om ingen bgker
har hatt tekstanalyse som hovedvinkling, har tekdyse dominert store deler av bgker som
E. Ann KaplansRocking Around the Clockl987), Andrew Goodwind®ancing in the
Distraction Factory ([1992] 1993), nevntdRockreklamerav Movin og @berg (1990) og
enkelte artikler i artikkelsamlinge®ound & Vision: the music video readexdigert av
Goodwin, Frith og Lawrence Grossberg (for eksentpathster, Goodwin og Mercer (alle
1993). Senere har Kevin Williamg/hy | (Still) Want My MT\Y2003) og Carol Vernallis'
Experiencing Music Video(2004) inneholdt en blanding av tekstanalyse oglrean

perspektiver. To bgker er ogsa utkommet i NorgeerERuudsMusikk for gyet(1988)og
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Gunnar Strem#/usikkvideo(1990). Disse har pa forskjellig vis analysert ikkngdeo som
tekst, selv om Strgm som filmviter analyserer faraarmere enn enkelttekster, og Ruud som
musikkviter har en musikalsk forankring i flere amalysene. @vrig interessant forskning er
gjort av blant andre Gary Burns og Robert Thomgd®87) og Blaine Allan (1990), som har
analysert musikkvideoen formalt for a finne feltlekk med blant annet filmmusikalen, og
Marsha Kinder (1984), som har analysert formerautens likheter med dreammen. Joe Gow
har pa sin side analysert formen utfra filmviteqeKaye kriterier for a se etter det han kaller
formale mulighetengpopuleere formle{1992a).

De tradisjonelle intervju-undersgkelsene innerefedt stort sett mindre studier og er
ikke av sa stor interesse for denne oppgavensorédsterte perspektiv. Mange teoretikere har
derimot brukt en tekstorientert metode for & arelysnusikkvideoresepsjonen utfra et sakalt
"tekst-internt” perspektiv. Dette perspektivet, semavledet fra litteraturforskning, hadde i
filmvitenskapen gode kar pa 1970-tallet da blantranLaura Mulvey ([1975] 1989)
teoretiserte kinogjengeren (forst og fremst denniige) utfra psykoanalytisk teori. Nevnte
E. Ann Kaplan diskuterer musikkvideoformen delsautflette perspektivet. Peter Wollens
interessante tvisynte artikkel fra 1986 — den arguigrer bade for at musikkvideoen er en
egen postmoderne form lgsrevet fra tradisjoneletddst og at "tradisjonell” individuell
kreativitet har en "subersiv" kvalitet — basereg p& noen av de samme idéene.

Av disse tekstene er det Goodwins kritiske bok 9P191993) og den ene av Gows

artikler (1992a) som er de sentrale teoretisket$atningene for oppgaven.

1.5. Oppgavens oppbygning
Foarste delkapittel i oppgavens teoridel (2.1) wihandleauteurbegrepet og "la politique des
auteurs", noe jeg har oversatt som "auteur-dokifinBegrepet, som ble brukt av kretsen av
franske filmkritikere rundt tidsskrifteCahiers du Cinémaer den fgrste gjennomfarte
begrepsbruken innen filmteori som erklzerer filmssgiren for a vaeferfatterenbak en film.
Dette hadde veert tenkt far om sakalt "kunstfilm"emCahierskretsen lot Hollywood-
regissgren fa den samme statusen. Slik kan kreiserd utgjare et ytterpunkt.

Deretter vil begrepet “forfatter" bli diskutert r&f Michel Foucaults og Roland
Barthes' redegjarelser. Disse ville begge avskdffgatter-"funksjonen" og pekte pa
historiske og sosiale forutsetninger for denne $§jmkens eksistens. Imidlertid har deres

artikler blitt gjenstand for omfattende debatt ogamseringer og noe av dette vil ogsa bli
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gjengitt. Videre vil forfatteren i det mindre opgte tilfellet med popmusikk bli diskutert,
giennom eksempelet The Monkees.

Tilslutt i del 2 vil en utvidet drgfting av kanomilematikk std sentralt. Her vil
kanondannelser innen litteratur, debatten rundseavMorgenbladet forslag til en norsk
kunstkanon etter Munch og The Beatles' plass i epmusikk-kanon bli diskutert.
Forskjellige innfallsvinkler som verdivurderingeg @let om man skal legge kunstner eller
verk til grunn for en kanon vil bli tatt opp. Heltsist, i del 2.3.6, vil en redegjgrelse for Mark
Romaneks fotoboMusic Video Still{1999) prgve a danne et bakteppe for begneyst en
scénd forbindelse med musikkvideoer.

Del 3 er en omfattende redegjgrelse for musikkwetso historie. Etter en kort
redegjgrelse for formens ratter i langformatenenviisikkvideo som kortformat sta sentralt
giennom en redegjgrelse for video-jukebox-fenomeaatt 1950- og 60-arenesisic variety
programming Historiedelen vil fortsette med en analyse av @&ekortfilm In the Beginning
Was the End: The Truth about De-Evolutid®76) av Chuck Statler, og relatere denne til
1980-tallets utvikling gjennom MTV og andre visngk@naler, far en kort analyse av Steve
Barrons virke far avslutte delen om 1970- og 8taTilslutt vil en kort redegjgrelse for det
jeg noe pompgst har valgt a kalle musikkvideoerybgige" pa 1990-tallet, da seks av syv
regissgrer i Palm Pictures' serie fikk sine gjenbrdd, danne grunnlaget for en diskusjon av
begrepet "appropriering” i Mark Romaneks musikkoigie

| del 4 vil musikkvideoens formale egenskaper btispkt kartlagt. Oppgaven vil her
drgfte om musikkvideo kan kalles reklame eller ikkg kort se pa MTVs historie som
visningskanal. Videre vil flere akademikeres forgmk klassifikasjon og typologisering av
musikkvideoer bli drgftet, far en lengre draftingdoe Gows (1992a) typologi vil bli grundig
redegjort for. En kort problematisering av denrg,ea generell problematisering av musikk
og bilde-sammenhengen vil falge mot slutten av dedalen.

| analysedelen vil DVD-boksenes utseende og innkottlanalyseres mer generelt far
det mer spesifikke utvalget — tre videoer av MidBehdry og tre av Chris Cunningham — blir
analysert i detalj. Tilslutt i denne denne deldreni kort oppsummering av viktige elementer i
deres virke sees i lys av deres sammenheng i en-&©. Spgrsmal om kanon utfra denne

serien vil her st sentralt.
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2. Teori

2.1. Auteur-doktrinen

The evolution of Western art towards greater pealsation should definitely be considered as a
step forward, as a refinement of culture, but adylong as this individualisation remains only a
final perfection and does not claimdefineculture (André Bazin [1957] 1985: 251).

La politique des auteur§'auteur-doktrinen™) oppsto som kritisk praksikretsen rundt det
franske filmtidsskriftetCahiers du Cinémégheretter kalCahier9 pa 1950-talletCahiersble
startet i 1951, med André Bazin, Lo Duca og Jacdd@siol-Valcroze som redaktgrer, som
en viderefgring av arbeidet rundt det nedlaBevue du Ciném#1929-31 og 1946-49).
Revus redaktar Jean-George Auriol var ogsa tiltenktremtaktarrolle iCahiers men han
dade farCahiers fikk utgitt sitt farste nummer (se Hillier 1985Noen av de viktigste
skribentene som var tilknytt€ahiersvar Bazin, Francois Truffaut, Jean-Luc GodardgEri
Rohmer, Jacques Rivette, Luc Moullet, Doniol-Vakgp Fereydoun Hoveyda, Jean
Domarchi og Pierre Kast. Pa tross av at disse hadaet forskjellige synspunkter pa kritiske
problemstillinger, var det likevel flere synspunktie delte og det viktigste av disse Var

politique des auteurs

2.1.1. La politique des auteurs : oversettelse og begrepsavklaring

Det er flere mulige oversettelser Bvpolitique des auteurdMan kan bruke "auteur-linjen",
siden man kan hevde at den erredaksjonell linje Andre muligheter er "auteur-doktrinen”
og "auteur-tendensen". Selv om "auteur-linjen" feneg godt som oversettelse, har jeg likevel
valgt "auteur-doktrinen” siden auteur-tankegang€ahiershar kulturpolitiske implikasjoner
hvor en oppvurdering av filmmediet star sentrafio{ltique" pa fransk har bade etiske og
politiske konnotasjoner) og fordi "doktrine" er sierkt begrep, noe som passer de til tider
oppsiktsvekkende tekstene som ble trykk&@ahiers Konfrontert med Francois Truffaut,
Fereydoun Hoveyda, Jacques Rivette og Luc Moutletiske praksis, blir begrepet "tendens”
for svakt. En annen vanlig oversettelse er "auteart’. Denne er utelatt av en annen grunn:
auteur-doktrinen er simpelthen ingen teori. Luc Mgwar den enesteGahierskretsen som
brukte begrepet "teori" og dette skjedde savidtjegkun én gang ([1959] 1985: 149), uten
forklaring, og kan derfor like gjerne veere en inkusom en veloverveid bruk av begrepet.

Den vanlige bruken av begrepet "auteur-teori" insekundaerlitteratur og nyere filmteori
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skriver seg vanligvis fra Andrew Sarris og hanskkel "Notes on theAuteur Theory in
1962" ([1962] 1985), en artikkel som pa en litdréitlsstillende mate forsgkte & gjgre en
doktrine eller redaksjonell linje til en teori.

Selv omCahierskretsen gjorde auteur-doktrinen til sin kritiskeaksis, hadde Jean-
George Auriol allerede i 1946 trykket en artikkeRévue de Cinémav den amerikanske
regissaren Irving Pichel med tittelen "La créatémit étre I'ouvrage d'un seul" ("a skape ma
veere en enkeltpersons verk" [egen oversettelselgrért i Hillier 1985). Man kan derfor
hevde at auteur-doktrinen som kritisk praksis varealitet allerede pa 1940-tallet. Pichels
tittel er da ogsa mer manifestpregetdmdstrinaerenn noerCahierstittel. Likevel var det ikke
far med Cahiers pa 1950-tallet at doktrinen fikk et stort gjenndagsog ble ordentlig

formulert.

2.1.2. Begrepene "auteur" og "mise en scene"

"Auteur" er fransk for “forfatter", men heller erfn la litteraturen veere forbilde, skulle
auteuren av en film veeregissgren Manusforfatteren var i det store og hele litetigikor
Cahierskretsen, og det viktige uttrykket i en film kommederfor fra det spesifikt regi-
orienterte, eller det kretsen kalimise en scéneDette begrepet, som kan oversettes med
begrepet "iscenesettelse", hadde tidligere veerktbpmlemisk av Antonin Artaud, som
argumenterte for et teater med regissgren som dens@gaperen (referert i Hillier 1985: 9).
Artauds syn pa regi/iscenesettelse passet derffeigpenedCahierskretsens eget.

Sunn fornuft skulle tilsi at det var de regissgreoen skrev sine egne manus som
passet best inn i auteur-doktrinens praksis. Meramge tilfeller ment€ahiersskribentene
det motsatte. Roger Leenhardt sa det helt ekgpli$ite notion of the totahuteuris a myth
all the same, because the director's craft reqspesific capabilities which are not the same
as those of a writer" (LeenhardCiahiers du Ciném#§1957] 1985: 38). P4 samme mate lot
den amerikanske auteur-tilhengeren Andrew Sarrigigtrium for sin auteur-"teori" veere at
det matte veereténsionbetween a director's personality and his mate(®ditris [1962] 1985:
538 [min utheving]). Utfra denne forstaelsen aveawtbegrepet vil en film med et darlig
manus veere bedre enn en film med et godt manus side karse mer av auteureirnfilmen
med darlig manus. Sarris ville nok ogsa sagt ségsdenig i denne forstaelsen. Han vurderer
George Cukor som en bedre regissgr enn Ingmar Bergsiden "[a] Cukor, who works with
all sorts of projects has a more developed abss@t¢ than a Bergman, who is free to
develop his own scripts" (Sarris [1962] 1985: 538k kan Cukor konsentrere seg om det
som er viktig,mise en scengAt Cukor selv hadde et annet syn pa dette spaesnblir
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papekt av Pauline Kael i et tilsvar til Sarris'ikde€l: "Give me a good script and I'll be a
hundred times better as a director”" (Cukor i K&8G3] 1985: 551)).

Fra utgangspunktet at regien var det viktige vedfilem beveget kretsen seg mot
synspunktet at regissgren var like viktig som fim&rancois Truffaut var en av dem som
gikk lengst og tok en aforistisk formulering av &loux som credo: "There are no works,
only auteurs (Truffaut sitert i Bazin [1957] 1985: 250). Detterket lite fruktbart for den
pragmatiske realisten André Bazin, som svarfatéur, yes, but whaof?" (Bazin [1957]
1985: 258). P4 mange mater var det Truffauts koj@ ble staende som den toneangivende i
Cahiers og det var hans synspunkter Sarris og andre kamske og britiske kritikere bygget
videre pa. Det er ogsd i hay grad dette punktetadoktrinen blir angrepet for idag, selv om

det viser en noe selektiv lesning av kretsen.

2.1.3. Auteurens spillerom ifglge Kast, Bazin og Ho  veyda.
Bazin var ikke den enesteCiahierskretsen som polemiserte mot Truffauts linje. Ridfast

skrev allerede Cahiers'andre utgivelse, i 1951.:

The assertion that cinema was a species of maatif&rstof an artist's creative genius, made in the
face of all the evidence, was doubtless prettynganince. On the other hand, it ought to be made
clear that it gave rise to a deplorable confusifithe possibilities of expression in the cinema and
the conditions under which films are made. The amtthat all you need to make a film is
inspiration, is one great joke (Pierre Kast [195985: 227).

Kast var kretsens marxist og realist, og han meetéor atbetingelsendor "kunstnerisk"
filmproduksjon sjelden var til stede. For som hartdetter: "The choice of subject and the
choice of means are never under his [regissgrem#fat in any real sense" (Pierre Kast
[1951] 1985: 228). Det blir derfor naivt ifalge Kad snakke om kunstnerisk utfoldelse i
begrepets vanlige forstand.

Svarene pa denne utfordringen blir gitt, indirekpd, flere mater av andi@ahiers

skribenter. Bazin viste tttadisjonen

The American cinema is a classical art, but whytheh admire in it what is most admirable, i.e.
not only the talent of this or that film-maker, ibe genius of the system, the richness of its-ever
vigorous tradition (Bazin [1957] 1985: 258).

Thomas Schatz brukte 30 ar etter like gjerne Bafnnsulering "the genius of the system"
som boktittel, og han omtaler James Cagneys sciee & ha blitt skutt Public Enemy
(1931) som et "signature Warner Bros. moment" (&ciE®88] 1992: 656). Hvert studio
hadde sin spesialitet blant genrene og slik signaiur’. Det er verdt & nevne i denne
sammenhengen at Bazin ogsa sa pa genre sdorwgsetning for nyskapnindkke som en

tvangstrgye. Slik vil ikke regissgréehgvehundre prosent frihet. Han/hun arbeider innenfor
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en tradisjon deinstitusjonaliserte normefogsa ofteénternalisertg sa a si blir espringbrett
for regissgrens egne valg. Dette synet kan sies nairgire spillerom for regissgren, men
ifalge Bazin er dette altsa kun tilsynelatendeliigt: fullstendig fri og ubesudlet kreativitet er
en myte og de beste filmene blir slik laget av dgigsgrene som klarer & bruke sine
omgivelser pa en ny mate. Selv nyskapende kungidnygdere pa annen kunst. Utfra dette
perspektivet er det man bgr forstd Bazins "systekke utelukkende som en statte til de
amerikanske filmstudioene — selv om Bazin mentelisane pa denne tiden ofte forvaltet
tradisjonen godt og slik la forholdene godt titeetEn syntese av disse poengene finner man i
konklusjonen til David Bordwell, Janet Staiger ogisin Thompsons bok he Classical
Hollywood Cinema(1985) der de hevdet at "Hollywood films consetw fairly coherent
aesthetic traditiomvhich sustains individual creatidigsitert i Lapsley og Westlake 1988: 115
[L. og W.s utheving])

Bazin skiller seg altsa skarpt fra andr€ahierskretsen. Et mer typisk — og mer
ekstremt — svar pa Pierre Kasts utfordring ble ajitfFereydoun Hoveyda. Hoveyda mente at
mise en-scenskulle veere degnestebestemmende, og om man skulle ta hensymaihus
ogsa, hvorfor ikke da ta hensyn til "the positidrttee planets" (Hoveyda [1960] 1986: 123).
Det er lett & si at dette er tapelig, men Hoveymtasmiske formulering er mer interessant enn
den ser ut. Han mener atise en scénékke bare er det mest interessante med film, men
strukturen og fortellerstilen er hundre prosenttdmmsnende for var erfaring av en gitt film.
Slik blir dette et rent estetisk valg. Dette kunikevel gi seg pussige utslag. Hoveyda kom
med dette utfallet i en panegyrikk av Nicholas Rilys Party Girl (1958), som av andre ble
sett pa som en lettvekter av en film. For Hoveydaikke bareParty Girl et verdig tilskudd
til Rays samledeoeuvre den overgikk alt det andre ved & utvide de pétspmne Ray
tidligere hadde utforsket. Ray var ikke med parivekmanus, men han hadde full kontroll pa
mise en scen®g hvis det er det eneste som gjelder, gjgresskatordring irrelevant. Det er
lett & se hvor dette er pa vei hen: niotmalismen Likevel er dette en pa mange mater
interessant formalisme. Den kan utgves innen ethsysstem, og behandling av "viktige
temaer"” og tilsvarende blir uviktig. Regissgremise en scener alt.

De feerreste bortsett fra auteur-kritikere villeasiParty Girl var like god som for
eksempel Rays tidligere filmdohnny Guitar(1954) elleiRebel without a Caugd955), men
Hoveydas syn var helt i trad med andre auteurkrié& oppfatninger. Bazin, derimot, ville

! Selv om Bordwell, Staiger og Thompson her haigeignde syn som Bazin, var de sveert uenige mechBazi
teoretiske innfallsvinkel til film. Se for eksemgrbbert B. Ray ([1988] 2001) — som for det mestergg med
Bazin — for en noe partisk oppsummering av demskapsteoretiske debatten etter utgivelsefhas/Classical
Hollywood Cinema
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nok veert uenig hvis han hadde veert i liveRdaty Girl kom ut (han dgde i 1958, f@arty
Girl kom ut). Han skrev dette om Orson Wellds: Arkadin (1956):

Of course | admire€Confidential ReporfMr. Arkadin], and | can see the same qualities in it as |
see inCitizen Kane But Citizen Kaneopened up a new era of American cinema, @odfidential
Reportis a film of only secondary importance (Bazin [I93985: 253).

Likevel havnetMr. Arkadin pa Cahiers topp 12-liste over historiens beste filmer, kéret
desember 1958, meitizen Kandkke var med Cahiers du Ciném§l958] 1985)..

2.1.4. Arven etter auteurdoktrinen

Det er ikke bare Nicholas Ray som har blitt direkbergrt av auteur-doktrinen.

Nedvurderingen av regissgren John Huston fra dadire Eric Rohmer (referert i Sarris
[1962] 1985: 531) er et av flere eksempler pa agendom har virket mystiske pa mange.
Andrew Sarris, som var helt enig med Rohmer, skteluston is virtually a forgotten man

with a few actors' classics behind him survivingtlas ruins of a once-promising career"
([1962] 1985: 531). Hva en "actors' classic" skadrg er litt uklart, ikke minst for Pauline

Kael som kritiserte Sarris i sveert harde ordelag:

(...) how can Sarris dismiss the Huston who corhesugh so unmistakeably ifhe Treasure of
Sierra Madre The African Queenor Beat the Devijlor even in a muddled Huston film likéey
Largo? If these are actors' movies, then what on earthdirector's movie? (Kael [1963] 1985:
546).

Premissene for denne nedvurderingen virker svaddreikFor de aller fleste (meg selv
inkludert) er Huston en av de fremste regissgratet klassiske Hollywood, og det skal mer
til enn begrepet "actors' classic" for & overbevisg om noe annet. Mye tyder pa at Hustons
svake filmer de siste arene far Sarris' artikkel énh fortolkningsngkkel for hele hans virke,
noe som er bade tendensigst og urettferdig sidénsa@mme forfallet var tydelig hos
auteurfavorittene Fritz Lang og Jean Renoir (seeksempel Kael [1963] 1985). Jacques
Rivettes beryktede formulering om at man bare eeidgse Howard Hawkslonkey Business
for & skjgnne at det er en briljant film er pa mangater et skrekkeksempel. Rivette fortsatte:
"Some refuse to admit this, however; they refusédosatisfied by proof’ (Rivette [1953]
1985: 126). "Les hitchcocko-hawksiens”, som autleiltkerne gjerne ble kalt, ville ofte
heller insistere pa enn & forklare sine favorittesaliteter.

Selv omCabhiersfortsatte sine utgivelser ble den opprinneligesatkretsen mer eller
mindre opplast rundt 1960. Godard, Truffaut, RohogRivette begynte & lage film selv, og
Truffaut uttalte syrlig at han ogCahierskollegene haddeoppdaget auteurer mens
etterfglgerne haddskaptdem (referert i Sarris [1962] 1985: 532). Noerafésenere uttalte
Truffaut:
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Again, my favourite film-makers are all scriptwritgirectors, because after all whatngse en
sceneexactly? It's theoutting together of the decisions madigring the preparation, shooting and
completion of a film. | think that all the optionpen to a director — of script, of what to leavé ou
of locations, actors, collaborators, camera anggeses, shot composition, sound, music — prompt
him to makedecisionsand what we calhise en scenis clearly the common destination of all the
thousands oflecisionstaken during those six, nine, twelve or sixteemths of work. That's why
"partial" directors, those who are only concerndthwhe one aspect of filming, even if they're
talented, interest me less than Bergman, Bufiuelchklbck, Welles, whoare their films
completely (Truffaut i Comolli og Narboni [1967] 88: 108 [utheving i original]).

Her har pipen fatt en annen lyd. Selv om Truffaéwidt jeg vet aldri hevdet, slik Roger
Leenhardt gjorde, at & skrive manus selv vanieder for & vaere en ordentlig god regissar,
kunne han ikke sagt det ovennevnte mens han \sdkatkritiker. Det er fristende a se kynisk
pa det: Kanskje gjorde det & komme i kontakt meHelighetens filmproduksjon, der man
gjerne kjemper for kunstnerisk frihet og "final ‘tutoe med Truffaut. Hans debut-spillefilm,
Les quatre-cents coudPa vei mot livet"), kom ut i 1959.

Til tross for Leenhardt, Hoveyda, Rivette og Truta ekstreme posisjoner og
insisteringen panise en scensom det eneste filmatisdaliggjgrende, er det liten tvil om at
auteur-kritikerne oppdaget mye spennende. Der enrOWVelles nok ville ha blitt genierkleert
av kulturoffentligheten uteahiers er det vanskeligere & se for seg at Nicholas $Raite
ha blitt det samme. P& mange mater kan man sitatiradoktrinen er mer interessant jo
lengre den gar i & forsvare det som av mange btir 8 som sgppel. Man kan hevde at
oppvurderingen av blant andre Vincente Minelli semregissgr med en interessamse en
scenehar gjort at han har blitt tatt mer serigst avikere og filmhistorikere enn han ellers
ville blitt.

Man kan derfor hevde at auteurkritikken har hatpeagmatisk kulturpolitisk funksjon
som darapner for & ta filmregissgrer pa alvor. Bgjobben var allerede godt pa vei nar det
gjaldt den uavhengige europeiske filmskaperen,isldbkket veere den europeiske avant-
gardens interesse for filmmediet (for eksempel Jéanteau, Luis Bufiuel/Salvador Dali,
Man Ray og Fernand LégeQahierskretsens oppvurdering av den amerikanske regissgre
som under kontrakt jobbet i et interessant og latest filmsprak ise en scénevar derimot
ny og, pA mange mater, spennende. Man kan drigtél pastanden om at den franske auteur-
doktrinen har veert en av forutsetningene for at tmiskere og kritikere som ikke bekjenner

seg til "doktrinen” likevel er inspirerte av demg setter regissgren som forfatter.

2.2. Den historiske forfatteren. Rolle og funksjon.
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Utover 1960-tallet ble auteur-doktrinen kraftig kket, og innen 1970 var ikk€ahiers

ideologisk til a kjenne igjen i forhold til sin ji@pa 1950-tallet. Siden mye av denne impulsen
kom fra den poststrukturalistiske dreiningen inhigaraturvitenskapen vil derfor denne delen
sette auteur-doktrinens "forfatter" i et stgrre spektiv og se pa andre mater a forsta

forfatterrollen pa.

2.2.1. Forfatterens "funksjon" ifalge Michel Foucau It

The coming into being of the notion of "author" stitutes the privileged moment of
individualization in the history of ideas, knowledge, literature,lgdophy, and the sciences
(Foucault [1969] 1988: 197).

Ifalge Michel Foucault er idéen om en forfatteranrfiksjon en relativt ny idé. Han hevder at
i middelalderen sirkulerte historier uten forfattavn, siden "ancientness, whether real or
imagined, was regarded as a sufficient guarantéleeaf status” (Foucault [1969] 1988: 203).
Pa mange mater hersket en motsatt situasjon initenskapen, der kunne tekster kun
aksepteres som "sanne" hvis de var merket med rétteynavn ([1969] 1988: 203).
Konklusjonen p& denne analysen kan i utgangspugkted veier. | del 2.1 siterte oppgaven
et lignende resonnement fra André Bazin, der Bdmnder at en stgrre individualisering
innen kunst er et ubetinget fremskritt frem tilvedst punkt. Foucault, derimot, legger ikke
skjul pa at han er sterk motstander av den indalldwreiningen. Begrunnelsen er flerleddet.
For det farste er det umulig & klart definere hwsam egentlig kan kalles en forfatter ([1969]
1988: 198f). Og hvis man sa udiskutatmltforfatter, hvor gar egentlig grensen for et verk?
Hvis man for eksempel skal utgi Nietzsches samledker, skal man inkludere notater, kladd
og uferdige skrifter? Foucaults svar er ja, men hvis man mgter pa "an address, or a
laundry list" ([1969] 1988: 199)? Hva skal man dtjgnbruke denne informasjonen til?
Woody Allen tok denne typen litteraturutgivelser kdrnet med parodien "The Metterling
Lists" ([1971] 1978). Der analyseres klesvaskeeril(fiktiv) stor dikter, Hans Metterling, og
det letes etter klesvaskmotiver bade i liv og dikgn Foucault ville formodentlig satt pris pa
Allens parodi pa denne grenen av litteraturforsgam

Hverken verket eller forfatteren er altsa en staistorisk starrelse. Foucault snakker
derfor heller om forfattefunksjonen("the author function") enrorfatteren Funksjonen,

representert ved et personnavn, strukturerer ggpgrer forskjellige verk:

Such a name permits one to group together a camtaitber of texts, define them, differentiate
them from and contrast them to others. In additibestablishes a relationship among the texts
(Foucault [1969] 1988: 201).
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Dette er altsdunksjonenen struktureringsteknikk der det individueller liestemmende. To
verker av forskjellige forfattere kan i utgangsptatkha mer til felles enn to verker av samme
forfatter, men gjennom forfatterfunksjonen gis devérkene skrevet av samme person en klar
intertekstuell forbindelse.

Foucault mener at denne forbindelsen er til medslkenn gavn, og sier, i klare ordelag:

How can one reduce the great peril, the great danijle which fiction threatens our world? The
answer is: One can reduce it with the author. Tiutha allows a limitation of the cancerous and
dangerous proliferation of significations (...) (feault [1969] 1988: 209).

Denne begrepsbruken kan minne litt om Walter Bemaniforminskningsteknikk", der
fotografiet forminsker kunstverk i bade bokstavedigauratisk forstand ([1931] 1991: 76).
Og pa omtrent samme mate hevder Foucault at ferfathksjonen hindrer fri
meningsdannelse. Siden verden blir for “farlig” {Eault bruker begrepet "great danger") for
oss uten hjelp, trenger vi den strukturerende émaftl forfatter-funksjonen for a begrense

faren.

2.2.2. Forfatterens dad (og oppstandelse)
Roland Barthes skrev et ar far Foucaults artikkelngye sitert artikkel med tittelen "The
death of the author" ([1968] 1988), som man kablsiden klareste formuleringen av det

post-strukturalistiske synet pa forfatteren. Apsgsnittet er verdt & sitere i detalj:

In his storySarrasineBalzac, describing a castrato disguised as a wpmetes the following
sentence: This was woman herself, with her sudden fears,ifnational whims, her instinctive
worries, her impetuous boldness, her fussings, l@ddelicious sensibility Who is speaking
thus? Is it the hero of the story bent on remaingmprant of the castrato hidden beneath the
woman? lIs it Balzac the individual, furnished by Ipiersonal experience with a philosophy of
Woman? Is it Balzac the author professing "litetddeas on feminity? Is it universal wisdom?
Romantic psychology? We shall never know, for tbedyreason that writing is the destruction of
every voice, of every point of origin. Writing iBat neutral, composite, oblique space where our
subject slips away, the negative where all idengitipst, starting with the very identity of thedyo
writing (Barthes [1968] 1988: 167f).

Det er en pussig spgrsmalsformulering Barthes leggp til. Kan man ikke hevde at Balzac
kan ta i seg elementer av en eller to eller, for slaks skyld, alle valgene? Kan man virkelig
hevde at det a skrive er "the destruction of ewaige"? Selve setningen fi@arrasine
antyder, slik jeg ser det, en slags beundring @rergod forkledning. Men uansett hvor
beundringen kommer fra, kommer den da ogsa fraaBaipm emprisk forfatter?

Barthes ville nok ikke nektet for at det er Balzmmn empirisk forfatter som star bak
Sarrasine Han omtaler den som nettopp "his story". Tventi®r poenget til Barthes at det &
skrive ikke er en psykogen aktivitet, men snareretilstand "where all identity is lost".

Senere i artikkelen hevder han at det ikke er fmfan som "snakker", men "spraket",
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inspirert av Jacques Lacans idéer om sprak ogitderitort gar denne teorien blant annet ut
pa at spraket eksisterer fgr subjektet — i psykslofprstand — introduseres for det, og derfor
definerer spraket karakteren (Lacan [1957] 198§. 82

Barthes utdyper hvordan forfatter og bok tradisjobkr forbundet:

The Author, when believed in, is always conceivédh® the past of his own book: book and
author stand automatically on a single line dividetb a before and anafter. The Author is
thought tonourishthe book, which is to say that he exists befarthibks, suffers, lives for it, is in
the same relation of antecedence to his work atheifto his child (Barthes [1968] 1988: 169f).

Det samme poenget ble formulert av Foucault da dkaav at "(...) the author does not
precede the works (...) ([1969] 1988: 209). Sliékkes et skille mellom privatpersonen og
forfatteren, og Foucault og Barthes gnsker mecedetbryte ned den romantiske idéen om
forfatteren songeni gjennom a gjgre om forfatterrollen til en funksjéa den maten skilles
skrivningog det & veere forfatterAv samme grunn bruker Barthes begrepet "modeiptst"
for & skille det fra det mer romantisk orientedithor" (med stor A).

Foucault og Barthes' artikler skjuler ikke at deslerevet som en fglge av stor irritasjon.

Barthes' sprakbruk identifiserenden

The image of literature to be found in ordinaryteré is tyrannically centred on the author, his
person, his life, his tastes, his passions, whitecism still consists for the most part in sayittgt
Baudelaire's work is the failure of Baudelaire then, Van Gogh's his madness, Tchaikovsky's his
vice. Theexplanationof a work is always sought in the man or woman whaduced it, as if it
were always in the end, through the more or lemssparent allegory of the fiction, the voice of a
single person, thauthor"confiding" in us (Barthes [1968] 1988: 168).

Her blir den tradisjonelle forfatter-sentrertedraturoppfatningen brutalt sablet ned, og det er
utfra denne formuleringen at Barthes polemisk fderar det motsatte alternativ —
forfatterens dgd. Likevel vet alle som har veertni ideologisk diskusjon med steile
motsetninger at meninger har en tendens til disdspseg. Selv om Barthes og Foucaults
artikler pa en sveert interessant mate formuleneetsgt forfatter-funksjonen er en ungdvendig
konstruksjon, ser jeg likevel liten grunn til & ¢g@dderes totale opplasning av forfatter-
funksjonen helt uten videre. Flere har forsgkt éeter av Barthes' innsikt, for sa a nyansere
den med idéen om at "spraket" kan "snakke", manigjennom et subjgktanskje til og med
en forfatter. Jostein Gripsrud parafraserer Barthes for & kommeal sitt eget poeng:
"language speaks'’, but it only does so throughwibek of specific individuals, who are
gendered and socially positioned in a number ofswafluencing the way in which 'language
speaks' through them, and what it says" (Grips@2b162f). Gripsrud siterer videre Graham
Murdock som hevdet at idéen om at "spraket snakkke'gir noen god forklaring pa hvorfor
Roland Barthes hadde en sa lett gjenkjennelig sktiv (Murdock i Gripsrud 1995: 63).

Jostein Gripsrud fglger opp dette med en lengressmng av Barthes' syn:
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Simply put, while all of the elements that makeauparticular individual may be of a social, hence
non-individual, nature, including what count asduitary features of various kinds, the specific
blend of these elements is specific to each indaidConsequently, it is still meaningful to speak
of "the individual" and then also, in appropriateses, to speak of something (like a text) as
marked by the individual who was responsible fa dictual, empirical production of it. This is so
even if every element (which an analysis may digctrat went into the "thing" (or the text) can
be traced "back" to other "things" (or texts). Jasthe individual's individuality lies in his oeh
specific configuration of social elements, so thgioality of the individual text lies in what it
does to elements which existed before its prodoctib may occasionally even be that an
individual or a text contains elements which arevipusly unseen or unheard, by accident or by
intent (Gripsrud 1995: 64).

Selv om en forfatter altsa utelukkende er et produksine omgivelser, blir sammensetningen
av disse omgivelsene unik for hver enkelt persagly ®m jeg er pavirket av de samme
tankemgnstrene som andre studenter, er det spisiaetieg at jeg for eksempel studerer i
akkurat Bergen, vokste opp pa Uranienborg i Ospiltes piano som ung og har skilte
foreldre. Og selv om noen andre bergensstudentetlesfinne pa & dele denne
kombinasjonen, vil det likevel veere andre elemergzt min historie og "configuration of
social elements" som ikke forekommer hos andreopers

Foucault siterte Beckett i sin artikkel: "What difénce does it make who is speaking?"
(i Foucault [1969] 1988: 210). Selv om meldingenpemson kommer med kan sies a veere
viktigere enn hvem som kommer med den, er det Wiaotd en ordineer dagligsituasjon a ikke
vite hvem man snakker med. Kjennskap til dette e @el av den ordinaere
kommunikasjonssituasjonen, og hvis man, som bladteaQuentin Skinner har gjort (1972),
overfgrer dette til kunst og litteratur, kan marvdee at kunnskap om dette fungerer som en
del av ytringens eller "talehandlingens" kontékSkinner skilte videre mellom forfatterens
intensjon og motiver der motiver representerer det forfatteren prgver a oppna med
talehandlingen, i motsetning til det mer brukterepgtintensjonsom i klassisk hermeneutisk
teori har blitt sett pA som den endelige sannheteret verk. Skinner er en sterk tilhenger av
historiekunnskap for a forsta en ytrings kontekstn( har blant annet forsgkt & vise hvordan
Hobbes polemiserte mot samtidens filosofi istedetiftolke teksteheviathansom autonom
(Morgenbladet2005)). Utfra dette kan ogsa den mye misbruktenkkapen om forfatterens

liv utgjere viktig kunnskap for a forstd kommunija@sssituasjonen Foucault erkleerer uviktig.

2.2.3. Pop-forfatteren
Hva skjer hvis man flytter fokuset over til popukagturen? Oppgaven har allerede analysert i

detalj auteur-doktrinen som forfatterteori inneillsflmen. Hvis man sa gar til popmusikken

2 Skinner bruker ikke begrepet "ytring", men "speacti ("talehandling") hentet fra lingvistisk teori
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har en av de fremste teoretikerne gjennom mangeeér Simon Frith. Sammen med Howard

Horne i bokerArt Into Popkom han med denne kraftselven:

Embedded in the high/mass cultural distinctionhis assumption that while high art meaning is
derived from the artists themselves — from thetientions, experience and genius — mass cultural
meaning lies in its function (to make money/to oefrce the social order). Recent linguistically
based cultural theories, which have challenged ahhority of high artists, have only thus
confirmed the unimportance of pop producers — lak tmatters is the text; all that's needed to
understand it is a rigorous textual reading (FoghHorne 1987: 2).

Innen popfeltet har man altsa det motsatte prokleRmpmusikk-produsenten har aldri blitt
betraktet av akademia utfra idéer om den opphgyginiale forfatteren, og post-
strukturalistisk teori har bare gjort denne aktgeeda mindre viktig. Frith og Horne hevder
videre at popmusikk "is validated, if at all, inrtes of subcultural theory, even though few
youth subcultures express themselves this way't agtaer "misleading to celebrate rock as
amateur art" (1987: 169). Det er altsa fa akaderaikem bryr seg om hverken popmusikk-
forfatteren eller kvalitet, og subkultur-teoriernsaDick Hebdiges klassiske studie (1979)
fokuserer p& distinksjoner blamibttagerneav pop-teksterfe

Det har riktignok veert en utvikling siden Frith étprne skrev dette, men det er
likevel Frith selv som har statt for et av de \tie bidragene til den akademiske debatten om
verdivurdering med bokeRerforming Rites: Evaluating Popular Mugid996] 2002) | den
tar han utgangspunkt i paradokset han mener datwardivurderinger er noe av det vanligste
i diskusjon av popmusikk, ogsa blant akademikeren mie samme akademikerne har ikke
"lov" til & hevde at det er kvalitetsforskjell inng@opmusikk nar de er "pa jobb". Dette farer
til en mangel pa akademiske tekster, og gjer igieforfatterrollen er desto vanskeligere a
hanskes med. Siden ingen i akademia skriver ikgrisendinger om kvaliteten pa popmusikk
er det heller ingen som kan gjgre opprgr mot deslisgskape en debatt slik man har hatt

rundt Barthes og Foucaults artikler.

2.2.3.1. The Monkees: En kollektiv forfatterrolle

Et av de feltene der det er vanskeligst a etaldar&orfatter" er musikk. Komposisjon er et
aspekt, men en komponist er ogsa avhengig av &ningl av verket. | mange tilfeller lgste
riktignok komponisten dette selv, men i de flestielter av klassisk musikk er musikken
arrangert for mer enn én musiker. Fra dette purditiemusikk-kunsten ogséa en fortolknings-

kunst. | rock 'n' roll-kulturen sent pa 1950-talié¢ det a fortolke egne komposisjoner gradvis

% Oppgaven bruker begrepet "tekst" i betydningemk'eller "budskap"”. Imidlertid vil ordets flertyghet gjare
at det kan dukke opp i andre sammenhenger, soekfampel "sangtekst". Da skal dette ga klart frem a
konteksten. A bytte ut "sangtekst" med for ekseripahglyrikk" er lite intuitivt og dessuten spréxkli
forvirrende da "lyrikk" pa norsk har en mer genebeltydning.
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mer vanlig, Chuck Berry og Buddy Holly var her fgamgsfigurer. Disse ledet
sammensveisede grupper med fast besetning og dée sterfor fortolkningen av
komposisjonen. Pa 1960-tallet populariserte ThetlBgalet sammensveisede bandet uten
klare musikalske ledere, og utgjorde slik en kdliekpersonlighet, selv om to av
medlemmene skrev nesten all musikken. De spilte @nrstort antall egenkomposisjoner
allerede pa sitt farste albumlease Please Mg1963), og aret etter spilte de inn kun
originalkomposisjoner pa albumaAtHard Day's NightDette ble mer og mer trenden utover
60-tallet.

Fjernsynsserieifhe MonkeegRafelson og Schneider 1966-68) var et spesikidk
pa a emulere The Beatles' suksess, og spesie#t stmittende humgr i suksessfilmehélard
Day's Nightog Help! (Lester 1964 og 1965), det som senere skulle kalksterisms" av
Michael Shore ([1984] 1985: 35) etter regissgrech®id Lester. The Monkees ble rekruttert
som skuespillere (og tildels vokalister), og sei alle fire medlemmer hadde musikalsk
erfaring, ble instrumentene pa de to farste platspidt av profesjonelle musikere og
originallatene skrevet av profesjonelle latskrivéta av disse, Bobby Hart, med-latskriver av
blant andre "(theme from) The Monkees" og "LastTta Clarksville", sa til biograf Andrew
Sandoval at han og med-latskriver Tommy Boyce "vigying to follow the whole Beatles
formula all the way" (Sandoval 2006a: 13). Beaftabindelsen ble ogsa forbundet gjennom
tilnavnet “the prefab fouf"

Frem til dette punktet var alt greit. Gruppen viti¥ og bandmedlemmene var
skuespillere i en musikalserie. Men skaperne aierseBert Schneider og Bob Rafelson,
hadde hele tiden villet at skuespillerne skulldlspiseg selv", og det var delvis derfor de
rekrutterte folk som faktisk kunne spille instrurtean "We wanted a series which would be
about the guys we were looking for. They didn't dnde play the roles — they had to be
themselves" (Bert Schneider i Sandoval 2006a: 4).

Men dette skulle vise seg & veere et tveegget s@aid.om det ga serien troverdighet,
var det ogsa en farlig vei a ga for en fjernsyriesger skuespillerne slett ikke laget musikken
selv. Da den farste albumutgivelsen av musikk érées, The Monkee$§1966), kom ut, var en

av skuespillerne, Michael Nesmith, ikke nadig:

The first album shows up, and | look at it with twrbecause it makes [us] appear as if we are a
rock 'n' roll band (...) There's no credit for ttber musicians. | go completely ballistic, andy,s
"What are you people thinking?" [The powers thasag], "Well, you know it's the fantasy." | say,
"It's not the fantasy. You've crossed the line h#mu are now duping the public. (...)" (Nesmith i
Sandoval 2006b: 3 [teksten i klammer er Sandovals])

* The Beatles var kjent som "“the fab four", meng 'fihefab four" refererer til at The Monkees vankjgom en
"prefabrikkert" Beatles-kopi som ikke skrev sangker spilte selv (se Sandoval 2006a og 2006b).
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Hvis man ser pa kun albumet: Hvem er “forfatteren"Zr det
komponistene/tekstforfatterne? Skuespillerne/samgfeiProdusentene Bob Rafelson og Bert
Schneider, siden de iscenesatte hele serien? Mysikk Don Kirshner som koordinerte
musikkdelen av prosjektet og satte sammen de stefatbumene?

Svaret er for meg like enkelt og like vanskelig saindet er alle sammen: "The
Monkees" som samarbeidsprosjekt mellom komponispgndusenter, skuespillere og
musikere. En slags kollektiv forfatterrolle er @steste som gir mening i slike tilfeller da det
er akkurat like meningslgst & gi de fire medlemmaneet fiktive bandet all aere som det blir
a gi eeren til antatt "kyniske bakmenn". Siden garppbegynnelsen var en fiernsynsserie mer
enn en gruppe, kan det gi mening & sammenlignarfenet med andre fjernsynsserier eller
filmmusikaler. Sveert fa, bortsett fra kanskje namrteurkritikere, vil gi regissgr Charles
Walters all sere for musikaldBaster Paradg1948); faktisk har filmen ogsa sirkulert under
tittelen Irving Berlin's Easter Paradetter komponisten. Det betyr ikke at ikke Walthes
styrt mise en sceneg pa den maten veert sveert viktig for filmensleotatrykk. P4 samme
mate konkluderer Jostein Gripsrud med at selv onheEsShapiro som ledenderiter-
producerkan sees pa som en slags forfatter av sapeopBwasastiet var likevel de andre
produsentene og forfatterne sveert viktige — to@w,dRobert og Eileen Pollock, introduserte
til og med en av hovedkarakterene, Alexis. Gripstapper heller ikke der: Han ser ogsa pa
(den begrensede) rollen episoderegissgrene kunhe sproduksjonen (Gripsrud 1995).
Disse parallellene gir en mulig mate & dele foefatilen mellom flere pa.

| ettertid er det liten tvil om at Nesmith haddét.r®et a "lure publikum" slo hardt
tilbake pa gruppen, og en allerede skeptisk paglligéntsia hadde na all ammuniasjon de
kunne trenge for & gjgre The Monkees til den dierelen. | Lars Saabye Christensens roman
Beatlesspgr hovedpersonen Kim syrlig om The Monkees: t"dere at det egentlig er aper
som synger" (Saabye Christensen [1984] 1992: 2a@&jte later til & ha veert den gjengse
oppfatning av gruppen i noen leire. Gruppen gjateddor et noksa overraskende valg far det
tredje albumet. De spilte selv, og skrev mye avyaetHeadquarteryMonkees 1967b). En
interessant liten beskjed fra gruppen pa baksideallmimcoveret sier en hel del: "We aren't
the only musicians on this album, but the occasiertta bass or horn player played under
our direction, so that this is all ours" (1967bkt® er en kommentar med klar referanse til
deres image som juksemakere — fra en gruppe idspuosisjon.

Autentisitetskravet til pop- og rockgrupper kaneaseg pa ulike mater. The Beatles

fikk ingen problemer da de hentet inn eksterne kausi pa flayte til "You've Got To Hide
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Your Love Away" (fraHelp! (1965a)) eller waldhorn pa "For No One" (Ravolver1966)).
The Monkees hentet ogsa inn waldhorn-, samt cetlg- bassgitar-tienester. Fra et
rockeperspektiv er bassgitar det tvisomme av dissen sa lenge medlemmene spiller
trommer, gitar, piano og synger selv er det sd'tlgivelig".

Imidlertid later det til at albumet da The Monkemssider ble et faktisk rockeband
ikke ble lagt merke til av popintelligentsiaen. Dmtigte bra og inneholdt hitsingler, men
kanskje var det for sent a rette opp inntrykketdaveere juksemakere. Utfra mine egne
uformelle undersgkelser later det til at The Moskeag er stgrst innen subkulturer (se del
2.3.5). Der The Beatles, The Kinks, The Rollingr® og til en viss grad The Beach Boys
ennd er sveert populzere, har The Monkees blittsggprodukt (den i skrivende stund (1. juni
2007) neert forestdende CD-utgivelsenHeadquartersblir utgitt av nisjeselskapet Rhino
records). | en popvirkelighet hvor samarbeid (dgsjuer mer vanlig enn noensinne, kan det

imidlertid godt tenkes at The Monkees en gangrfigen kommer til & bli populsere pa ny.

2.2.4. "Degree of individualization"

But The Man Who Knew Too MudBuropa 51 andBigger Than Lifeare contemporary with the
paintings of Picasso, Matisse and Singier! Dodslibw that one should see in them the same
degree of individualization? | for one do not thatk (Bazin [1957] 1985: 251).

André Bazin hevder altsa at detgrmader av individualitet innen kunst. Picasso kanskje
kunstverkene sine. Mefihe Man Who Knew Too Much956§ har ikke manus skrevet av
Alfred Hitchcock. Det er dette Francois Truffaubgd i 1967 (se del 2.1.4): Jo starre kontroll
regissgren har over prosessen, jo stgrre grad mvokopa mise en sceneg dermed stgrre
grad av individualitét

Dette betyr selvsagt ikke at individualitet er efeli gode. Bazin nevner ikke om han
foretrekker Hitchcock fremfor Picasso, men detevikke forundret meg om det var nettopp
det han gjorde. Selv vil jeg hevde at hvis marbset fra den litt lagnaktige fremstillingen pa
The Monkees' selvtitulerte farste LP, er det myeis\god popmusikk pa den, blant annet den
enormt fengende "Last Train To Clarksville". Detngae gjaldt deres neste albuMore of
the Monkeeg1967a), der deres starste hit "I'm a Believer" minst like uimotstaelig som
"Last Train To Clarksville” og hvor man samtidigkki den nesten psykotisk intense

® Hitchcock hadde allerede laget en versjofag Man Who Knew Too MuciStorbritannia i 1934 fer han
flyttet til USA, men jeg antar at Bazin sikterdién amerikanskeemakéen (ogsé av Hitchcock) siden denne var
helt ny da Bazin skrev sin artikkel og kom ut p&mmt samme tid som Nicholas Raigger than Life Picasso
holdt p& som kunstner til sin dgd i 1974, s& harsaatidig med begge utgaver.

® Interessant nok er Hitchcock en av dem Truffavhee, s man kan tenke seg utfra dette at Bazifraffaut
hadde forskjellige oppfatninger av Hitchcocks prels®m produsent og regissar.
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garasjerock-sangen "(I'm Not Your) Stepping Sto#t eneste virkelig overraskende med
deres tredje alburkleadquarters omstendighetene tatt i betraktning, er hvor kktd farste
den egentlig er, b&de i gijennomg&ende kvalitetr@éfizring, arrangement agpund. Hvis
man kun ser p&leadquarterssom en samling popsanger uten & se noe naerméakgiden

av albumcoveret (der gruppens nevnte beskjed stérjlet derfor ingen opplagte hverken
fordeler eller ulemper ved a la seg "innlemme" featisitetsdiskursen slik The Monkees
valgte & gjgre. At man ogsa kan velge & se paKsemepel Carole Kings bidrag til The
Monkees, eksempelvis sangene "Porpoise Song (teme'Head")" eller "Pleasant Valley
Sunday" (begge skrevet med Gerry Gdffisom en del av hennes totale |&tskriverkarriere,
viser bare hvordan forfatterrollen i endel popmkgig, som jeg har hevdet, fiernsynsserier)

er en dynamisk og flerleddet stgrrelse som er ayigeav hva og hvem man fokuserer pa.

2.3. Kanon

"Kanon" betyr rettesnor. Sa langt kan de flesteevesmige. Men nar man ser pa de opphetede
kanondebattene som har funnet sted de siste dfimeet tydelig at man ikke er enige om sa
mye annet. Debatten i dansk kulturliv om den lg##ez kanon som ble satt opp til skolebruk
av utvalget nedsatt av kulturminister Brian Miklexis(oppsummert i heft®ansk litteraturs
kanon av Kanonudvalget (2004)) har veert omfattende ogd ha ordbruken. En
miniatyrversjon av denne har man sett i Norge edteavisenMorgenbladetlanserte sitt
forslag til en kunst-"kanon etter Munch" i 2005.rDe delen av oppgaven vil se pa eksempler
pa kanondannelser og -debatter.

Hvis man gar utenfor definisjonene finner man bkamdre disse beskrivelsene:

Harold Bloom: "All strong literary originality becoes canonical" (Bloom 1994: 25).

Frank Kermode: "Changes in the canon obviouslectfthanges in ourselves and our culture. It is
a register of how our historical self-understandiage formed and modified" (Kermode 2004: 36).

Herbert Lindenberger: "CANON: a term we ignore whisnreferent remains in stable condition
but that we invoke incessantly whenever it is tteead with change" (Lindenberger 1990: xiii).

Uansett hva man matte mene om Harold Blooms fopszk alene definere den vestlige

kanon i sin bokThe Western Candrer hans lille setning tidlig i boken et sveert tike

" Jeg bruker her begrepsaundistedet forlydbildei trdd med Eirik Askergis begrepsavklaring (Ask&@@05).
8 Det er her naturlig & gi Goffin en mindre rolldesh Monkees-sanger Micky Dolenz har uttalt at @etiing
som skrev "Porpoise Song" (i Doggett 2001).

° Mange har kritisert Blooms intensjoner. Claes Wasd at "Bloom har ikke bare bygget et palass,Hzan
bygget et fengsel" ([2000]NMorgenblade®3.09.05, bilag, side 2), mens Trond Berg EriksatekBlooms
utgangspunkt "litteraturdarwinisme" ([1995}lorgenblade®3.09.05, bilag, side 3).
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kriterium for kanondannelse. Hvis man skriver ohfaudiovisual originality" passer det fint
til vare formal. Utfra dette blir det en jakt patdeest originale uttrykket i en littereer eller
audiovisuell form. Et pluss med Blooms tentativérdgjon er at den ikke utelukkende legger
stilistiske eller formale kriterier til grunn foriginalitet. Man kan kanskje regne med at det er
flere stilistiske nybrottsarbeid som vil komme metkn i utgangspunktet kan et arbeid med
nyskapendéematikkogsa bli kanonisk. Ihvertfall sier ikke denne difjonen noe annet.

Kermodes forstaelse av kanon som tidsavhengig ffigjenklang hos de aller fleste.
Var forstaelse av historie, bade sosial og littenedri sterk grad vaere farget av var egen
samtid. Dette er ikke sa mye en definisjon som déktigv paminnelse om var egen
"utilstrekkelighet”, og bade Kermode, Lindenberg€arey Perloff (i Kermode 2004) og
andre som skriver om kanonbegrepet tar stort st dor gitt, og oppmuntrer en kanon til &
veere i bevegelse.

Lindenbergers beskrivelse er ikke s& mye definisippm en humoristisk
situasjonsbeskrivelse, men han har unektelig engndee faerreste bruker kanonbegrepet noe
seerlig utenom de store debattene siden kanon Blititil gjennom konflikt. Nietzsche skrev
sagar om musikk-kanon at en konflikt mellom to kamister forutsetter en "vinner" og at
vinneren alltidfortjener & vinne, uavhengig av verkenes faktiske kvalitéténdenberger
1990).

2.3.1. Kunstner eller verk?

Kanonbegrepet kan referere til forfatter/kunstnéereverk. De fleste kunstnere, ogsa de
kanoniske, star bak svake verker som alene slkét e gitt kunstneren noen kanonisk
posisjon. André Bazin peker pa Voltaires teatekstyK[1957] 1985: 250) og Andrew Sarris
viser til Beethovens verk "Wellingtons Seig odez 8ichlacht bei Vittoria" ([1962] 1985: 529
[omtalt somWellington's Victorj) for & gi eksempler pa verker de begge kallerobus".
Likevel er ikke kunstverket det eneste kanoniskein@en til dette er den store konsistensen
man ofte finner i kunstnerskap. Innen popmusikkeadskilte verker (popsanger) som regel
plassert i en sammenheng (album) med andre samganame artis?. Innen malekunsten ser
man sveert ofte flere bilder av samme kunstner samoma ikke ved siden av hverandre, sa
ihvertfall pa samme utstilling. | del 2.2.2 ble sgmalet om kommunikasjonssituasjonen

diskutert, og man kan godt hevde at kanonbegrepatsetter at man vétvem det er som

1% Selv om ordentlige "konseptalbum" dukket opp utdV@70-tallet (The Residentskimo(1979) er et av de
fremste eksemplene), er popalbumet etter min opipfstort sett en samling av frittstdende verkgrikke ett
verk med sangene som "kapitler". Dette betyr inmtdldkke at popsanger ikke kan fungere best iyantsose
med andre sanger, men dette kan sies a gjeldaradt kstarre eller mindre grad.
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snakker eventuelt kan et verk godtas som kanonisk hvidati@ren er ukjent og
forfatterfunksjonen slik er "in the guise of angma", som Michel Foucault skriver ([1969]
1988: 203).

Auteur-kritikerne representerer en ytterlighet i né&ma-problematikken. Deres
"pantheon” gjelder regissgrer. Riktignok hadde gigicen liste over tidenes befitmer, men
denne var sa absurdMr. Arkadin fremfor Citizen Kane- at den gav inntrykk av a veere en
regissgrliste. Jim Hillier skriver &ahiers avstemning gikk pa regissarer farst og dereteer b
en film av den utvalgte regissgr plukket ut (HilliecCahiers du Ciném#1958] 1985: 287).
Betegnende nok var dette like etter André Bazind dg det var ikke lenger noen som
protesterte mot det ekstreme i auteur-doktrinen.

Da Morgenbladet karet den norske etterkrigskunstkanon, tok jurydgerimot
utgangspunkt i enkeltverk, ikke et helt kunstnerigkke. Likevel lot intervjuer med
kunstnerne (sammen med begrunnelsene) andre karisinerens virke komme til. De valgte
altsa enkeltverk, men de ble omtalt i lys av etdtoarisk virke ogMorgenbladetfulgte altsa
ikke Foucault i at forfatteren ikke eksisterer ¥erket. De sa slik ut til & lande p& midten: Det
var ikke autonomiestetikleller "verket alene"-tankegang som gjorde segdgjgde og de
holdt seg slik utenfor problemstilingen om kanayglepet skal referere til kunstner eller
verk — selv om de holdt en liten knapp pa verk.

2.3.2. Debatten rundt Morgenbladets kunstkanon

Hva er egentlig motivasjonen bak en kunstnerislok&Kanon er i teorien hva man kan enes
om er av hgy kvalitet og interesse for alle. Dbtgyr ikke at det er slik i praksis. Den sakalte
danske "tvangskanof” ble beskyldt for & ha en reaksjonser og endog fredfiendtlig
agenda der det gjaldt & definere det spedifiktske Med klar adresse til den danske debatten
skrevMorgenbladeti forbindelse med sin kunstkanon:

Vi mener at en kanon verken trenger & veere edikisiler nasjonalistisk. Tvert imot tenker vi at et
felles referansesett kan fungere bade integrerénisi@-vis andre kulturer) og utjevnende (innad i
et klassesamfunn). For innerst inne vet vi at etfgan uansettvil rangere sine kunstverk. Er det
ikke ferst nar dette spillet blir uartikulert —kenon ikke kan sies hgyt, men bare kan oppfattes av
de "innforstatte" — at demed ngdvendighena bli elitistisk? (Lindgren 2005a: 2).

Argumentet er besnaerende: Kanonisering gjgkdt i alle tilfelle allerede, sa da kan like
gjerne vi gjgre det@pent og eerlig Tanken er da at nar det gjgres apent og eerlig er
mulighetene for en debatt bedre tilstede. Jurygrekt&: "Poenget er a lansere en liste som

! Se for eksempel Bendik Wold: "Storm rundt danshrigskanon™Morgenbladet8. oktober 2004.
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forhapentligvis blir en av flere. (...) Her er \éte, lag din egen, stem inn, stem ut. Lanser en
motkanon! Kjgr debatt!" (Brun et al 2005: 2).

Morgenbladetvalgte like godt & la noen meningsbeaerende stenirkenstlivet fa
uttale seg i samme utgave (istedet for & vente kenpa leserbrevene), men likevel kom
motforestillingene oppskriftsmessig de neste ukéfede idéenom en kanon var "elitistisk"
av ngdvendighet (Marit Paasche sitert i Lindgre@52), mens komponist Helge Iberg hevdet
at kanon-forsgket var et utslag av moderne markemtalisme (Iberg 2005). Andre kritikere
godtok problemstillingen, men mente at man burdgt\aandre kunstverk.

Morgenblades svar til Paasche og andre er interessant. Awasegiser at de har en
konservativ agenda og plasserer seg istedet i dikalaposisjon i trdd med Clement
Greenberg og Theodor W. Adornos idealer om kunskamsp mot kitsch (Greenberg) og
kunstens absolutte autonomi (Adorno). A avvisesdhisering (som Paasche gjgr (se Lindgren
2005b)) blir slik ifglge Lindgren oylorgenbladeten reduksjon av kunstens autonomi og en
transformering av kunst til en hvilken som helst @esamfunnslivet. Utfra dette mener altsa

avisen at det virkelig radikale ikke er & avvisadabegrepet, men a fylle det med ny mening.

2.3.3. Popkanon: Mojo magazine og The Beatles

Legger man de ulike litteraturhistoriene oppa hmdra, vil man se at sammenfall og likheter er
langt mer péafallende enn forskjellene. En del avokama vi faktisk kunne kalle udiskutabel: Det
finnes ingen diskusjon om hvorvidt f.eksong @dipuseller Hamletskal regnes blant klassikerne.
At disse verkenes kvalitet er hevet over tvil, ers& utbredt holdning blant litterater at det a
foresla & ta ut f.ekDon Quijotefra kanon i hgyden vil bli oppfattet som et forgeka gjagre seg
interessant og eksentrisk (Farsethas 2005: 8).

Ane Farsethas i den populeer-vitenskapelige kan&ebBssensiel{2005) (medforfattet av
@yvor Dalan Vik) hevder at enkelte verker i detelitgere kanon er udiskutable og at a ville
flerne Hamletvirker mer kranglete enn noe annet. | populaernkasi& verden er det derimot
helt de rigueurmed forsgk pa a "gjgre seg interessant og ekskhtsom Farsethas skriver.
Siden populariteten er stgrre og begrepsapparatdigvis enklere enn innen litteratur blir
ogsa sa godt som alle "eksperter". | mars 2007 éhadasikkmagasine¥lojo magazineThe
Beatles'Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club BafiB67b) somcover story Skribent John
Harris beskrev albumets "rise and fall* i pop-kantor anledningen representert visigw
Musical Expresg"NME"): "In 1974, the staff of the NME made it their iber 1 all-time
album, and it's hard to imagine a dissenting vbiaek then" (Harris 2007: 74). Det blir her
vanskelig & gi noe klart svar pa om Harris' spedjalaer riktig eller ikke, men personlig har

jeg ingen problemer med a se for meg at en elleemrkranglete rakker skulle veert uenig i
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dette. Videre beskriver Harris hvordan albumet ivat ute av topp 100-listen (!) til samme
NME 11 ar etter, og kommer med et forsgk pa en fardar

Like all icons,Sgt. Peppehas long been vulnerable to iconoclasm, and &l videntification
with the Baby Boomers almost guaranteed that sa@wgegenerations would signal their
independence by nudging it aside (Harris 2007: 74).

Det var altsa punkmusikken og en generell ikondidesoldning hos den oppvoksende slekt
som hadde skylden, ifalge Harris, for at andre Bsalbum somRevolver(1966), The
Beatleg["white album"] (1968) odRubber Sou{1965b) na ble rangert for&@yt. Pepperl for
eksempeAftenpostes store karing av de 25 beste rockeplatene i 129%Revolver(Bakke
1999: 22§% Derfor er det ikke overraskende at Harris som Keitierkleerer i ingressen:
"Brace yourself for surprises and superlatives,fivst the genius, impact and legacy of Sqgt.
Pepper, the mosinderratedalbum of all time" (Harris 2007: 72).

Selv om dette til en viss grad kan forsvares sabamet har blitt nedvurdert av det
kritiske etablissementet, er det likevel en betgdalverreaksjon og faller pa sin egen
urimelighet. F& album har fatt sa god kritikk (Hsusiterer noen samtidige kritikker) &pt.
Peppervar et album alle hadde ventet pa og alle snakket Den enda bedre singlen
"Strawberry Fields Forever'/"Penny Lane" (1967a)dde ytterligere skrudd opp
forventningene ved a komme ut en stund fgr albumet.

Harris vurderer ikke engang muligheten for at nedetingen kan veereettferdig
eller i det minste velbegrunnet. | ettertid kan deinlig virke som om albumet hadde mange
fancy produksjonstriks (albumet er rikt pa lydeffak bade musikalske agusique concréje
og lite substans — "Lovely Rita" og "Good Morningodsl Morning” er neerliggende
eksempler — og at den ubestemmelige fglelsen glatén vamoe helt nytikkan ha gjort at
folk ikke hgrte at The Beatles, med et par unntaidde gjort mye av musikken bedre far.
"Good Morning Good Morning" kan sies & minne en tiel om for eksempel "I'm Only
Sleeping" fraRevolver etter mitt syn en langt bedre sang. Noen varsketallerede pa 60-
tallet: Den toneangivende kritikeren Richard Gaddst Village Voiceskrev at "like an over-
attended child, the album is spoilét{sitert i GWmundson et al 2005: 118). Kanskje det

kritiske etablissementet rett og slett oppdageteatalbum med tgvete sanger om

12 Karingens kriterier utelukket riktignok andre Beatalbum sideftenpostewille holde seg til ett album per
artist.

13 Begrepet "spoiled" betyr her "bortskjemt", meresidrdet egentlig betyr "@delagt” gir det slik enatr
negative konnotasjoner enn en tilsvarende setnlleggitt pa norsk. Det er neerliggende & tro atdstein her
sikter til produksjonsteknikkene jeg nevnte ovenfiden "overprodusert" har veert noe av den vér#ikken
rockekritikere opptatt av autentisitet kan kommeaime
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parkeringsvakter og sersjanter med egne band ig&etikg var sa nytt og spennende som det
kunne virke som i 19677

2.3.4. "The worth of a particular mountain": verdiv urderinger
Herbert Lindenberger papeker i sin redegjerelsamabnutviklingen i Tyskland pa 1800-tallet
privilegertefortellingenom Tyskland"the narrative") i trdd med datidens romantisikeaier.

Han skriver videre at

The needs of the narrative (...) determined the aold the status of the individual writers within
this narrative far more than the verbal artistryh@ human concerns that critics attributed toghes
writers to justify their inclusion in the canon fidenberger 1990: 141).

Slik ble kanon av tysk diktning bestemt. Lindentegrgevner ikke navn — han uttaler at han
er motstander av & utpeke individuelle agenterdwirgjelder kanondannelser — men han
antyder at det var det intellektuelle miljget; blemter, kritikere, forfattere, etc. Han hevder
videre at det intellektuelle miljget beveget sdgnservativ retning etter den andre franske
revolusjonen i 1848, slik at kanonutviklingen stage og kvalitatitv bedgmmelse av verker

ble bortdefinert fra debatten:

Value judgments about the relative worth of thet terre scarcely the business of the serious
scholar — indeed, value judgments were deemedrraidecorous. Would a geologist, after all,
dare pronounce upon the worth of a particular maaptor an astronomer about the worth of a
newly discovered planet? It is no wonder that theon making that had proceeded with great
rapidity in mid-nineteenth-century Germany essdigtizame to a halt with the establishment of a
custodial system that inhibited the questioningadext's value in relation to other texts past or
present (Lindenberger 1990: 136).

Som man kan i dette avsnittet kan ane, er Lindgavenelt uenig i denne maten a tenke
litteraturhistorie og -kanon pa. Han mener i matseg til de tyske litteratene at "value
judgments" star sentralt innen litteraturhistorieg,at et kulturelt produkt som et dikt ikke lar
seg sammenligne med et fjells "verdi" som geolofisknasjon. Man kan pa mange mater si
at det har veert en lignende dreining bort fra wendlering de senere arene innen
postmodernismen. | en artikkel skriver Jostein &upd om ngdvendigheten av
kvalitetsbedgmmelser: "(...) both artists and esit@ll over the cultural field must constantly
decide about what is 'good' and what is not onbteas of certain criteria” (Gripsrud 1991:
229). Gripsrud har ogsa tidligere hevdet at "thestjon of aesthetic quality has been
neglected for too long within the various fields aftical media studies — not to mention
traditional mass communication research" (Gripsr989: 200). Man kan altsa hevde at siden
akademia har forsgmt denne diskusjonen, har kritikenge radet grunnen bortimot alene nar
det gjelder & bedgmme estetisk kvalitet.
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2.3.5. Hvem fastsetter kanon?
En utbredt oppfatning er d@brfatterne selvi hgy grad definerer en historisk kanon. Carey

Perloff sverger til dette synet:

In almost every case in which there is a markeé shithe canon, or a renewed interest in so-
called noncanonical writers or composers or vigutikts, the impetus has come from particular
artists who bring certain works back into focustigh their own creative reaction to, or influence
by, those works (Perloff i Kermode 2004: 76).

| det tidligere nevnte eksempelet om tyske rom&atipoeter, ble kanon ifglge Herbert
Lindenberger fastsatt av tyske intellektuelle omjikere. Lindenberger har slik et helt annet
syn enn Perloff og siterer en samtale han harrhatt en anonym kollega som hevder (som
Perloff) at poetene gjennom "their own practice #mmdugh the critical pronouncements they
make to defend their practice” (Lindenberger 19K®) er utslagsgivende. Lindenberger selv

er uenig:

Even if Eliot had never spoken disparagingly of fygon and Browning, the modernist sensibility
and aesthetic that pervaded all the arts withityemrentieth-century Europe would ultimately
have made these great Victorian poets seem lesedimte and relevant to readers than they had
seemed a generation before (Lindenberger 1990: 140)

| Lindenbergers syn ble Tennyson og Browning ikké&r@hisert av T.S. Eliots meninger, men

"tiden lgp fra dem", s & si. Dette kan lett bli"B@na-eller-egget"-diskusjon. Kan man ikke

si at nettopp poetene i det farste synspunktebpettiefinerer "the modernist sensibility and

aesthetic" som blir brukt som motargument i detrareksempelet? Eller sagt pa en annen
mate: Hvis ikke poetene er utslagsgivende for "muide sensibility and aesthetic”, hvem er

det da? Er det samfunnet forgvrig? Teknologiskklitvgy?

Selv om individuelle agenter sjelden definerer kamtene, kan det a la navnlgse
agenter fastsette kanon ogsa gi et upresist bildéngenes tilstand, samtidig som det kan
virke bade vagt, tilfeldig og lite etterpravbartakk Kermode (2004) har ogsa betont hvor
viktige tilfeldigheterfaktisk er nar det gjelder refortolkning og karsming. Verket kan enten
ga tapt eller det kan forbli uomtalt lenge. Om etkvblir omtalt eller ikke kan over tid bli en
selvforsterkende spiral: Det som blir mye diskutattgjerne fare til nye diskusjoner som
trekker konklusjonene til den farste diskusjondwili mens et verk som ikke ble diskutert i
utgangspunktet kan bli fullstendig glemt uavherayigrerkets faktiske kvaliteter.

De samme reglene kan gjelde for popmusikk-kanortséth fra at her er det sa godt
som ingen verdibedgmmelser innen akademia og ileslislet sparsmal for kritikefé. Siden

popmusikken kjennetegnes av sin populeere gjenngsiskit er riktignok salgstall, radio,

1 noen tilfeller har riktignok akademikere hativirke som kritikere i tillegg. Dette gjelder blamnnet to av de
toneangivende popmusikk-kritikerne de siste 30&r&imon Frith og Greil Marcus.

33



musikkvideo og generell synlighet utslagsgivendepannen mate enn i andre kunstformer.
Men det er mange eksempler pa utgivelser som selgeet lite da de kom ut, men som siden
har blitt kanonisert. The Velvet Undergrounds alblime Velvet Underground & Nidd967)

er et eksempel (se samling fra 1995), Robert Jatmbtuesinnspillinger fra 1930-tallet et
annet (se samling fra 1996). Disse fikk da ogstiesfea annet hold enn platesalg: Bob Dylan
lot en Robert Johnson-samleplate ligge fremme gyrdk seg pa albumcoveretBitinging It

All Back Home(1965) mens alle Velvet Underground-albumene (1B®)7var populeere i
kretser av kritikere og "kjennere" (det er blanh@inhyppig referanser til "the Velvets" hos
kritikeren Lester Bangs ([1987] 2003)).

Noen album har ogsd, i forbindelse med subkultweskende viktighet de siste
tiarene, veert kanoimnen sine subkulturesg helt ukjente for de fleste andre. Et eksempel h
er The Beach Boys' uferdige og uutgitte alb8MILE (1966-67), et referansepunkt innen en
subkultuf® blant annet grunnet en lang artikkel (med intemjed gruppens latskriver Brian
Wilson) av Jules Siegel (1967). Farst pa 19804tdlle SMILE tilgjengelig og da kun pa
sakaltbootlegutgivelse fra platebutikker som faktisk brgt lovesd & selge den. Melodien
"Mrs. O'Leary's Cow" — en direkte skremmende insgntal som tegner et musikalsk bilde
av den store bybrannen i Chicago, komplett meksteysom spiller sireneaktige lyder — var
slik "kanon" innen en subkultur selv pa et tidspudé fa hadde hgrt den. Idag er melodien
utgitt i en omarbeidet, nyinnspilt utgave pa albtuBean Wilson presents SMiLER004), et
av de mest kritikerroste albumene fra 280©m Brian Wilsons nyinnspilling (uten de andre

originalmedlemmene i The Beach Boys) havner i papkhkdkanon vil tiden vise.

2.3.6. Kan en utgivelse bidra til kanonisering?

(...) I have avoided attributing canon change thvidual human agents, but have instead invoked
a vaguer, more communal set of agents such as Umueges, educational planning groups, or
simply — if one seeks to avoid naming human ageltdgether — political pressures (Lindenberger
1990: 144).

Hvis man godtar Lindenbergers uspesifikke "commug®dlof agents”, kan man si at Palm

pictures og deres Directors Label er et slikt "3et"

15 SMiLEsubkulturen gér tilbake til 1980-tallet, men idegresenteres den farst og fremst av
http://www.thesmileshop.netg http://www.smileysmile.neig begges respektive diskusjonsfora [begge tilg.:
25.06.07]._http://www.thesmileshop.retogsa et sted som frekventeres av flere The Biesteksperter.

16 NettstedeMetacritic samler og refererer et stort utvalg anmeldelsehvert enkelt album de behandler.
Brian Wilson presents SMiLteppet statistikken for 2004. Selv om dette hver&een fullstendig eller gyldig
undersgkelse, gir det en ganske klar indikasjdp:/hMww.metacritic.com/music/bests/2004.shtml
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Tradisjonelle musikkvideo-utgivelser pa hjemmevidear tidligere musikalsk
orienterte siden de var gruppert etter artist. ®ettnaturlig siden musikkvideoer i stor grad
har veert tiltenkt en rolle underordnet lydsporeen\Directors Label-utgivelsene fungerer pa
en annen mate: Ved a flytte fokuset, tvinger deikdwe bare til & se pa regissgren som
kunstner, men ogsa a se pa det musikalske lydspametnderordnet.

Et mer ekstremt eksempel pa denne fokus-forskywaningr en fotobok utgitt under
Mark Romaneks navriiusic Video Stills(1999). Mark Romanek er en av de mest kjente
musikkvideoregissgrene som holder pa idag, og kansistente virke gjorde at han som en
av fire regissarer ble utvalgt til den andre rekkegivelser pa Directors Label i 2005.
Fotoboken blir imidlertid et langt mer spesielfdile. Boken er naturlig nok uten lydspor og
gjengir derforstillbilder fra musikkvideoer der for eksempel Madonna hofefed synge. Det
farste spgrsmalet som melder seg er hvorvidt Roknhme stad som forfatter av boken i det
hele tatt: Hvorfor ikke filmfotografen istedet? Ranek har ikke statt oppfert sadirector of
photographyeller cinematographepa en eneste av sine kjente musikkvideoer, dagtestort
sett Harris Savides som har (se "credits" pa Rokane5: DVD-bonusmateriale). Man kan
likevel hevde at det er regissgren som er utslagade for hvordan bildet vil se ut, og at
Romaneks rolle er viktig nok til at han bgr regeem forfatter ogsa av et stillbilde. Det andre
spgrsmalet er hva det innebaerer a ta bilder utesavnin kan kalle simotion picture
sammenheng og inn i en rpitturesammenheng. For det farste blir da musikken haatieb
Selv om man far hjelp av skrift, kan man ikke i angspunktet gjette seg til hvilken
musikkvideo bildet er hentet fra eller hvorvidt detuelle passer til musikken, noe de fleste
musikkvideoregissgrer vil betrakte som essensielt.

Jeg forstar Romaneks bok som en mate a preigelére musikkvideoensnise en
scene Hvis man viser en musikkvideo, blir man i tillegity de visuelle kvalitetene ogsa
oppmerksom pa det musikalske (som attpatil nesliid &om far videoen). Dette gjar at
musikkvideoen far et anstrgk av noe sekundsepipstskriptumA utelate kun musikken ville
ikke fungert — & se for eksempel Madonna mime ly@fortoner seg underlig og mangelfullt
— sa da er en fotobok eneste Igsning hvis malétlistendig isolering fra de dominerende
omgivelsene.

Er dette i det hele tatt mulig? Svaret er pa ererj@tBildene ser da riktig fine ut der
de star alene, og ingen kan anklage Romanek fdéke vite han holder pa med visuelt.
Likevel fremstar boken som et tvilsomt prosjekkdkbare er den kreative situasjonen snudd

pa hodet — Madonna blir her Romaneksdellheller enn at han blir en som fortolker hennes
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sang visuelt — men man kan hevde at det & basdogodminstbok pa fragmenter av erotion
picture-kontekst er pa grensen til det uredelige.

I motsetning til Romaneks bok lar DVDene fra Dimst Label de originale
musikkvideoene veere i fred. Men seerens fokusto@sjpn i forhold til verket er endret ogsa

her. Frank Kermode skrev:

(...) the Christian Old Testament is not the saoeklas the Jewish Bible though in substance it is
so, because Christian commentary transformed ithén light of the New Testament, a new

covenant, a new deal ensuring a drastic retrosecéwriting that required no textual change

(Kermode 2004: 34).

Selv om man skal passe seg for & overfgre Kermioaasskt til et sa annerledes felt, mener
jeg det her er klare likheter i hvordan man kanr@pfdrastic retrospective rewriting" uten
"textual change" blant musikkvideoer. P& Direclaabel-DVDene hamise en scéniavnet i
farste rekke og lydsporet i andre simpelthen vadgjanisering Sidenmise en scénma bli
hovedmomentet i erkanon (eller "pantheon” som auteurkritikerne gjerne dattet) av
musikkvideoregissgrer, vil denne sammenligningerlame fotobok og regissgrorierntert

DVD bli trukket frem ogsa i analysedelen.
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3. Musikkvideoens historie og genealogi

Det er mange steder man kan begynne en fremstiimgnusikkvideoens historie. Heather
Mclintosh holder seg innen fiernsynsmediet og spaeeior formen tilbake til omtrent 1950:

Cable channel MTV offered an outlet for these vialemd in doing so helped fuel the hype

surrounding them. (...) But, despite the hype, muigleo was, and is, not necessarily new or even
innovative. Instead, it represents a step in ther-evolving relationship between music and

television, one that dates to early 1950s musietyaprogramming (Mclntosh 2004: 259).

Heather Mcintosh' betimelige paminnelse til trqeexspektivet kan likevel utvides enda mer.
Der Mcintosh hevder at fiernsynsprogramnveur Hit Paradepa 1950-tallet fungerte som
musikkvideoens forgjenger kan man like gjerne si s@mme om filmmusikalen, eller
operagenren. Hennes "ever-evolving relationshi@ltsa egentlig noe som gjelder musikk og
levende bilder/tablaer i det hele tatt. Det emlitéil om at Richard Lesters helaftens kinofilm
A Hard Day's Night(1964), med The Beatles i hovedrollene, ligner mér moderne
musikkvideoer enrYour Hit Paradegjorde. Likeledes har Hollywood-filmmusikalen —dnv
sangnumre ofte har hatt en relativt fri stillinglen totale helheten — veert sveert viktig for
utviklingen av musikkvideoer, spesielt den delemsuwar veert basert pa dans. Man kan altsa
argumentere for at mediet, som Mclintosh tillegger gekt, har mindre a si for musikkvideo-
formenenn man kanskje kunne tro.

Varighetener derimot sveert viktig. Det er kort fortalt tovealformer for musikalske
levende bilder: langformat (der flere sanger/medodglger etter hverandre med varierende
grader av sammenheng) og kortformat (der flere evarfglger etter hverandre uten
sammenheng). Siden denne oppgaven i all hovedsakldiaom en av formene fra

kortformatet, vil det fglgende kun omhandle dette.

3.1. Musikkvideoformatet, tidlige ar

Den korte varigheten er et av musikkvideoens defim#ge trekk. Sonprogram er en
musikkvideo nesten alltid én enhet, og en evenssmiimenheng er som regel forsgkt pafart
utenfra, enten i form av tematisk likhet eller gjem en fiernsynets "flow" som pa MTV. Jeg
vil legge til grunn for denne delen av den histagi®ppsummeringen at hverken begrepene
"flow" eller "programming" kan sammenlignes med rkkteaterets, filmmusikalens eller
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operaens narrative helhet. Hver enkelt musikkvisigo for seg selV og fungerer like godt i
forskjellige sammenhenger som MTV, NRK2Svisj eller hjemmevideo. Sangen
"Willkommen", derimot, fungerer best i sin sammemie filmmusikalenCabaret (Fosse
1972).

| tiden fgr hjemmevideo (laserdisc, VHS eller DVDp Internett, var det to
plattformer for visning: video-jukebox og fjernsyn.

3.1.1. Video-jukeboxene

Video-jukeboxen "The Panoram soundie" ble etalpi@rbarer og caféer i USA i 1941, og var
basert pa 16-millimeters film projisert fra bak eskpen. Over 2000 klipp ble laget far
interessen dalte og formen ble borte i 1947 (Goond®92] 1993). Hva som var grunnen til
den begrensede suksessen kan man bare spekulekaduéw Goodwins forslag er at det i
motsetning til fiernsynet kostet penger a beny#g av ([1992] 1993: 202). Man kan ogsa
tenke seg en medvirkende arsak i det at en musikkvilyd og bilde) krever en starre del av
oppmerksomheten enn musikk (kun lyd) gjar, og dezfmer det seg darlig som jukebox pa
en bar der man gar for a veere sosial og mgte andmnmesker. Et beslektet poeng gjgres av
John Ellis der han argumenterer for at lyden pén$jgnet er enda viktigere enn man gjerne
tenker seg siden man ofte hgrer pa fijernsynet mermnean ser pa det (1982). Hvis dette
poenget overfgres til videojukeboxen kan man siah pa mange mater like gjerne kan ha en
vanlig musikkjukebox, siden en oppmerksomhetskrdgerideojukebox enten blir "usosial”
(den kan kun sees av et par mennesker ad gandgemileh blirbakgrunnsmusikk for allsom

en vanlig musikkjukebox. Kanskje kan man slik sidat stedsbestemte ved levende bilder
egner seg bedre i en sammenheng hvor man kamsifteg se pa, som i en kinosal eller en
stue.

A si at Soundi&n ngt "begrenset suksess" er kanskje likevelré wase negativ. 2000
klipp pa seks ar er et betydelig antall. Det efateikke sa overraskende at det ble gjort flere
forsgk, og i 1960 begynte produksjonen av vide@jgxenScopitonei Frankrike®. Denne
var pa de fleste mater svaert Sloundiemaskinen, og den viktigske tekniske forskjellen aa
Scopitone-filmene alltid var i farger. Scopiton&gboxer ble raskt populeert i Frankrike og
bade stjerner som Johnny Hallyday ("Je m'accrocheoa réve" (1967)) og Juliette Gréco

("Jolie Mome" (1961)) og ungdomsgrupper som LedsS{ICe garcon" (ukjent arstall)) spilte

7 Videoalbumet (se del 3.2.2 for mer om dette foat)aepresenterer et mulig unntak fra denne regelen
'8 For en generell introduksjon, se Smith (1998: 1838) eller Sharpe (2006); for mer detaljert infosjpa se
musikk- og video-jukebox-oppslagsverket til AImi(D05).
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inn filmsnutter. Selv om Scopitone-klipp ofte haren trekk som gar igjen — dansere (gjerne
twist-) i fleng, og vising av hud — er det likev&br variasjon innen formen. Hallydays "Je
m'accroche a mon réve" er som en moderne musiklvideen Kkjeerlighetssang med
"dremmende” filming og en fglsom og intens fremigrimye av tiden vendt mot kamera.
Det er mange klipp, ofte fra Hallydays fremfagringde mer konseptuelle delene, men de er
holdt i en forsiktig stil som passer den tristegaam og det flytende og melodiske stryker-
arrangementet. Helt motsatt av dette er Juliettéc@r "Jolie MOme" der Gréco star i en
kulisse og fremfgrer sangen i én tagning. Dettdetreneste av neermere hundre Scopitone-
klipp jeg har sett uten klipp, men Gréco fremfdileevel sangen pa det man ma kalle en lett
og ledig mate, ved hjelp av teatrale fakter og @:igibevegelser. Les Surfs' "Ce garcon" er pa
den annen side som en tradisjonell rask dansewided f& konseptuelle grep, men med
mange klipp. Variasjonen i Scopitone-klippene &séabetydelig.

Etter hvert ble standarden introdusert i USA og geaartister spilte inn snutter til
bruk i boksene. Et eksempel er Dick and Dee Dedeavgs "Where Did All the Good Times
Go" (1963). Denne fremstar som mer stilforvirrenesine franske samtidige, med en
bikinikledd kvinne som danser rundt pa en blinksiggkonkurranse pa tivoli, midt i en trist
sang. Dee Dee virket fremdeles forvirret over regiens valg av motiver da hun nylig ble
intervjuet (Sharpe 2006). Andre interessante arapske Scopitone-klipp er blant annet The
Tornados' "The Robot" (1963) der surf-/garasjergakppen spiller rundt en "robot” med et
distinkt ovnsrgraktig utseende, dansevideoen "Tis®s Are Made for Walking" (1966)
med Nancy Sinatra og Joi Lansings "Web of Love'jénkarstall). Sistnevnte utmerker seg
med en nesten lattervekkende bokstavtro tolkningiekgten, der "kjeerlighetsnettet” blir
fremstilt som et fysisk edderkoppnett, noe somaidil a trivialisere metaforen, dog pa en
humoristisk mate.

Jeff Smith peker pa en interessant mulig koblindiane musikk og bilde i 1960-arene.
Han hevder at komponisten Ennio Morricone og regess Sergio Leones samarbeid utgjorde
en ny film-musikalsk komposisjonsmate. Smiths aselyav musikken frffhe Good, The
Bad and The Ugly1966) tilsier at musikken er skrevet til tilneexe@opsangstrukturer, og
at filmen derfor er klippet til musikken, og ikkeusikken komponert til filmen. Han utdyper
dette med anekdoter fra Leones neste filminnsgilidnce Upon a Time in the We4068),
der regissgren spilte musikken for skuespillernesetiet. Musikken var altsa skrevet pa
forhand av Morricone (Smith 1998: 147). Smith refer ogsa til Burt Bacharach og George
Roy Hills samarbeid onButch Cassidy and the Sundance KiP69), der Hill, ifalge
Bacharach, la opp scener uten dialog for at musilekalle fa tilnaermet fritt spillerom (Smith
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1998: 131, 148). Et eksempel er den beragmte sydhescder musikken — "Raindrops Keep
Falling on My Head" — er eneste lydspor, man kaodimed hgre det diegetiske lydsporet
fade ut far musikken begynner! Smith har ett sistiende eksempel, Claude Lelouch.
Lelouch regisserte fire hundre Scopitone-snuttemsnéan prgvde a virkeliggjare sin

ambisjon om & lage spillefilmer. Lelouchs mest bz film, Un homme et une femme

(1966), ble kritisert for & minne om en filmtraileler en reklame, siden musikken — som
ogsa ble en crossover-hit — ble sa lgsrevet fingefils handling (Smith 1998: 145). Jean-Louis

Comolli i Cahiers du Cinénmakritikk gikk langs lignende baner:

The music, used as a vector of images and emotiorsfrain, a song, an obsessive and insistent
tune over images of the sunset, the doggie or duple waltzing, is a way of winning over the
audience, doling out emotion ([1966] 1986: 102).

Utfra disse eksemplene mener Smith & ha funneaem&nheng mellom Scopitone og
bruk av det man kan kallpop-drevne musikalske set-piegespillefiim, det han kaller "a
broader effort to reconfigure cinema's normal retethip between image and sound” (Smith
1998: 146).
Video-jukeboxene sluttet & Ignne seg og ble grafdsist ut mot slutten av 1960-tallet.
De utgjorde likevel et interessant fenomen. Sommhewledningsvis hadde formen kanskje
ikke livets rett, men den ga hap om at det var gnadlifremstille popsanger visuelt uten
begrensningene ved fijernsynsmediet. At den ogsauligems — hadde implikasjoner for

maten filmmusikk ble satt sammen pa er et rela@eng.

3.1.2. "Music-variety programming"

3.1.2.1. 1950-tallet: Your Hit Parade

Heather McIntosh' artikkel om det hun kaller "mugaziety programming” (2004) peker pa
mange forskjeller fra dagens musikkvideoer. Forfdeste var programmene direktesendte,
med alt det medfgrer av ungyaktigheter og darligentigheter til visuelle krumspring. For
det andre hadde programmene — jeg vil her biNier Hit Paradesom eksempel — et fast
orkester og en fast stab av sangere. Gary Burr@8ji®peker at dette kun var mulig siden
det pa det tidlige 1950-tallet fremdeles s@ngensom sto i sentrum, ikke sangeren eller
fremfarelsen. Riktignok hadde platesalg passeresadfj, men dette hadde veert en gradvis
overgang (se Burns 1998). Denne overgangsfasdmlge iGary Burns lettest & legge merke
til ved introduksjonen av nye musikkgenre pa progreet. Spesielt merkelig blir det ifalge
Burns & se Snooky Lanson synge Elvis Presleys tbteak Hotel" (1998: 145). Elvis
Presley er en overgangsskikkelse og et eksempehmanger med en sa singulaer appell at

40



man kan hevde at han transcenderer sangen somssfgagéor eksempel Nik Cohn ([1969]
2004) for en god redegjgrelse for de personligsaiguelle aspektene ved Elvis' og senere
The Rolling Stones' appell).

Men det var ogsa likheter med musikkvideoer. | neaag sangnumrene pragvi®ur
Hit Paradeseg pa konseptuell iscenesettelse. Burns pek8npaky Lansons fremfaring av

"Slow Poke", som foregar i atiner.

(...) the agent-object scenario is displaced frtamowehere-and-everywhere setting in the lyrics
to a concrete (and ridiculous) location in the widie the process, the mildly clever and suggestive
lyrics tend to lose their romantic and sexual icgtions and end up referring instead to Snooky
Lanson's lunch (1998: 148).

Burns hevder altsa at forsgket pa konseptualiseningislykket. | et annet eksempel hverken
Burns eller Mcintosh refererer til synger Giseledianzie The Platters' hit "Only You (and
you alone)" Your Hit Paradel3.11.1955). Konseptet er at MacKenzie skriversen ser ut
til & vaere en gnskeliste til jul, og slik blir gen at "bare" mannen kan gi henne det hun vil
ha. Denne "tolkningen" av teksten er mest av aitigpi og reduserer verdien av de store
folelsene i den flotte originalen.

Your Hit Paradeer et overgangsprogram. Etter at programmet lgienlad i 1959 har
det vaert utenkelig — ihvertfall pa amerikansk fggm — & bruke et husband og faste sangere
og dansere til & fremfgre dagens hitliste. Stjesmn Elvis Presley hadde flyttet fokus fra

sang til person, og fra da av var det personfokugeom gjaldt.

3.1.2.2. 1960-tallet: Artistsentrering

Mange land hadde mot slutten av 1950-tallet ogertd®@60-tallet programmer innen "music-
variety"-genren. Pa fransk fjernsyn var det fleregpammer innen denne genren, og et av de
mer profilerte vaDiscorama(1959-1975). Til forskjell fraYour Hit Paradepresenterte dette
programmet ny musikk ("disc” i Discorama refereikvinylplater) med lip-sync-fremfaring
avde aktuelle artisteneSerge Gainsbourg opptradde flere ganger pa piettggammet. | hans
farste opptreden, "Le claqueur des doigts" (se@dd7159), er det en filmet fremfgring man
ser. Det er stadige klipp mellom ansikt og knipserfihgre (tittelen betyr da ogsa
"knipseren”), og det er derfor ikke direktesendingNeste gang Gainsbourg opptrddde kan
det derimot ha veert direkte, siden det i "La chande Prévert" (sendt 28.04.61) kun er én
lang tagning uten klipp (selv om det ogsa kan he esopptak som var enkelt i formen for &

spare tid og utgifter). Der "Le claqueur des ddiftsmstar som en tradisjonell musikkvideo

19 Selvom dette ikke kan bevises, var det s& godtisomiig & klippe rytmisk ngyaktig med datidens Kiee
klipping og vanskelig & komme sa tett innpa somgjietes her med de store og tunge kameraene solonuie
til direktesending.
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med sine mange Klipp gir "La chanson de Préverthesten klaustrofobisk inntrykk der
Gainsbourg star stille alene foran kamera og ser awtiden rett pa oss, syngende, i nesten
hele Klippets tre minutter. Introduksjonen av kquiselle elementer (et flipperspill og et
trafikklys hengende i lgse luften) halvveis ut ipklet gjar ingenting for a bryte den tette
atmosfaeren. Dette intense inntrykket ble unngattaippareil a sous" (sendt 04.03.63), fra et
annet sannsynligvis direktesendt prografoute la chansgnder Gainsbourg ble gitt en
konseptuell ramme med snurrende pin-up-girl-plakdées som han beveger seg mellom med
et ledig kroppssprak. Her ser man en stgrre grakoaseptuelle elementer og man legger
nesten ikke merke til at det ikke er et enestepklipette er altsd neermere Juliette Grécos
Scopitone-fremfgring som ble drgftet i avsnitt B.1(Alle Gainsbourg-klippene er fra
Gainsbourg 2005.)

Dick Clark, "verdens eldste tenarffly startet i 1956 opp fjernsynsprogrammet
American BandstandProgrammet var basert pa at forskjellige rockdbskulle mime til
hitlatene sine, og pa den maten var det ikke méikbeter mellomBandstandog moderne

musikkvideoer; det eneste bindeleddet blir intragjoken av rock 'n' roll til
fiernsynsskjermene. Hvis man derimot ser pa Dickrkd senere spinoff-prograwhere the
Action Is (1965-1967) blir forbindelsen tydeliger@ction som det ble kalt, sendte ikke
direkte, men gjorde flesteparten av opptakene sieedgrs pa videotape. Sveere, lite mobile
videokameraer matte brukes, og klipping ble gjme uten postproduksjon (se Burns 1997).
Dette gir en litt oppstyltet fglelse, men ikke \eennYour Hit Parade og det at man ser
opphavspersonene synge sine egne saogelocation gir et mye friere inntrykk som er
neermere musikkvideoer. Flere av disse klippeneseanmenlignes bade médHard Day's
Night (det er mye av det Michael Shore kaller "lestesism Action ([1984] 1985)) og
Scopitone-formen.

Felles for Dick Clarks programmer er at de kunevistiginalt materiale Selv om
Actionvar en forlgper for musikkvideoer, var det ikkeligé fa vist enfaktiskmusikkvideo
pa programmet (for eksempel en video-jukeboxsnE&nne mangelen pa visningskanaler
var en effektiv hindring for produksjonen av videp& 1960-tallet. Derfor var det nesten bare
store grupper, som The Beatles og The Kinks, saet lsideoer og bare The Beatles kunne
veere sikre pad a fa dem vist. Dick Clark lot for exkpel programkonsept veere
programkonsept og sendte den sveert eksperimerightawberry Fields Forever" av Peter

Goldman (1967) pdAmerican Bandstandil stor forvirring (Shore [1984] 1985: 36).

20 Kallenavnet blir referert til av blant andre Ga&yrns (1997: 31).
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Musikkvideoer for fiernsyn pa 1960-tallet mattesaligjares til emediebegivenhdor a bl
vist.

Fjernsynet holdt pa sitt og videojukeboxene sluitésnne seg. Med noen fa unntak,
var det lite som kunne minne om musikkvideoer ganfyn de neste arene. Imidlertid kan
man hevde, som Jeff Smith gjer, at musikkvideodyteet inn i kinosalen, men dette er det
altsa ikke plass til & ga inn pa her. Gjennombrtititerente pa seg. | det neste skal jeg se pa
Devo og Chuck Statlers kortfilnm The Beginning Was The End: The Truth About De-
Evolution(1976).

3.2. Musikkvideoen pa 1970- og 1980-tallet

3.2.1. In the Beginning Was the End: en veiviser

Noen fenomener kan i ettertid virke som om de \&vigere mot en ny tid. | musikkvideoens
verden hadde Devo og deres kortfilmthe Beginning Was the End: the Truth about De-
Evolution (1976), regissert av Chuck Statler (pa Devo 2@@83lik stilling. Jeg har her valgt
a utelate de som gjerne omtales som tidlige klassjkDavid Bowies "Jean Genie" (1972) (av
Mick Rock) og Queens "Bohemian Rhapsody" (1975)Rawe Gowers). Det er et faktum at
disse er gjennombrudd innen genrgupularitet men de ser langt mer "gammeldagse” ut
enn Devos film — "Jean Genie"s formsprak er svamiknsjonelt og "Bohemian Rhapsody"
er mest av alt en repetitiv utpraving av videoefiek- og jeg mener at Devos film bade er
bedre og mer interessant frafenmal synsvinkel.

Etter & ha holdt pa siden 1970 som band uten ssks® Devo i 1975 iferd med a gi
opp. Da bassist, vokalist og videoregissgr Gerada® mgtte sin gamle venn, filmmakeren
Chuck Statler, fortalte han at de var interesseétdage en kortfilm for de ga segog aret
etter varin the Beginning Was the End: the Truth about DeHiion en realitet (Shore
[1984] 1985: 62). Denne inneholdt to "musikkvidéamed et konsept rundt: at bandet jobber
pa en fabrikk eller atomreaktor eller et annet Uistdielt" sted og der spiller sangen "Secret
Agent Man" som en konsert uten tilhgrere. Deregar synth-isten Booji Boy (frontfigur og
ideolog Mark Mothersbaugh med babymaske) til fesier) general Boy, som sier, vendt mot
kamera: "Now it can be told. Every man, woman andamt shall know the truth about de-

evolution". Deretter kommer "sannheten”, et mudikgp til Devos sang "Jocko Homo" som

L Statler fortalte dette til Michael Shore, men raateg selv og hevdet han kom med forslaget ome&filag i
bonusmaterialet til Devos samle-DVIhie Complete Truth About De-Evoluti(2003). Gerald Casales
kommentarspor pa samme DVD stgtter Statlers foestgon.

43



fungerer som et manifest: Mark Mothersbaugh, dega&g uten maske, spiller en
realfagprofessor med hvit frakk og vernebriller siomeleser Devos filosofi til studentene.

"Secret Agent Man" er den fgrste av sangnumreneratet Joe Gow (1992a) kaller
enhanced performance vidése del 4.3.2 for en omfattende redegjgrelse #&e degrepet).
Dette innebeerer at videoen er bygget opp rundipesyhc-fremfgrelse av sangen, men at den
ogsa har "konseptuelle" scener. Bandet er unifdrivggé-bla industrielle kjeledresser, og har
glinsende generisk-utseende gummimasker pa (medkiam nevnte Mothersbaugh, som har
babymaske). Filmingen er gjort med to statiske kaerehvorav det ene fanger opp hele
gruppen mens de spiller. Dette blir brukt gjennoestan hele sekvensehocation er en
generisk, litt klaustrofobisk fabrikk eller et latgkale. Men videoen inneholder ogsa det
Casale kallemserts(som oppgaven senere vil omtale sassosiativ montasjeskremmende
tablder som er lgsrevet fra fremfaringen. Den égest disse viser (1) to menn kun infart
apemasker og sportskortbukser som dasker en kwinrikledd morgenkape og med
babymaske — med bordtennisracketter pamalt detsssrat som Nixon- og Mao-karikaturer.
Senerdnsertsviser (2) en mann med malte briflers& han ikke kan se, som falger konturene
av en kleshenger formet som sprikende kvinneben mdeden; (3) en overvektig smilende
kvinne som trener; (4) en mann som er vill i blikkg spiller to elektriske gitarer samtidig;
(5) en dansende mann med merkelige boblebuksenagummimaske som ser ut som en
1950-talls, glatt Hollywoodstjerne og en dansendere ifart sykepleieruniform; (6) reprise
av insert nummer 1 fra en annen vinkel; (7) persaad ape-aktig hardplastmaske som spiser
is; (8) reprise av nummer 5; (9) reprise av numigil0) reprise av nummer 5; (11) reprise
av nummer 2; (12) reprise av nummer 7; (13) nyrin@e vinkende mann med det som ser ut
som en Ronald Reagan-maSkélutt.

Grunnen til & g& inn p& disse i detalj er at derideoeri* inneholder rent formalt s
godt som alt erenhanced-performance videden mest populaere musikkvideoformelen,
senere skulle komme til & inneholde. Videoen esadalkonvensjonell" fem ar fgr MTV.
Imidlertid er de absurde og forstyrrende symboléde vanlig MTV-standard, og Devo

2 Denne rollefiguren, som Devo kalte "The Chinamatkker opp ofte i gruppens univers eller ikonoigraf
men dette forklares ikke i kortfilmen. Identifikasj av denne rollefiguren krever altsa kjennskapéivos

avrige produksjon.

% Selv om Reagans tid som president fremdeles i ifted, var han en profilert politiker fer dettglant annet
som guverngr av California, s& det er ganske safigsat masken forestiller ham.

4 Den er altsé egentlig del av en kortfilm, men detydelig delt i to. Like etter at sangen er oeedet et
tydeligbrudd bade i bilde og lyd/musikk. Del to, med "Jocko Hifrhar da ogsa blitt vist pa MTVs datterkanal
VH1 som en musikkvideo under tittelen "Jocko Honfotmodentlig uten protester fra bandet.
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skulle senere f& problemer med kanalens séhsDppgaven gir dessverre ikke rom for &
analysere symbolbruken i "Secret Agent Man", sa faangye seg med a konkludere med at
symbolene er surrealistisk presentert med en ntaldrg logikk — aksentuert av
maskebruken.

Et annet aspekt ved denne videoen som er verdérkenseg er det direkte ironiske
forholdet mellom sangtekst og konsept. "Secret Addan" ble skrevet av P.F. Sloan og
Steve Barri og var en populeer sang for Johnny Rivet966 (pa Rivers [1966] 2006).
Teksten omhandler egentlig en hemmelig agent avedaBond-typen og er fortalt i
tredjeperson. Men i Devos versjon er teksten famentll farsteperson, og forandret til det
parodiske: "Every night and day, | salute the #iagl say: 'thank you Jesus, ‘cause I'm a secret
agent man™. Devo viser med sitt valg decation "medaljens bakside", et grimt
industrilandskap der smoking er erstattet av kjelesl Det er altsa all grunn til & tro at Devos
tolkning av sangen bygger pa en sal@posisjonell lesningav teksten (se Hall 1980).
Insertsene bygger opp under denne forstaelsen ved a kemebsangen med forstyrrende — i
begge betydninger av ordet — symboler og tablaer.

Devo vant pris for beste filmmusikk pa filmfestiea i Ann Arbor i 1977 foin The
Beginning Was The Enag ble gradvis lagt merke til av blant andre [DaiBowie, Nelil
Young og Brian Eno, som pa hver sine mater fikk dgp og frem slik at en LP ble utgitt i
1978. Devo spilte derfor inn flere videoer, utenki pa hvor de skulle bli vist, fra da av.

Dette skulle snart endre seg.

3.2.2. Musikkvideoene far fotfeste

Michael Nesmith, tidligere medlem av The Monkees, pa 1970-tallet fast bestemt pa at
fremtiden & i musikkvideoer. Selv om han da ham led i The Monkees i 1966 allerede
hadde utgitt egen musikk, gikk han pa auditiord¢it (i begynnelsen) fiktive bandet med det
for gye & veere skuespiller, og det var i skjeeringkmet mellom musikk og film at hans

fremste interesse la (se Sandoval 2006a). EtfEn@tMonkees gikk i opplgsning etter filmen
Head (1968), begynte Nesmith sin brokete solokarriegej 1977 spilte han inn sangen og
musikkvideoen "Rio" (av William Dear, inkludert gdear 1981). Dette ga ham suksess i
Australia og Storbritannia, der musikkvideoer iltlate vist pa musikkprogrammer sohop

% "That's Good" (1983) ble nektet vist i sin oppetige form av MTV grunnet en seksuelt suggestiv tasje
av en pommes frites og en smultring etterfulgt mewettende kvinne. Ifglge Casale var problemkvianen
smilte (kommentarspor, Devo 2003).
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of the Pop®. Men det var unntaket. Det var fa visningskanédervideoer p& fiernsyn, og i
Nesmiths hjemland USA var det nesten umulig a f&ideo vist (Reynolds 2005: 529). Jo
Bergman i Warner Brothers i USA hadde siden 197§jéves forsgkt & fa plateselskapet til a
begynne a finansiere musikkvideoer: "Most peoptheeishrugged or laughed. (...) Nobody
was ready to be even slightly interested (Bergm&hare [1984] 1985: 54f). Nesmiths plan
for & gjgre noe med dette var a produsere prograrPoe Clips (1979-1981) for kabel-
kanalen Nickelodeon.Pop Clips var ikke den fagrste viktige visningskanalen for
musikkvideoerKenny Everett ShowStorbritannia hadde mye av den samme formeleam m
Pop Clipsvar det farste programmet samelukkendeviste musikkvideoer. Kenny Everett
hadde spedd pa med grupper som spilte i studicangegjrupper som "tolket" dagens hiter
(Shore [1984] 1985: 59fPop Clipsble en stor suksess og Warner Cable forsgkte @ekjo
idéen for & lage sin egen fijernsynskanal byggekqréseptet. Nesmith var ikke interessert,
men det hindret ikke Warner i & lansere sin egeiang fiersnynskanalen MTY. Tidlig i
1981 kom ogsa programmetight Flight pa luften pa kabelkanalen USA Network og
visningsmulighetene var na allerede mye bedre. ©NI@V kom pa luften forandret i august
1981 det alt.

Flere av Devos videoer ble, lenge etter at dddglet, suksesser pa MTV. MTV hadde
ikke mange videoer & velge mellom da de startet sandinger, og ble derfor i starten, som
Simon Reynolds har uttalt, "almost inadvertentlgical” (2005: 531). Det var stort sett bare
radikale artister med sterk visuell identitet soadde laget musikkvideoer far MTV, som
Devo, Talking Heads, The Residents, Serge Gaingbddueen og David Bowie. David
Byrne, frontfigur og videoregissar i Talking Heada; "you could do a vaguely experimental
film thing as cheaply as you possibly could, and ivas connected to a song, MTV would
play it, because they needed stuff desperatelyase days” (i Reynolds 2005: 532). Devo og
Talking Heads ble derfor favoritter p& MTV, samgjisghed at en rekke britiske grupffessom

Culture Club med Boy George, ble stjerner neste natten, ogsa i USA.

% Top of the PopsStorbritannias lengst-levende og mest sette rkpsilgram, hadde en streng profil som gikk
pa at artistene matte vadilstedeog mime, pa tross av at det nesten aldriivarfremfgring. Noen unntak ble
gjort for amerikanske grupper som ikke hadde tid iomme eller britiske grupper som var pa tuivlér(t

annet Queen). Disse unntakeneTogp of the Popgprogramkonsept utgjorde i stor grad den britiske
visningskanalen for musikkvideoer pa 1970-tallet.

2" Omstendighetene rundt oppstarten av MTV virketdréd uklare. R. Serge Denisoff siterer bade atgom
hevder aPop Clipsvar sveert viktig for MTV og folk som mener det satte og som hevder at Nesmith bevisst
overvurderer sin egen posisjon (Denisoff [1988] 2.984f).

%8 Simon Reynolds hevder sdgar at 75 prosent av MF¥gram var britisk i starten, og omtaler fenomeseh
en ny "British invasion” (kallenavnet pa suksesilefhe Beatles, The Rolling Stones, The Kinks, The
Yardbirds, med flere, i USA pa 1960-tallet) (20631).
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Fjernsynet var ikke det eneste visningsmedietrfasikkvideoer tidlig pa 1980-tallet.
Rundt denne tiden ble nattklubber med videoprogjeldn populser visningskanal for
musikkvideoer. Godley & Cremes halvpornografiskéea for Duran Durans "Girls on Film"
(1980) ble laget spesifikt for klubber, hvor abssekisme kunne vises usensurert. Kevin

Godley utdyper:

People are always accusing that tape of sexismpandurse they're right. Look, we just did our
job: we were very explicitly told by Duran Duransamagement to make a very sensational, erotic
piece that would be for clubs, where it could detven uncensored, just to make people take
notice and talk about it (Godley i Shore 1984: 86).

Den litt slappe ansvarsfraskrivelsen til tross, IBgsl utsagn er et interessant uttrykk for
makten videoklubbene hadde fgr MTV. Etter MTV blakdbene mindre og mindre viktige,
og en klubb som kun viser musikkvideoer skal m#m llenge etter idag.

Pa samme tid forsgkte plateselskapene a selgekkwitkioene pa den nye
oppfinnelsen hjemmevidéb Dette appellerte til plateselskapene av flerengen. MTV
hadde med basis i reklameeffekten overtalt platkapkne til & gi bort musikkvideoene gratis
(Shore [1984] 1985; Reynolds 2005). Ved & gi ut iklddeoer pa hjemmevideo kunne
plateselskapene tjene pengbrekte ikke bareindirekte som med reklame. Rapporter fra
tidlig salg var overbevisende. Sony ga ut en seed det de kalte "video 45" (med referanse
til 45 omdreininger i minuttet, en singleplates tigiset), og salget oversteg deres estimater
med god margin (Shore [1984] 1985: 92). Platespkska kunne med dette ogsa signalisere
en begivenhet blant annet med & utgi usensurerte videoer (s@ns" on Film"), eller
langvideoer presentert i sin fulle lengde (som MalhJacksons "Thriller" (Landis 1983)).
Utover 1980- og 90-tallet dalte dette salget noennsalgsvideoer av videoer som ble
sensurerte av MTV ble jevnlig utgitt, som for ekgmnMadonnas "Justify My Love" av
Jean-Baptiste Mondino (1990) og Nine Inch Naildo%er" av Mark Romanek (1994). Dette
dannet slik en visningsmulighet for videoer som dlklaert upassende for MTVs barne- og
ungdomsvennlige format.

Den logiske forlengelsen av dette wadeoalbumetder det ble laget musikkvideoer
for alle sangene pa et vanlig musikkalbum (LP).dwerraskende pionér pa dette feltet var
Serge Gainsbourg, som ved hjelp av regissgr Jeast@he Averty laget simistoire de

Melody Nelson et fullstendig konsept- og videoalbum alleredel971 (inkludert pa

29 P& denne tiden var det tre konkurrerende formsfidB, Betamax og Laserdisc. Laserdisc forble eoliskurt
format for kjennere, mens Betamax dessverre blenkikrert av det tekniske darligere VHS. Slik farbl
situasjonen helt til DVD ble introdusert i 1997, tpdss av flere forsgk pa en digital massestanffarccksempel
Philips' CDI). DVDens fordeler var blant annet amg&jgring med DVD-ROM-stasjoner giennom hjemme-
PCer, slik at man kunne se video pa PC. Dette gjatdinge kunne se pa uavhengig av stuesituas{Scatly
1999). Disse faktorene gjorde at DVD i lgpet aarfdok over for VHS som eneradende i markedet.
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Gainsbourg 2005). Mange av musikkvideoens sene¥p gr her tilstede, alt fra kreative
videoeffekter som bluescreen og solarisering tiitrakt "lan" av kunsthistoriske motiver,
blant annet av Robert Delvaux og Max EffisDette albumet har imidlertid (s&vidt jeg vet)
ikke veert utgitt pa video far en DVD-samling i 200&8g ble kun vist pa fiernsyn i et
spesialprogram i 1971 (noe som kan veere grunndbaiihsbourgs totale fraveer i bgker om
musikkvideoer). Hvis man ser bort fra dette is@diifellet hadde kun videsamlingerblitt
utgitt, og som vanlig var Devo fagrst ute, mPdvovision: the Men Who Make the Music
(1979). Blondie var nest fgrst med et helt alburideoversjonEat to the BeafMallet 1980).
Det var pa mange mater passende at et band meadrkdvisuell identitet — mod-stilyirl
group og punk i skjgnn forening — skulle lage det fargtkeoalbumet for salg. Like passende
var det at den farste virkelige suksessen var eeMithael Nesmith&lephant PartgdDear
1981).

Videoalbumet har imidlertid ikke blitt s& populassgdm Nesmith og andre sa for seg,
men det har veert noen tilfeller opp igjennom arendet siste eksempelet jeg kjenner til er
BeyoncésB'Day (Melina et al 2007). Det er dog mulig a se for segrenessanse for denne
genren hvis DVD-audio slar igjennom som format t@eformatet kan ha bade en
mono/stereo-lyddel, en surround-del og en DVD-vitidga én plate), men i skrivende stund
virker dette lite sannsynlig grunnet lave salgstall

3.2.3. Steve Barron: en auteur

| trdd med oppgavens problemstilling, er det irgsamt & se pa en regissgrs stil tidlig pa
1980-tallet. Steve Barron gjorde kometkarriereidigia 80-tallet etter The Human Leagues
"Don't You Want Me" (1981). Det er to hovedgruntiedette: (1) Han fikk gode sanger a
jobbe med; og (2) stilen var unikt tilpasset dez nyediet. Dette siste krever utdypning. Steve
Barrons saerpreg er en sterk bevissthet om problénggr rundt spgrsmal om bilder i bilder
og forskjellige virkeligheter, men uten & stjelersen ravn fra kunsthistorien, slik Russel
Mulcahy, David Fincher og tildels ogsd Annabel Fnkar gjort til sine varemerk&r
Gjennombruddet, "Don't You Want Me", er egentligitttdarlig eksempel i s& mate, siden
denne er en slags kunsthistorisk pastisj éltenagetil Francois Truffautd.a nuit américaine
(1973). Den forestiller bandet synge teksten (Jipes men ingen instrumenter) pa settet til en

%0 Lanene i dette tilfellet er svaert "zerlige” da Gaiourg og Jane Birkin gar rundt — og rundtde faktiske
maleriene ved hjelp av videoeffekter, og maleristde ogsa oppfart pa rulleteksten til slutt.

31 Mulcahy innremmer det selv i intervjuer (se Shdi@84] 1985) og David Finchers stjeling/siteringgext
dokumentert (se Demopoulos 1996). Annabel Janteziesiblant annet Joan Mirds malerier i videoeB®tihald
Fagens "New Frontier" fra 1982 (laget med Rocky tdioy.
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filminnspilling og hvis man falger naye med kan nmsmat det star "le league humain" pa
settet, noe som er Barrons eksplisitte papekningvay inspirasjonen er hentet fra. Sangen er
sunget som to monologer som forteller samme hesfoai henholdsvis en mann og en kvinnes
synsvinkel og formen pa sangen passer utmerkeidgloformatet. Som prikken over i'en er
videoen filmet pa profesjonell 35-millimeters filmpe som var ngdvendig for & opprettholde
illusjonen av filminnspilling (Reynolds 2005: 334jideoen er smart utfart: Parallelt med de
selv-refleksive aspektene ved videoen i seg se¢leiles videoen sangteksten. "Don't You
Want Me" er en humoristisk sang om hvordan denande to kvinnelige vokalistene ble
med i The Human League. Han synger om at hun vatakkarslig bartender da han mgtte
henne og hun ville ikke veert noe uten ham; hun ayong at hun ville blitt noe stort uansett,
det at hun var bartender spiller ikke noen rolle.

Etter dette steg Barron i grader og budsjett algesipn blant annet Michael Jacksons
verdensgjennombrudd, "Billie Jean". Men den negleoen jeg skal se pa er a-has "Take on
Me" (1985a). Denne blir stadig — og fullt fortjenkaret til en av tidenes beste musikkvideoer
(i en stor VH1-kéaring ble den nummer 2). Videoenhamdler en jente pa en café som leser
tegneserier da tegneseriefiguren (Morten Harketdsplig henvender seg til henne og trekker
henne inn i en skisseaktig tegneserieverden tegadtblyant. Interessant nok ser de seg selv
I "live action"-film gjennom et vindu, noe som viegéarer "parallell verden"-elementene man
sa i "Don't You Want Me". Her er det gjort helt Istdvelig.

Den siste musikkvideoen av Steve Barron jeg skah@rmere pa er Dire Straits
"Money for Nothing" (1985b). Interessant nok hanwe sangen allerede mange av tekst-i-
teksten-kvalitetene som er typisk for Barrons atb&angen apner med at Sting, som er
gjestevokalist p& denne sangen, synger "I want nmiy/#'. Etterhvert begynner sangen
ordentlig med Mark Knopflers stemme, og han "spillen kjgkkenmontgr eller flyttemann
som "kommenterer" Stings stemme og mener at MT&fstine ikke jobber pa ordentlig
("play the guitar on the MTV / (...) that ain't vikim™) og far "money for nothing and chicks
for free". Det forblir hele tiden litt uklart om Kpflers sympati ligger hos MTV-stjernen eller
hos flyttemannen, men i alle fall blir det ironisklen Knopfler nettopp spiller "guitar on the
MTV" i denne og tidligere videoer. | Barrons videndenne dualiteten tatt enda lengre, med
hovedhandlingen (flyttefolkene) i klumpete dataigafsom ser pdive actionfjernsyn der
Knopfler og Dire Straits opptrer pa MTV. Det er momt, og det bidrar etter min mening til &

% Dette er en direkte referanse til MTVs store reidaampanje fra 1982. Siden MTV ikke var implemetiter
pa langt neer alle kabelpakkene rundt i USA (blamiea dekket de ikke New York eller Los Angeles),
oppfordret stjerner som Pete Townshend og Mick diafydket til akreveMTYV av sin lokale kabeloperatgr (se
Shore [1984] 1985: 91).
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forbedre sangens noe uforlgste potensial i dent@ngen og gjgre sangen enda mer
paradoksal (se forgvrig Lorch 1988 for en dypeicyse).

Selv gjennom disse mini-analysene kan man konké&u@e Steve Barron har noen
temaer som gar igjen i hans kunstneriske virkeatdgan derfor kan betraktes somagreur,
Han er langt fra den eneste auteuren pa 1980-taNéithael Shore skrev en hel oversikt over
regissarer han mente burde kakegeurerallerede i 1984 — men han er et godt eksempel pa
en regissar som fikk stonainstreamsuksess og samtidig holdt pa sitt eget uttrykkiteykk

som best kan beskrives som en selv-refleksiv tkfong av rammene for musikkvideoer.

3.3. 1990-tallet

Anyone who came of age in the early-to mid '90seusténds the psychic heft of the music video.
We huddled in basements and family rooms, baregkavat 1 a.m. on Sunday nights, volume as
low as we could stand it, chewing fistfuls of cérst@aight from the box, waiting, eagerly, for
MTV's 120 Minutes to roll out its detritus: all tiddeos the network's producers deemed unfit for
less-alienating timeslots. It was the peak of aliive music, and 120 Minutes became our portal
onscreen, a handful of directors laid down the s@onography of an entire generation (Petrusich
2005).

Amanda Petrusich' beskrivelse, fra musikkblaBesste gir et interessant bilde av flere
forhold. For det farste gis det et bilde av 199@ts "alternative music" soravant-garden
innen popmusikken og musikkvideoene innen "altéveainusic” som avant-garden innen
musikkvideoer; en handfull regissarer skaper ergkakrasjons "soniske ikonografi". Avant-
garden er her, som avant-garder flest, ikke spggstgduleer — de haplgse sendetidspunktene
taler for sed’ — men en hel generasjon blir likevel pavirket.réfgith fortsetter: "By the
millennium's close, music had a brand new parlaand, a revolutionary look to go with it"
(Petrusich 2005).

Det er imidlertid et poeng Petrusich ikke nevmenmlig at 1990-tallet var et tiar da
"alternative music" ofte solgte sveert godt. Fiongpke og Radiohead — som Petrusich nevner
I hovedteksten — solgte henholdsvis 2,7 milliorleseenplarer (awidal (1996)) og neermere 3
millioner eksemplarer (a@K Computer(1997)). Det disse tallene mest av alt viser &xaal
hvordan MTV kan sies & ha hatt en snever definiagjphva som er kommersielt (se ogsa del
4.1).

3.3.1. Nybglgen

¥ tillegg kom programkonsept&20 Minutesra det frittstdende MTV Europe, far det ble eksgn til MTVs
hjemland USA, noe som gjgr den "upopuleere" statesela sterkere (se Movin og @berg 1990).
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Petrusich' formulering er innledningen til et injer med Mark Romanek, Anton Corbijn,
Stéphane Sednaoui og Jonathan Glazer i forbindeésk utgivelsen av den andre delen av
Directors Label-serien i 2005. At disse, sammen medre fgrste i serien, har vaert med a
prege det man kan kalle 1990-tallets musikkvidelghye, er det liten tvil om.

A oppsummere 1990-tallets musikkvideoer er en umappgave, og jeg har heller
ikke tenkt til & forsgke det her. To trender k&eViel med stor grad av sikkerhet papekes. (1)
De fleste dyktige musikkvideoregissgrer beveget, sggnnet sin habitd§ mot “avant-
garden" (som i Petrusich' eksempel); og (2) datigide formspraket i denne gruppen beveget
seg i en mer "filmatisk" retning, med mindre bruk\adeoeffekter og stgrre grad av opptak
pa film, enten 35- og 16-millimeter.

Nar man ser p& musikkvideoene til alle disse sy\det farste man legger merke til
hvor visuelt slaende de er. Michel Gondrys eksskéristil er sveert formbevisst, ogsa nar den
ikke er konvensjonelt "vakker", og hans animasjekwsikker er sldaende utfgrte. Anton
Corbijn, Spike Jonze og Stéphane Sednaoui harbakgrunn som fotografer — med sveert
forskjellige stiler, men de har alle en svaamyenfallendestil. Chris Cunningham er bade
tegner og designer av robotikk og spesialeffektgrjabbet med Stanley Kubrick pa hans
uferdige prosjektA.l.: Artificial Intelligence (senere filmatisert av Steven Spielberg). Dette
har gitt ham et spesielt blikk pa musikkvideoretpnathan Glazer og Mark Romanek har
derimot jobbet med eglossy filmbilde, pa sveert forskjellige mater. Man kanvtie at
Romaneks intense fargebruk — og i noen tilfelleykiomtrast sorthvittboruk — har veert
skoledannende innen 1990-tallsmusikkvideoen. Ligeedype farger ble tildels benyttet av
Glazer, men disse to har kun overfladiske fell&ktrea Glazer bruker dem i et helt annet
formsprak. Ekstra tydelig blir dette i Glazers "Rabin Your Headlights" med UNKLE
(1998), en religigs parabel i en trafikkert veitahmler Glazer kombinerer non-diegetisk
musikk (med varierende lydnivd) med diegetiske figdeer og dialog og skaper et unikt
filmmusikalsk uttrykk. Mange flere dyktige og ingmsante musikkvideoskapere hadde sitt
virke pa 1990-tallet, blant andre Jean-Baptiste dflom (tidlig pa 90-tallet), Graham Fullers
favoritt Steve Hanft (pa midten av 90-tallet) ogwpaShadforth (rundt tusenarsskiftet), men

disse er det ikke plass til & ga inn pa her.

3.3.2. Appropriering eller plagiat?

% Sveert mange musikkvideoregissgrer har enten kuaistgdannelse eller i det minste en sterk kurestasse
ifglge Shore ([1984] 1985) og Movin og @berg (1990)
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David Fincher er idag mest kjent for sine spillefér, blant andrélien’, Se7enThe Game
Fight Club og Zodiag men gjennom 1980- og det tidlige 1990-tallet Wan en av de
toneangivende musikkvideoregissgrene og bidro filopularisere det man kan kalle den
kunsthistorie-alluderende musikkvideoen. | 199Cetagan Madonnas video "Vogue" sa lik
forbildene, gamle motebilder av Horst P. Horst aanEnglish, at det er nesten umulig & se
forskjell (se Demopoulos 1996). Russell Mulcahyangire 1980-tallsregiss@arer siterte ogsa i
stor grad — og Peter Wollen hevdet som nevnt alkerel986 at musikkvideoen var en typisk
postmoderne form fordi formen ofte "plunders theagm-bank" (1986: 168) — men David
Fincher tok dette lengre enn 1980-tallsgenerasjoltamia Demopoulos' artikkel (1996) om
plagiat innen musikkvideoer — hun mener mange seges har krysset grensen mellom
referanser og appropriering pa den ene siden agaplpa den andre — tar i stor grad for seg
Fincher og Mark Romaneks plyndring av "the imagekba sin jakt pa slaende bilder.
Hennes stgrste innsigelse mot denne praksisen kiratasjonen: hverken folk flest eller
record executivebar kunstutdannelse og de kjenner derfor ikke amdigvis igjen kilden.
Romaneks bruk av Joel-Peter Witkins fotografierineNinch Nails-videoen "Closer”
(1994) er Demopoulos' skrekkeksempel. Imidlertid Ramanek selv veert den farste til &
papeke at han har "referert" ikke bare Witkin, nogisd en mengde andre kunstnere, og pa
sveert direkte mater (noe Demopoulos ikke har sBitynanek beskriver pa en dagligdags
mate hvordan han "was flipping through a book bphatographer named Ruth Thorne
Thompson" for inspirasjon, og at de store okselgpftkene er direkte hentet fra et Francis
Bacon-maleri. Han fortsetter: "You know that imagfethe woman with the eggs balanced
spinning on her fingertips, that's actually a detaitiny detail, from a really complicated
painting by Rudolf Hausner (...)" (alle sitater Ramanek 2005: DVD-bonusmateriale).

At Demopoulos ikke kjente igjen dette er kanskjeeilsa rart. Jeg har selv mellomfag i
kunsthistorie og har bare savidt hgrt om Hausnéwagin og ville ihvertfall ikke kjent igjen
sma detaljer fra bildene deres. Francis Baconesitedde jeg en vag fglelse av a ha sett far
(noe som viste seg a veere riktig), mens Thorne Tisom hadde jeg aldri hart om eller sett.
Noe av bakgrunnen for appropriering innen kunsta esette noe kjent inn i en ny ramme,
gjerne for & undergrave originalverkets autoritk for eksempel kunstneren Barbara Kruger
har benyttet denne kunstneriske strategien (se dfr({§982] 2003 for en teoretisering av
denne strategien). Witkin selv benyttet ogsa desmategien ved sin inkorporering av
klassiske motiver i sitt totale uttrykk (Demopoulb896). Men dette er ikke slik Romaneks
video fungerer, tvert imot var sitatene bortimot uligm & oppdage, selv for en med

kunsthistorieutdannelse. Romanek har da ogsa gnhiatorie i appropriering — blant annet i
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Madonnas "Bedtime Story" (1995) — og han skjulésdaheller ikke denne informasjonen i

etterkant. Romanek sa dette om "Bedtime Story":

I went crazy, frankly, doing reference research.amn surrealism, but tried to avoid the kind of
cliché surrealists that are always touched upée,Mali or Man Ray or something, and | searched
out very specifically a lot of the female surreigpainters and at the time there was quite a strong
group of female surrealists (Romanek 2005: DVD-Isomateriale).

Han nevner ikke navn, og jeg har heller ikke satigmed og studert sitatbruken i denne
videoen. Likevel er budskapet klart. Han nevneexédat det ogsa er en del Lucian Freud- og
Andrej Tarkovskij-sitater i videoen. S& hagrer hgdetigvis hva han er i ferd med & si, og
legger til som en papekning: "And a lot of originstuff too" (Romanek 2005: DVD-
bonusmateriale).

Stéphane Sednaoui er skeptisk til denne fremgartgamiet foredrag pa New York
University Film School uttalte han at han unngikkederere til fotografer fra hans egen
generasjon, og nevner at det a ga pa bibliotekéipog en bok & si "Oh! that would be cool
for my music video!" (Sednaouis formulering) erthehnlig blant musikkvideoregissarer.
"You watch a music video and you know that theybplay went to a library, like, two weeks
before (...). It's a reference, but that... wha i®ference and what is [liten pause] stealing?"
(begge sitater fra Sednaoui 2005: bonusmateftale)

Sednaoui forsgker & unnga det Demopoulos gansledt ésaller "plagiarism"”. Dette er
imidlertid ikke bare et problem innen musikkviddtge— selv om Demopoulos hevder det er
her, i det hun kaller "the Wild West of filmmakingproblemet er stgrst. En tekstboks i
hennes artikkel, viser at skaperne av spillefili@Monkeysi skrivende stund (1996), var i
ferd med & innga forlik med kunstneren Lebbeus V¥dod tyveri av utseendet til et sett. Et
senere eksempel har vist at tegneserieskaperent Marison vurderte & saksgke Andy og
Larry Wachowski, skaperne &he Matrixfilmene (1999-2003), for a ha stjalet bade histori
og designidéer fra Morrisons seriehe Invisible¥. Wollens postmoderne prinsipp om
plyndring av "the image-bank" gjelder med andre ogda spillefiimen. Wollen nevner ogsa
den skriftlige varianten av dette, nemlig "the wbihrd". Ogsa her hathe Matrixutmerket
seg. Flere direkte og litt tvilsomme tyverier aadd3audrillards idéer — Baudrillard var ikke
smigret — sto her side om side med den ukrediténpirasjonen” brgdrene fikk fra en

episode av he Twilight Zondse Onsager 2003 for eksempler).

% Jeg har forsgkt & transkribere Sednaouis svaerbkyed muntlige engelsk sd godt som mulig, og tesebold
om at jeg kan ha hart enkeltord feil. MeningenilaJel klar.

% Se for eksempel sammenligningen p& nettsiden
http://www.fortunecity.com/tatooine/niven/142/retat/rb40.html
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Dette er selvfglgelig vanskelig for dem det gjeJdeen hva er implikasjonene for den
jevne seer? For det fgrste kan man hevde at gteriten hverken kildehenvisning (som hos
Serge Gainsbourg, se del 3.2.2) eller approprieniagvanlige autoritetsundergravende
funksjort’ — er et overtramp mot folks rettferdighetsfglelBer det andre f&r man en jevn
strem av svakt omfortolkede gamle bilder, noe kekeGraham Fuller beklaget seg over med
den minneverdige sammenligningen "the visual edentaf reheated food" (Fuller 1996).

Oppvarmet restemat kan veere godt noen ganger, ereattherker seg farst og fremst
ved & veere enkel og praktisk, og Fullers simile ditistra treffende siden maten som regel var
best da den ble laget fgrste gang. Jeg legger alikhet med Fuller, originalitet til grunn for
kvalitetsbedgmmelser innen musikkvideoer. Detteglieh ikke veere et absolutt prinsipp,
siden jeg vil hevde at approprieringed en kritisk intensjokan veere sveert interessant. Det er
imidlertid min oppfatning at musikkvideoene "Closeg "Bedtime Story" ikke har denne
kritiske dimensjonen, og slik ender opp, ikke bswen svake kvalitetsmessig, men ogsa som
etisk tvilsomme.

3.3.3. Arven etter 1990-tallet

Det er min oppfatning at 1990-tallet representébfele det beste og det verste innen
musikkvideoformen. Dette har jeg forsgkt a visengfm en kort redegjarelse av de syv
musikkvideoskaperne som er antologisert av Palntuigs, etterfulgt av en drgfting av

approprieringsbegrepet i forbindelse med Mark Ragkarvideoer.

37 Man kan argumentere for at det er dette prinsippet er i aksjon pa plateomslaget til The Residéfest the
Resident$[1974] 2003), som viser en retusjert utgave ag BhatlesMeet the Beatlestedet for et
gruppeportrett av The Residents selv. Man kan bgsée at Spike Jonzes musikkvideo "Buddy Holly" med
Weezer (1994) er basert pa noe av den samme impegskesin appropriering av den enormt populeere
fijernsynsserietdappy Dayq1974-1984).
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4. Musikkvideoformen

Det har veert gjort mange forsgk pa a definere mvenesikkvideo egentlig er. Er det kun en
reklame for et produkt (plateinnspilling) eller hdet en egenverdi? Og er det mulig a

typologisk dele inn ulike musikkvideoer i forskjgkk grupper?

4.1. MTV og reklameaspektet

Musikkvideoregissgren Lynn Kippax, jr. beskriver sikkvideoen som reklame: "They're

commercial devices to attempt to get teenagerpdadtheir hard earned McDonald's money
on records, tapes, or CDs" (Lynn Kippax, jr. i Ga@92b: 35). Likevel velger Joe Gow a

motsi sin egen kilde ved & papeke at

(...) the usual practice is to unobtrusively supgose the title of the album being promoted upon
the screen for a few seconds at the beginning addoé each clip. What's more, unlike most
advertisements, the typical music video can be hemtagain and again, with little of the type of
fatigue, or "burnout," that results from severawings of the same TV commercial. This has led
many video makers to offer their productions onewichssettes for sale directly to viewers — a
practice unheard of in the advertising world (Gd&82b: 35f).

Gows poeng gar sa direkte pa sakens fakta at dkdtted overse det. Ikke bare selges
musikkvideoer oftesom et eget produkfse ogsa del 3.2.2), noe som underminerer den
konkrete reklamefunksjonen, men produktets navwnkiin gitt i forbifarten og man kan slik
lett g& glipp av det. Utfra dette blir det mer Hitismessig a tenke pa musikkvideoer som
selvstendig musikkinnslag eller som et kort fiemsgyrogram enn som reklame.

Et annet viktig poeng som sjelden blir nevnt i tekssom skrasikkert erkleerer at
musikkvideo er reklame, er at nar man ser og hemenusikkvideo bade ser og hgrer man det
faktiske produktet i sin totalitet. En sapereklagpa at man far lyst til & kjgpe sdpe, men den
gir en ikke sape i virkeligheten. En musikkvidea gh seerden virkelige musikkenog
fungerer saledes kun som reklame hvis man av dattdyst til & eie det immaterielle
produktet musikk faktisk er. Jeg kjenner flere geriradiolyttere og musikkvideoseere som
sjelden kjgper musikk, og dette er kun mulig foatlio og fjernsyn tilbyr hele det uavkortede
produktet én gang, og i mange tilfeller kan mardogeere sikker pa a hgre sangen snart igjen.
Musikkvideo (og radiospilling) fungerer slik pa annen mate enn reklamer flest, og dette er

det verdt & dvele ved.
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Marsha Kinder definerer musikkvideoens status se#lame, men med én viktig
distinksjon: All fijernsynsproduksjon er reklame, ifglge Kinder,esidfjernsynets viktigste
oppgave er & bruke programmene til & selge anridr(4¢884: 5). Det potensielt interessante i
dette synet, der hun falger Nick Brownes tese omreltlamen er den primeere
flernsynsteksten og det redaksjonelle innholdedesr sekundaere (referert i Kinder 1984: 5),
blir dessverre tatt sveert langt da hun hevder at

MTV exposes the "supertext" by erasing the illusbgundaries within its continuous flow of
uniform programming and reveals the central medaposition of advertising by adopting its
formal conventions as the dominant stylistic (Kind884: 5).

| tillegg til & gjare et raskt hopp fra tekst tismingskanal uten problematisering, gis her MTV
en "oppdragende" funksjon, ved at MTV trekker raida sa langt at den avslgrer ("exposes")

strukturen ("the 'supertext™) til visningskanal@et er ogsa verdt a nevne at dette ikke kan
appliseres i seerlig grad utenfor amerikansk fler&8Cs visning av Queens "Bohemian

Rhapsody" regissert av Bruce Gowers (1975), fagsten grad til at dette ble en hit, men den
ble altsa vist pa reklamefritt, lisensfinansiedrfisyn. Mon tro hvilken "supertekst" den da
"avslgrte"?

Alt i alt gir Kinders postulat en litt emmen smak Barshall McLuhans bergmte
formulering om at innholdet i medier er "the juipiece of meat carried by the burglar to
distract the watchdog of the mind" ([1964] 1994),32are omsatt til en slags kritisk ny-
marxistisk medieteori. Ved & sette likhetstegn omlimusikkvideoer og MTV ser man helt
bort fra at kanalen ble startet som en konsekvenawasikkvidoens eksisterende popularitet
pa enkeltprogrammer sofPop Clips (diskutert i del 3.2.2) og at de hadde en langohiEs
ogsa utenom fjernsynsmediet.

Jeg vil altsd pa det sterkeste advare mot et séikiuktivt syn pa den enkelte
medieteksten. Det er dette som gjar enkelte akadkenekster om musikkvideoer til en slags
genihistorie om Robert Pittm¥h MTVs farste sjef, uten & ta hensyn til at Pittniaoss alt
bare ville lage en egen visningskanal for en foom sallerede fantes, attpatil pa basis av
omfattende markedsundersgkelser. Pittman valgté adslge radene fra disse i sa stor grad
at MTV endte opp som baktunge og ufrivillig raskg, da de kun viste soul- og rhythm &
blues-influert musikk hvis genren var "approprie(tioe som i dette tilfellet kan kalles
"utvannet”) av hvite artister som Hall & Oates (B&nt andre Shore [1984] 1985).
Bakgrunnen for dette var at MTV fulgte malen fraica der "formatting”-konseptet tilsa at

man kun skulle spille én genre. Forskjellen, somar trege med a forsta, var at de ikke

% E. Ann Kaplan bruker ordet "genius" (1987: 2).
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hadde konkurranse i nevneverdig grad. De kunneodesille soul uten at for eksempel
rockerne flyktet til en annen kanal (se for eksemfpidliams 2003), det var ingen annen
kanal a flykte til. Det at det farste MTV-programnsem fokuserte pa hiphop (allerede da en
sveert populaer genreyo! MTV Rapsble produsert av det lille frittstaende MTV Eueofse
Fran Duffy sitert i Movin og @berg 1990: 101) ogelter eksportert til USA sier det meste
om hvor fremtidsrettet MTVs tidlige ledelse vargsjelt siden sa godt som all musikken som
ble vist og omtalt pa programmet var amerikans&ldsh har ordtaket "a ga over bekken etter
vann" kommet mer til sin rett. Andrew Goodwin papekgsa at seertallene gikk opp etter at
Pittman trakk seg fra stillingen i 1986 (1993: 53)e¢ som kan bety at Pittman og den tidlige
ledelsens ensidige fokus pa radio i planleggingekamalen var s& snevert at det til og med
gikk utover "bunnlinjen”.

Reklameaspektet har blitt mye bergrt ogsa av asineKinder, delvis pa bakgrunn av
at MTV fikk vise musikkvideoer uten a betale fontleKanalen presterte altsa kunststykket &
fa en annen part (platebransjen) til & supplerdirhot hele kanalens innhold uten & betale.
Bakgrunnen for dette var nettopp reklameeffektenVMdverbeviste platebransjen om at
videoene ville fa. Det er her logisk a anta at MThddde tatt med i betraktningen at
amerikansk platebransje i flere artier hadde drewetl smaring av radiostasjoner (sakalt
"payola”) for a fa radiostasjonene til & spille siple artister (dette er etablert praksis og den
siste amerikanske payolaskandalen fant sted sassemti 2005 (se for eksempel Teather
2005)). Platebransjen hadde altsd gode penger @ tdviovlig reklamevirksomhet som
musikkvideoproduksjon, og MTV ma ha virket somatdkkende alternativ.

Historisk er det altsa liten tvii om at MTV var smawiktig. Likevel har denne
betoningen av visningskanalen over enkelttekstentilgmange overforenklinger og rotete
forskning. E. Ann Kaplan skrev: "What | have to sdoput rock videos only applies directly
to their presentation within the MTV context" (198T). Hvorfor? Jo, far MTV var
musikkvideoer "largely tapes of live performanc€3987: 2). Kaplan finner ett unntak:
"Strawberry Fields" [sic] med The Beatles. Et rakkkk pa sveert kjente eksempler innen
musikkvideohistorien er nok til & konkludere medKaplans analyse ikke pa noen mate
stemmer med virkeligheten. Tvert imot finnes dekkm presedens fra far MTV for s& godt
som hver eneste presumptivt nyskapende musikkvidee, jeg har vist i den historiske
oppsummeringen. Johnny Hallydays "Je m'accroch@m néve" er langt fra alene som fullt
utarbeidet musikkvideo med assosiativ montasjgegyil hevde at utvalget fra del 3.1.1 og
3.1.2 er nokséa estetisk representativt for de nkuilkeoer og Scopitone-klipp jeg har sett.
Faktisk har jeg hatt store problemer med a finrle dénkle performance-klipp, som Kaplan
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mente var sa vanlige, fra far MTV. Hverken The BegtThe Kinks, The Who eller The
Rolling Stones, fire av 1960-tallets mest kjenteupger, spilte inn én eneste enkel
performance-video — og de fleste av disse har ddgang miming til teksten, noe som er et
klart minimum for & kunne kalles en performanceead

Denne insisteringen pa MTV som det eneste viktégeoppegaende analytikere som
Joan D. Lynch til & komme med faktafeil: Hun hevd¢rmusikkvideoen ble fgdt i 1980
(Lynch 1984: 53). Dette er ikke riktig selv i et Miperspektiv — for a ta et opplagt eksempel
ble den fgrste musikkvideoen MTV viste ved starteraugust 1981, The Buggles' "Video
Killed the Radio Star" av Russell Mulcahy, prodaserl979. | tillegg tar ikke denne
sammenblandingen av tekst og visningskanal hgydeatfdorutsetningene for visning av
musikkvideoer bratt kan endre seg — idag viseeksempel MTV relativt lite musikkvideoer
og realityprogrammer soinWant a Famous Fac&imp My Rideog Cribs har overtatt mye
av sendeflaten — og andre visningskanaler, i figress eller andre steder, kan overta
funksjonen som primaer visningskanal.

Det er altsa grunn til a frigjgre musikkvideoforskgen fra MTV, og ikke bare siden
MTYV selv i stor grad har frigjort sin egen prograemmng fra musikkvideoen. MTV fortjener
sin store plass i musikkvideoens historie fordi &an gjorde en eksisterende form sveert
populeer pa kort tid og slik kan ha endret mateteplansjen fungerte pa (se for eksempel
Straw 1993). Men hvis man, som jeg gjgr, analysergissgrer og de formale karakteristika
som finnes i formen, er det pa tide & heve blikkermen eksisterte far MTV, og den vil
fortsette a eksistere etter at Viacom finner degfudt & legge kanalen ned. Jeg vil i det neste

se pa ulike mater formen kan forstas pa.

4.2. Typologier: Lynch, Kinder og Strgm

Teoretikere har forsgkt & gi svar pad bade musildagas ratter og hvordan videoen kan
klassifiseres i genre. Noen av de tidligste svajegehar funnet skriver seg fra MTVs tidlige
dager pa begynnelsen av 1980-tallet. Det var dmdssen for formen eksploderte, ogsa innen
akademia. Det tidligste eksemplet jeg har funnetem kort artikkel av Joan D. Lynch fra

1984. Lynch deler inn i tre hovedformer ("basiaistures”): (1) Videoer som eentered on

% The Kinks' "Dead End Street" (ukjent regissar)s@)og The Whos "Happy Jack" av Michael Lindsay-glog
(1966) er rent narrative videoer (i "Dead End Steetilfelle ogsa med assosiativ stillbildemontaaje
fattigdom) uten fremfaring og skulle veere tilstrek§ for & motbevise Kaplans pastand.
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the performance itself(2) narrative videos og (3) videoer som estrongly influenced by
experimental film(Lynch 1984: 54).

Denne inndelingen ligner pa den mer siterte inmgeln Marsha Kinder gjorde senere
samme ar. Lynchs inndeling hadde opplagte mandlesgerdeleshet den litt pussige
tredjekategorien. Er den selv eksperimentell dlbre influert av eksperimentell film? Kinder
valgte istedet & definere den tredje kategorien samakterisert av "dreamlike visuals"
(Kinder 1984: 4f og 9f) og hun benytter en variamtdet psykoanalytiske begrepsapparatet
for & betone likheten med dremmen. Kinder avviseidlertid den klare parallellen til
surrealismen som ofte blir trukket i forbindelse dnenusikkvideoer. Den historiske
surrealismen brukte etter Kinders syn drammebikien en radikal strategi mébourgeois
ideologi, mens popsurrealismen bruker dremmebifdera kultivere en narsissisme som
"promotes our submission to bourgeois consumerigf®84: 5). Et problem dukker
imidlertid raskt opp: Er det musikkvideoen som sédam er drammeaktig eller er det MTV
som visningskanal som er det? Dette er vanskelited Kinders begrepsapparat. | en analyse
av blant andre Duran Durans "The Reflex" av Russéliicahy (1984) beskriver hun
musikkvideoen som drgmmeaktig, mens senere i aitekk beskriver hun hvordan den
fragmenterte og disruptive strukturen til MTV kasmsmenlignes med drgmmefasens "rapid
eye movement" (1984: 13).

Gunnar Strgm (1989) falger Kinder et stykke pa veien velger & tone ned
dremmeaspektet til fordel for en mer formalt retiatlyse av denne formen musikkvideoer
som "kollasj"-orientert. Stram gir ikke noen forktey pa hvorfor han bruker begrepet kollas;j,
annet enn at han beskriver formen som "assosiatjyted "kjapp klipprytme" og "mangel pa
struktur” (1989: 98). Han beskriver videre formemsinspirert av Sergei Eisenstein og det
russiske konseptet "montasje”, men hevder samidipllasjvideoen er "ei usamanhengande
assosiasjonsrekkje" (1989: 99). Hvis man fglgergiBtrsa langt benytter altsd denne
musikkvideoformen et sprak hentet fra russisk ftiskaformalisme, men blottet for dennes
krav til innhold.

4.3. Joe Gows typologi

En annen inndeling ble gjort av Joe Gow i 1992.sla] i det neste beskrive denne i detalj,
siden det er denne modellen jeg tar utgangspunkarialysedelen. Jeg har ogsa laget en
skjematisk fremstilling av denne typologien.
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Aspekt 1: "formal possibilities"

Conceptual Performance
(A1)
Narrative Non-narrative
Narrative Categorical Argumentative Associational Abstract
(A2) (informativ) ("rhetorical") (A5) (A6)
(A3) (A4)

Aspekt 2: "popular formulas"

Anti- Pseudo-reflexive  Performance  Special effects  Song and dance Enhanced
performance  performance documentary  extravaganza number performance
(B1) (B2) (B3) (B4) (B5) (B6)

videoer som  selvrefleksiv video varierende spesialeffektene filmmusikalaktig performance
ansker & med den grader av utgjer en sentral opptrinn der "enhanced"
fremsta som  studioinnspilte "ekte" konsert- del av videoen.  musikere sjelden ved hjelp av
"serigse" eller laten som lydspor spilling. Eks: The Cars' forekommer, narrative,
"uavhengige". "You Might men dans er det assosiative
Eks: R.E.M.s Think"; Peter viktigste eller abstrakte
"Stand" Gabriels sekvenser

"Sledgehammer"

Figur 1: Skjematisk fremstilling av Gow (1992a).

Gow deler musikkvideoformen i to aspekter: (d)male muligheteog (B) populaere formler
("formal possibilities” og "popular formulas"). Deatteressante ved denne inndelingen er at
Gow tar hgyde for at formale muligheter ikke er detmme som formlene eller
konvensjonene man velger & fylle dem med. Sliklfiodet farste aspektet stabilt, mens det
andre ikke er en uttammende liste over formler egrgkonvensjoner, men en liste som kan
utvides eller modifiseres. Han kaller dette ogsgcurring formulas" og "emerging genres"
andre steder i artikkelen, noe som betoner at dferel med a utkrystallisere seg og at man
ikke her snakker om evige sannheter. Eksempelwvis rkan tenke seg at en hypotetisk
informativ ("categorical”) video ville skape problemer forjeskaene til Lynch og Kinder,

men hos Gow er det muligheter for utvidelse av Belitet til & gjelde nye genre/formler.

4.3.1. Formale muligheter
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Det forste aspektet fagrst: Gow deler inn de formalelighetene i to hovedgrupper,
performanceog conceptual Performance("fremfaring”) (Al) ter veere selvforklarende. Selv
om mulighetene er mange innenfor performance-vigelbgger den arketypiske formale
muligheten som basis. Denne formen lar seg dedst torklare ved a vise til de forskjellige
konvensjonene som har utkrystallisert seg over tid.

Conceptualer et vanskeligere begrep. For det farste er ket seerlig dekkende.
"Konseptuell" kan bety nesten hva som helst. Likdwa dette begrunnes med at det er et
sekkebegrep som dekker former som har lite tilefellGow skiller her mellom fem
underformer av det konseptuelle, en typologi hamedafra David Bordwell og Kristin
Thompsond=ilm Art ([1979] 2001), der all videre informasjon om denféormene er hentet
fra.

Den fgrste er en egen form: den narrative (A2).M@eformen fglger de narrative
grunnprinsippene for klassisk fortellende film aadt det innen formen lar seg gjare. Disse
normene er godt definerte av flere forskere, bmtet av Bordwell og Thompson ([1979]
2001), og bestar blant annet av kontinuitetskligpog overholdelse av den sakalte 180-
gradersregelen, samt bruk av diegetisk lyd. Destie ®r det eneste av punktene som sjelden
overholdes innen den narrative konseptuelle musildoen.

De fire siste undergruppene awnceptual videcer alle ikke-narrative. De to farste
gruppene finner ikke Gow i musikkvideoertategorical (A3), en slags informativ
opplysningsform man vanligvis finner i dokumentangr®®, og argumentativé
("argumenterende") (A4), som man ogsa gjerne findekumentarer, for eksempel i Michael
MooresRoger & Me(1989).

En mer vanlig form innen musikkvideo er dessosiative(A5) ("associational”).
Bordwell og Thompsons eksempel p& denne formenreceBConner®A Movie (1958), der
Conner approprierer funnet billedmateriale til gnhelhet og utfordrer seeren til & lage sine
egne sammenhenger. Bordwell og Thompson finner sarhengen i flmen assosiativ siden
Conners klipping ikke forteller en historie, menasere fungerer ved a fglge andre
sammenhenger enn de rent narrative og kausaleQ[2®01: 138-144). Interessant nok har
Conners film flere musikkvideoaktige trekk sidemHharuker Ottorino Respighis klassiske
musikkverk "Pini di Roma" fra 1924 som lydspor. ehjelper Conner i den vanskelige
jobben det er & strukturere en film basert pa fuliedmateriale. En lignende film laget

0 Det er imidlertid mulig & problematisere dette ¥eldevde at bandfremfaring (A1) formidler “inforjus, og
slik har elementer av "categorical form". Jeg lkavel valgt & holde dette utenom.

“! Denne heter hos Bordwell og Thompson "rhetoriaade Gow velger & bytte ut siden han mener abath fer
retorisk. Jeg er enig i dette, og mener ogsa gutaentative" gir et mer presist bilde av hva somese
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Conner i 1977 med nevnte Devos "Mongoloid" som pyais Da denne benytter en popsang
som lydspor gar de musikkvideoaktige trekkene aier bli faktisk musikkvideo, og den er

ogsa inkludert pa Devos samle-DVD, riktignok somrmimmateriale (Devo 2003). Devos
Gerald V. Casale viste ogsa sin interesse for furfil@materiale med Devo-videoen

"Beautiful world" i 1981 (ogsa pa Devo 2003), somtil og form kan minne om Conners
"Mongoloid", bortsett fra at det i "Beautiful woflcbgsa er filmet materiale av gruppen
mellom de funne bildene. Man kan utfra dette kod&he at assosiativ form er velegnet til
musikkvideoformal.

Den abstrakte musikkvideoformen (A6) forekommer sveert sjeldeenal men er
vanlig & mikse inn blant bilder av bandfremfaring¢ som ogsa gjelder assosiativ form; mer
om dette i del 4.3.2 under "enhanced performan¢e®n form er Bordwell og Thompsons
eksempel pa abstrakt form Murphy og Légeaslet mécaniqué€1924). Denne filmen baserer
seg i hgy grad pa lek med visuelle motiver og éedeestetiske i trivielle objekter. En annen
type abstrakt film som ikke nevnes av Bordwell ogoffpson er Stan Brakhages tildels
fullstendig abstrakte filmkunst, der motivene ililan helt ugjenkjennelige pa tross av deres
basis i filmfotografi (ved hjelp av ekstremneerbildevant fokusering, raske klipp, og andre
metoder). Dette er i neerheten av den filmatisketgden William Earle kaller "sensory or
retinal art" ([1968] 1985), filmkunst som basereg $a sansning av non-figurative former og

abstrakte fargemgnstre. Non-figurativ film er likélite vanlig siden film er fotobasert.

4.3.2. Populeere formler

Formlene ligger altsd pa et annet niva enn de femaulighetene. Den farste av Gows
formler er "anti-performance" (B1). Gow hevder attd blir ensbetydende medhéve seg
over "performance”. Hans hovedeksempel er R.E.M.s "Stand Katherine Dieckmann
(1989). R.E.M. var pa denne tiden en gruppe somnaltettseg sterkt kritisk til den
kommersialiserte platebransjen generelt og tradkdie musikkvideoer spesielt (se Gow
1992a). Gruppen impliserte altsa at det a lageesfonance-video ville fungere pa MTVs
premisser og slik plasserte de seg i den systeskeitdelen av den sakaltadierock
musikken, sammen med andre musikkvideo-fiendtliggger som for eksempel The Smiths
(se Berens 1986 for The Smiths' vokalist Morrissegkining til musikkvideoer). Man kan
her se at selv om MTVs profil ble sett pa som uftigemed indierockens ethos, ville disse
gruppene allikevel ikke la vaere & lage videoer. IBget derfor gjerne videoer uten

performance, gjerne assosiative (som "Stand") aléart narrative (som The Smiths' "There
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Is a Light That Never Goes Out" av Derek Jarmar8)p for a stille seg i opposisjon til det
hegemoniske paradigmet.

Genren "pseudo-reflexive performance" (B2) er iéalgow et eksempel pa a ville gi
fansen et privilegert innblikk i stjernenes liv gimm & vise at man er tilstede nar videoen
spilles inn. Kameraer synes og artistene ser @t ¥dere klar over at de blir filmet. Imidlertid
er genren barg@seudorefleksiv siden lydsporet fremdeles er den sammeéistinnspilte
singleplaten pa tross av at gruppen tilsynelatespiker live. Man har ikke & gjgre med en
sakalt "bak kulissene"-dokumentar. Slik mener Gowataen slik video kan ende opp med a
forsterke den uoppnaelige statusen til stiernedensbgsa innspillingen er mediert og "off
limits" (1992a: 53).

En "performance documentary” (B3) viser i motsainii den pseudo-refleksive
formelen vanligvis ingen tegn til refleksivitettdglet ser man dokumentariske glimt fra en
eller flere konserter, og formelen benytter slifinigvt performance-muligheten. Det er stor
variasjon innen genren. Et alternativ er & filmesang fra en konsert og bruke dette, med
konsertens lydspor, slik U2 gjorde det med "SuriBlapdy Sunday” av Gavin Taylor (1983).
Et annet er & bruke studiolydspor med forskjelligient fra en konsertsituasjon, noe Gow
sammenligner med hgydepunktvisninger fra sportssgad (Gow 1992a: 54). Innenfor
denne konteksten er effekter som sakte film hettligaselv om dette bryter forbindelsen
mellom lyd og bilde. En video som utgir seg forare en dokumentert fremfgring er Bruce
Springsteens "Dancing in the Dark" regissert aaBiDe Palma (1984). Men dette er ikke en
ekte utendgrs konsert i det hele tatt, tvert intotlet et konstruert falsum som bruker et
studioinnspilt lydspor som er perfekt synkroniggtonsertsituasjonen.

Et annet interessant eksempel er Bruce Springst@&ma to Run" av Arthur Rosato
(1987), der et konsertopptak brukes som lydsporsnbddene er hentet fra mange forskjellige
konserter. | Springsteens "Born in the USA" regissey John Sayles (1984) er derimot
lydsporet fra én enkelt konsert, men det er ikkitedgdsporet som brukes pa singleplaten og
albumet den "reklamerer for". "Born in the USA" @rker seg ogsa ved at den er den eneste
jeg vet om som benytter seg av assosiativ montasgn "enhanced performance”-formelen
med lydsporet hentet fra en konsert. Slik kan naisk hevde at Sayles finner opp en ny
formel, "enhanced performance documentary".

Noen tar genren til sin logiske ytterlighet. | GunsRoses' "Paradise City" av Nigel
Dick (1988) fremfares sangen pa to forskjelligenaas, gruppen tar fly fra USA til England,
de besgker en musikkforetning, og de foretar Iydks@g skriver autografer (Gow 1992a: 55).
| denne videoen ble formelen brukt for alt den erdt. Den fikk Guns 'n' Roses til a fremsta
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som store stjerner som kunne fylle gigantarenasr Bteadowlands Arena/Giants Stadium
for deretter & ta concorde-fly over Atlanteren eru nevne at de kun var oppvarmingsband
for Aerosmith (Goodwin [1992] 1993: 106f).

Bon Jovi valgte pa sin side a dokumentere fremé@mnav "Born To Be My Baby" av
Wayne Isham (1988) i studio. Dette er et vanliggvahen det som gjgr denne spesiell er at
den viser innspillingen av sangen over flere dagem subtile variasjonersoundfor & vise
at det er flere "sessions" (Gow 1992a: 55f). Denamstar derfor som "sannere" enn de fleste
andre performance-videoer, faktisk vil jeg hevddert ogsa passer i Gows pseudo-refleksive
kategori. Den reflekterer ikke seg selv ved hjelpkkassiske meta-grep som synlig kamera,
men istedet hvordan innspillingen av bade en satgdio og en video ofte tar mange dager
og klippes sammen fra ulike opptak. Ved at Bon Jkke bruker like kleer fra opptak til
opptak og at regissgren legger inn “feil" i lydneiksfremstar denne videoen som en av de fa
som faktisk kan kalles genuint selv-refleksiv.

Gow definerer "special effects extravaganza" (B £n med "eye-catching images
[that] clearly outshine all the other visual mad#r(1992a: 56). Dette, som ikke er sa vanlig,
skiller seg altsa fra videoer som benytter spefedter, som er sveert vanlig. Gows
eksempler er her litt uklare; han hevder at Talkihgads' "Burning down the House" av
David Byrne (1983) er et eksempel pa dette, enfiktehe i denne videoen er mer abstrakte
enn noe annet. Videre nevner han a-has "Take ondgéire Straits' "Money for Nothing",
begge av Steve Barron (1985), som eksempler, erdtnévntes raske skifter mellom "live
action"-film og skisse-aktig tegnefilm og sistneamtskifter mellom datagrafikk og "live
action” er klart narrativt begrunnet. Det besteeakgelet blant dem Gow nevner er The Cars'
"You Might Think" av Jeff Stein (1984) der gruppspiller i et badekar oppa et flytende
sapestykke og hvor vokalist Ric Ocasek blir liker stom King Kong. Denne videoen har en
humoristisk holdning til spesialeffekter, i motsgetntil det mer oppriktige uttrykket til Steve
Barron som bruker dem til et verktay for & skapspasielt filmatisk univers (Barrons virke
ble kort diskutert i del 3.2.3).

Det Gow kaller "song and dance number" (B5) er fdemelen som har mest til felles
med filmmusikalen, og denne er i likhet med perfance-dokumentaren (B3) basert pa
performance som formal mulighet (Al). Her star éanssentrum og genren er altsa ganske
tradisjonell i formen — noe som gjenspeiles i Goasn pa formelen — selv om den kan fylles
med nye typer musikk og nye typer dans. Gow gir geagksempler, blant annet Mick Jagger
og David Bowies "Dancing in the Street" av David I (1985) og Princes "Kiss" av

Rebecca Blake (1986). Felles for disse er at ongpwe ikke er seerlige viktige; det er
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dansingen og stjernen(e)s utstraling som betyr fimg er denne formen enda vanligere,
siden den er nesten eneradende innen den moderBegB&en (for eksempel Beyoncé og
Shakira) og innen boyband-genren (for eksempel *NSYog Boyzone). Formen ble ogsa
vanlig innen den instrumentale dansemusikken, dem@en enn artisten noen ganger danser;
i det mest kjente eksempelet, Fatboy Slims "WeapbiChoice" (2001) av Spike Jonze,
danser den kjente skuespilleren Christopher Wadlkeme rundt pa et tomt hotell.

Den siste formelen Gow skriver om, "enhanced psrémrce” (B6), plasserer han
forstaelig nok litt pa siden av de andre. Dettdoedi merkelappen egentlig ikke beskriver
muskkvideoene innen formelen i seerlig grad. En-p@tiormance-video impliserer et motiv
(som i Skinners talehandlingsbegrep diskutert iZi2]2) om a fremsta som aternativog i
opposisjon til den kommersialiserte "mainstreaméns en performance-dokumentar kan
veere motivert av et gnske om a fremstd som autentis U2s tilfelle — eller som stgrre
stjerner enn det som egentlig er tilfelle — i GimiRoses' tilfelle. En enhanced performance
sier derimot ingenting om kommunikasjonssituasjonen

Enhanced performance innebeerer kort og godt erdinigrav de formale mulighetene
performance(Al) og enterabstrakte(A6), assosiative(A5) eller narrative (A2) elementer.
Teoretisk sett kan man tenke gafprmasjon(“categorical form") elleargumentasjorbrukt
til & "enhance" en performance-video, men disséklez populaere formler og forblir en
teoretisk mulighet mer enn en realitet. | Gows neiriale er enhanced performance den

klart vanligste av de seks formlene. Hans svargtte dunnet kan siteres i detalj:

That such a hybrid between performance and a soepiry form is so widespread is not
surprising; for, as we have seen, it is only infg@nance documentaries (...) and the more
minimalist song and dance numbers (...) that perdmce form alone is utilized to carry a music
video. Apparently, video makers believe that aucksnwvant something more than a simple staged
performance. Yet (...) there is the possibilitytthg utilizing too many non-performance oriented
images a videomaker might overshadow the artist{®se work is being showcased on the
soundtrack. The way to overcome this somewhat paieal situation, then, is to blend
performance and non-performance images together nimanner where the musical work of the
artist(s) is kept at the forefront of the video (Gb992a: 62).

En performance-video vil i mange tilfeller kunneke statisk. Slik vil konseptuelle elementer
fremsta som visuelt "krydder" og skape variasjomtsdig som lydsporet vil fremstd som
diegetisk da det ofte klippes tilbake til fremfajgm. P4 denne maten vil selv abstrakte
elementerforankresi bandfremfgringen — som det for eksempel gjgrBsuce Springsteens
"Tunnel of Love" av Meiert Avis (1987). Likeledes &n ren narrativ form kunne virke rar og
litt malplassert i en musikalsk sammenheng — mamegalett den diegetiske lyden — men

uproblematisk hvis den narrative formen er komhineed bilder av performance. Madonna
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har i flere sammenhenger benyttet seg av enhaneddrimance med narrative trekk, blant
annet i "Papa Don't Preach" av James Foley (1986).

Formelens fleksibilitet og det man kan kalle musikleospesifikketrekk har altsa
gjort den til den mest brukte plattformen for mksikleoformatet. Man far pa mange mater i
pose og sekk. Mulighetene er altsd mange og demrmeefen er — i motsetning til anti-
performance, som er statement seg selv — helt avhengig av hva man fyller dexam

4.3.3. Problematisering av Gows typologi
Gow ser pa "special effects extravaganza'-formelem et potensielt hinder for en av
musikkvideoens funksjoner, nemlig "showcasing tlwinsltrack”. Imidlertid er det en
mulighet Gow overser, nemlig at det & sta for @ar@ssant video kan ha en positiv (ekstra-
tekstuell) effekt. Michael Shore mente sagar at"eye-catching" video automatisk blir
"actively promotional” (Shore [1984] 1985: 97). Jagher helt enig med Shore, og det blir
det vanskelig & godta Gows utsagn om at effektervieare til hinder for reklamefunksjonen
nar det er udiskutabelt at Barrons "Take on mebwididro sterkt til & gi a-ha en
kometkarriere og "Money for Nothing" ble Dire Steastgrste hit.

Gow problematiserer videre selve idéen om "videthaship" i forbindelse med

"special effects extravaganza"-videoer.

In this event [spesialeffekter] the already murkguie of video authorship would become even
more confusing: are the viewers of a special effesttravaganza experiencing the work of
musicians? Or are the musicians merely props inesom else's audiovisual creation? This is a
crucial issue, for viewers might not be moved tochase musical recordings if the eye-catching
special effects so important to this type of musadeo diminish the roles of the performers too
severely (Gow 1992a: 59).

Som jeg allerede har argumentert for over, er dattskinnhindring. Seerne blir "moved to
purchase musical recordings" ogsa av spesialeffdiiper hvis a-ha, Dire Straits, Talking
Heads, Peter Gabriel ("Sledgehammer" av Johnso@) I#8mange andre er gode indikatorer.
Videre plasserer denne distinksjonen spgrsmaletuheldbar posisjon da en "performance"-
video heller ikke er "the work of musicians” memesom at de er lydspor-produsenter og
skuespillere, noe de ogsa som regel er i effekbddeDet & gjgre seg "usynlig" som regissar
kan ogsa vaere en regissgrs oppgave — og det gupgawe som i mange tilfeller kan vaere
minst like vanskelig som a veere synlig. André Baanmed Jacques Rivette at en auteur er
en regissgr som snakker i fgrsteperson ([1957] :1985). En film av en "usynlig" regissgr
som William Wyler, for eksempel'he Best Years of Our Livé$946), vil ifglge auteur-
doktrinenshardlinere veere mindre verdt enn selv en rotete film som hdibcksThe Man

Who Knew Too Muclf1956), simpelthen fordi Hitchcocks personlighetnger synlig enn
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Wylers. Likevel mente Bazin, pa sitt sedvanlig uamige vis, at Wyler var en av de store
regissgrene nettopp fordi han pravde a gjgre sgdiggBazin [1948] 1997).

Man kan ogsa innvende at Gows inndeling er rotBtesempelvis sier enhanced
performance (B6) lite om innhold eller motiv (i 8kers (1972) forstand) mens anti-
performance (B1) sier noe bade om talehandlingeosvnog kommunikasjonssituasjonen
den springer ut fra. Man kan ogsa innvende at bauis av Bordwell og Thompsons typologi
over ikke-narrative formale muligheter (A3-6) ikkar hensyn til at de i deres tilfelle var
uttsmmende. Gow lar — uten & problematisere i gagriad — "performance"-formen (A1)
eksistere helt pa siden av de andre.

Imidlertid kan man hevde at det er bade riktig eg¥arlig a dele inn pa denne maten,
siden det a forsgke a legge "performance” inn uadeav de andre lager flere problemer enn
det lgser. Gows inndeling i aspektefioemale muligheteiog populaere formleer altsa etter
mitt syn en god lgsning pa problemene Kaplan, Kinoig andre har slitt med, nemlig
problemene med form og innhold. Det & la formeltgg@en veere ikke-uttgmmende, men
istedet la den belyse forskjellige sider ved faddisideoer er ogsa en god Igsning. Selv om de
seks savidt jeg kan se dekker det meste av musi&ker, er det imidlertid en formel Gow
har glemt: filmmusikk-videoen. | denne hybridgentsin sveert ulike metoder benyttet for a
fa inkludert bilder fra filmen musikken er hentet,f samtidig som man forsgker & vise
artisten som fremfgrer laten. | noen tilfeller esten alle bilder hentet derfra — Irene Caras
"Flashdance (what a feeling)" (1983) av Adrian Lynenens i andre tilfeller kan det veere
noksa fa bilder fra filmen som det istedet antydasmer mystisk forbindelse til — Becks
"Deadweight" (1997) av Michel Gondry (fra flménLife Less Ordinanav Danny Boyle).

Det apne med Gows modell gjar imidlertid ikke deiteoe problem siden den lett kan
utvides og dette er nettopp grunnen til at jeg V&gt denne lite kjente klassifikasjonen —

ingen av de andre kildene til denne oppgaven si@osv.

4.4. Musikk som privilegert lydspor

Well, you hope it [the video] won't detract fronetbriginal music or feeling that someone might
get when they listen to that music. But | suppés®ir're successful, you make a video that people
can't separate from the music. In a way, it's ailbler thing to do to someone. Because they'll
never listen to that music the same way again €8Banningham i Sanneh 2003).

Andrew Goodwin ([1992] 1993) definerer lydsporetnmsadet klart viktigste med en
musikkvideo. Musikkvideo springer utfra musikkemusikken blir laget farst, i motsetning
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til med det aller meste av spillefiffa Med noen f& unntak er det heller ingen diegetiske
lydeffekter annet enn musikken i musikkvideoer, som kan sies a gi musikken en enda mer
privilegert rolle.

Parallelt med Goodwins hierarki har Michel Chionltkeusikkvideoformen for
"image-radio” ([1990] 1994: 165). Chions begrepspissformulert, men gir et ganske godt
bilde av hvordan musikkvideoer kan arte seg i essipamottagersituasjon. Chion skriver
videre at man kan fglge med pa musikkvideoer meas fartsetter a jobbe eller lese som
med radio og at det $e paofte bare ligger der som en latent mulighet. Bildkt slik "no
longer stage center, it's more like an unexpedf€d((1990] 1994: 165).

Det er kun mangelen pa diegetisk lyd som gjgr #eder mulig. Musikkvideo som
"image-radio" forutsetter en ikke-interruptiv formed et lydspor som pa radio. Derfor
eksisterer diegetisk lyd kun som paradoks ellertakii musikkvideoformen. A ha lange
sekvenser med diegetisk lyd er ukonvensjonelt fdaedifeiler som "image-radio”, og det kan
kun aksepteres som prolog eller epilog (se for mks Madonnas "Material Girl" av Mary
Lambert (1985)) eller som seersk@vent(som Michael Jacksons "Thriller" av John Landis
(1983)). Jeg vet kun om én video med rent diegdtidkpor og dialog, nemlig Daft Punks
"Da Funk" (1997) av Spike Jonze, og det er mingibat denne ikke bare fungerer som anti-
performance (se Gows formel B1), men som amisikkvideoJonathan Glazer valgte en mer
stilisert variant av dette i sin "Rabbit in Your &tiights" (1998), der han bytter, med gradvise
overganger, mellom Jonzes anti-konvensjonelle feemakemiddel og en mer tradisjonell
musikkvideoretning.

Denne likheten med radio har fatt teoretikere tie&de at video automatiségger til
et visuelt aspekt til et eksisterende lydspor somom-visuelt. Andrew Goodwin viser til at
Graeme Turner i sin analyse av Culture Clubs "Dao Really Want To Hurt Me?" av Julien
Temple (1982) hevder at videoens budskap (vok&8mt George synger refrenget til en
dommer i en rettssal) er et annet enn sangtekggmnssanlig kjeerlighetssang). Slik blir
videoen politisk pa en mate teksten ikke er, ifdlgener. Selv om Goodwin er enig i Turners
analyse papeker han at Boy Georges androgyne inmgeelkjent giennom plateomslag og
at dette var velkjent i sangens kontekst ([19943t90f). Dette ville uansett styrt lesninger
av den "tradisjonelle" sangteksten i en "utradisjrretning. Musikk visualiseres ogsa uten
musikkvideoformatet — faktisk kan man hevde at mayekritikken mot visualisering av

42 50m nevnt i del 3.1.1 fikk riktignok Sergio Leok@mponist Ennio Morricone til & lage musikken farst
Likeledes har Quentin Tarantino uttalt at han rar $kriver manus, tenker han farst pa hvilken samg vil
passe inn (se Latham 2003). Jeg vil likevel hevd#isse er unntak fra spillefiimregelen.
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musikk (inkludert Chris Cunninghams darlige sanyfitet som innledet dette delkapitlet) er
"radiosentrisk™ i karakter og ikke tar hensyn atsikl stort sett opp igjennom historien har
blitt fremfart "live" av en eller flere personelhisreren kan se og derfor hatt et visuelt aspekt.

Ved introduksjonen av lydfilm i 1927 havnet man dt nytt problem.
Filmvisningshastigheten matte bli konstant sideth hyar andre egenskaper enn en bilder i
bevegelse. Michel Chion hevder derfor at lydfilmMienfarste gang ble "chronographic” siden
den er "written in time as well as in movement'990] 1994: 17).

Selv om lydsporet er det vikitigste med musikkaee, er lydsporet non-diegetisk, og
siden dette er det viktigste ved musikkvideoforrme@hions begrep "image-radio” taler for
seg —frigjar dette billedsiden. Chion skriver: "Never is teon as visual as during some
moments in music videos, even when the image ispgionously attaching itself to some
music that was sufficient to itself" (Chion [1990994: 166). For Chion blir det viktigste
frigjgringen fra "dramatic time" — formen er ikkenlger "kronografisk" — og dette lar en
musikkvideoskaper leke med idéer uten at det tredgg mening dramatisk.

Pa denne maten leder dette ifalge Chion tilbake stiimfilmen, det forrige
institusjonaliserte filmspraket som ikke var bag@itnarrativ dialog. Det kan ogsa lede til

filmmusikalen, noe jeg vil forsgke & vise i analjsien.
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5. Analyse

Denne delen skal se pa hvordan musikkvideo-auteurbtichel Gondry og Chris
Cunninghams virke er blitt "kanonisert" gjiennomedgitors Label-serien som ligger til grunn
for datamaterialet. Selve analysen vil ta for seges respektive kunstnerskap gjennom tre
utvalgte videoer hver. Selv om tre videoer natwitigikke gjenspeiler et helt kunstnerisk
virke og slik er utilstrekkelig for 8 komme med kdéusjoner om en regissgrs samledivre
tillater ikke masteroppgavens format a gjare etstieshdig analyse. Jeg har derfor valgt ut to
"stiler" eller temaer hos hver regissgr og lattvickeoer representere disse to. Dette innebaerer
av ngdvendighet at temaer ma utelates. | Gondiglldi har det ikke veert plass til a
analysere videoene som er symboltunge utforskniaggpersonlige motiver, Gondrys egne
eller artistenes. Gondrys komiske "Everlong" (19818d Foo Fighters og den selvransakende
"Knives Out" (2001) med Radiohead (ikke pa DVDenglksempler pa videoer som utforsker
personlige motiver for regissgren, ikke artisteunninghams tilfelle har hans utforskning
av robotikk og maskineri mattet utgd, enda dettagj@nomgéaende tema for ham, se blant
annet "Second Bad Vilbel" (1996) med Autechre (awudgelige nonspesifikke maskindeler)
og "All Is Full of Love" (1999) med Bj6rk (om to @stiske roboter som oppdager kjeerlighet).

Oppgaven vil argumentere for at Gondry og Cunningheer tydelig frem som
forfatterskikkelser. Selv om oppgaven ikke vil gédnologisk til verks og slik fglge Bazins
oppsummering av auteur-doktrinen — "choosing thesqgreal factor in artistic creation as a
standard of reference, and then assuming thahtireees and even progresses from one film
to the next" (Bazin [1957] 1985: 255) — vil Bazipsmaere innsikt omden personlige
faktoren ligge til grunn for forstdelsen av verkene. | alle seks analyserte videoene har
regissgrene utformet "treatment” (musikkvideo-e&ianten av et tradisjonelt manuskript), og
slik hatt betydelig makt over det ferdige produktetollywood-regissgrene fra auteur-
doktrinens pantheon matte som regel utformise en scénetfra et ferdigskrevet manus fra
en annen persons hand. Musikkvideoregissgrenenderar som regel makt til & utforme alt
untatt lydsporet, og relativt ofte ogsa prologefetigr epiloger (hvor lydsporet ogsa er under
regissgrens kontroll). | Truffauts forstaelse aveater ogmise en scén&a 1967 (se del
2.1.4) er dette et ubetinget gode.

Oppgaven vil forsgke a relatere analysematerialefoe Gows (1992a) formale

muligheter (Iant av David Bordwell og Kristin Thosgn [1979] 2001) for & se pa hvilke

70



formale muligheter hver enkelt video benytter segGows andre niva, "popular formulas"”,
vil ogsa trekkes inn. Oppgaven vil kort argumentése at disse formene har et godt
forklaringspotensial, men ogsa at det idag — 1&tt@r — er kommet til flere populaere formler
enn da Gow skrev sin artikkel.
Mise en scenekonkret forbindelse med musikken vil sta semtfaktte er ekstra klart

i Gondrys "Around the World" og "Star Guitar". A apsere en hvilken som helst
musikkvideo uten a gi musikken en sentral rollédenisforsta musikkvideoformen, men i
disse to tilfellene ville det veert fullstendig megslgst, av grunner som vil bli klare i
analysen. Like misforstatt ville det veert & utsette seks videoene for ngyaktig samme
metode og teori. Det blir derfor trukket veksler @ndre verker og forskjellige
analyseredskaper der dette er relevant.

Til sist vil analysen trekke linjer fra bemerknimgeom DVD-boksenes form og se pa
Gondrys og Cunninghams plass i forbindelse mededigs om/hvordan de kan sies a vaere

"kanoniserende agenter".

5.1. Mgte med materialet

| 2003 kom det ut tre DVD-utgivelser fra Palm Pretsl og underselskapet Directors Label:
The Work of Director Spike Jonze, The Work of Daedlichel Gondryog The Work of
Director Chris CunninghamUtgiverne ville at serien skulle utvides og i 3dbm det derfor
fire nye utgivelser,The Work of Director Mark Romanek, The Work of Ciive Stéphane
Sednaoui, The Work of Director Anton CorbagThe Work of Director Jonathan Glazeév
disse skal jeg i all hovedsak konsentrere meg omh&liGondry- og Chris Cunningham-
utgivelsene, og kun eksempler derfra, men sidaarséoss alt er en serie, kreves det i tillegg
et overordnet perspektiv.

5.1.1. Boksene

Det fgrste som mgter en er pakningene. De er tgk&en vanlige DVD-omslagsbokser og er
stilrent utfgrte med ett bilde, fra en av deresikkvédeoer, pa forsiden og mange bilder, fra
musikkvideoer og annet, pa baksiden. Inni omsladgger én DVD-plate (dobbeltsidig i
Gondry og Jonzes tilfell&) og et hefte pa 52 sider. De er ogsa trykket pérstykt papir og

43 Dette formatet, dobbeltsidig "single-layer”, esast lite brukt siden sé&kalt "dual layer" har tog"lgpa samme
side og ikke krever at man snur platen slik dotsligitje DVDer gjgr. Formatene har samme lagringssisgta
(2x4,7GB). Cunninghams DVD er langt mindre omfatiteenn Gondry og Jonzes og er derfor enkeltsidig og
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med hgy trykk-kvalitet. Dette gjelder alle syv wgsene. Heftene inneholder intervjuer eller
skriverier av ulikt slag, samt mange bilder, tegein og annet.

| det store og hele gir omslagene et inntrykk angpmarbeidet kvalitet, pa lik linje
med typiske "deluxe-" eller "special edition"-DVDeav klassikere fra film- og
flernsynshistorien. Likevel er det uhyre sjeldersldte utgivelser inneholder hefter av en slik
type. Det er derimot vanligere pa musikk-CD-bokssom for eksempel The Velvet
UndergroundsPeel Slowly and Sed995) som inneholder et 88-siders hefte i sammyeh
papirkvalitet med mange bilder og et essay av raiskariker David Fricke. Med tanke pa
DVD-seriens musikkinnhold, er det mulig & tenke aeglike CD-bokser har veert et forbilde.

Menysystemene pa DVDene er ogsa sveert kreativtteitfitksempelvis spiller Michel
Gondry selv trommer i en loop pa sin DVD-meny, hiéinan navigerer seg videre i menyen.
Nar man gjgr det, kommer man til et skrin med mkéve fargeblyanter med artist og
sangtittel-paskrifter. P& Spike Jonzes utgivelse Hanze selv tegnet de animerte
strektegningene som innleder menyen. Alt er sveegefygjort, og gir ikke bare det nevnte
"deluxe"-inntrykket, men ogsa et inntrykk av vertie'kreativt" og "nytt og spennende”.

Som den generelle ordlyden i titlefiae Work of Directar. antyder, er det snakk om
mer enn kun musikkvideoer pé innholdssiden. Utgimeé inneholder ogsa Kkortfilmer,
reklamefilmer og andre verk av regissgrene, sarkumentarer om dem laget for DVD-
utgivelsene. | Spike Jonzes tilfelle er det heéedokumentarer lagetv Jonze, alle pa rundt
30 minutter, og de tar derfor naturlig nok opp tr gel av DVDen. Det er ogsa forskjeller i
fokus. Gondry har laget fa reklamefilmer, men makaggefilmer. Jonathan Glazer har derimot
mange reklamer pa sin DVD. Likevel er det musikkedihnholdet som kan sies & veere det
viktigste med utgivelsene; det er det regissgreanetihfelles, og det er tydeligvis nok til at

serien som regel star under "Musikk-DVD" i handelen

5.1.2. Utvalg

Denne oppgaven skal altsa i det videre kun omhandkikkvideodelen av DVD-ene, og seks
videoer skal bli analysert. Jeg har valgt a fokeger to av de syv regissgrene, Michel Gondry
og Chris Cunningham. Jeg vil hevde at disse haltlesl gjennomgaende hgy standard pa sitt
arbeid, i tillegg til at de ikke i noen seerlig griadr drevet med den utstrakte plyndringen av
kjente visuelle motiver slik oppgaven har argumerite at David Fincher og Mark Romanek

har. Siden oppgaven — med blant andre Graham Ftleeold Bloom og Jostein Gripsrud —

"single-layer". P& grunn av "dual layer"-formatetsr bekvemme form, gikk Palm pictures over til editr
2005-utgivelsene og alle disse fire er enkeltsiddyeal layer"-DVDer.
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har argumentert for at originalitet kanskje er theste maten & male den vanskelige verdien
"kvalitet" pa, har Fincher og Romanek vaert uakeuelbnze ble valgt bort mer tilfeldig pa et
tidlig tidspunkt i prosessen siden jeg kom til @atreégissgrer var alt oppgaven hadde plass til,
og Glazer, Sednaoui og Corbijns DVDer kom ut e#tepppgaven var pabegynt. Shynola,
Jean-Baptiste Mondino, Jonas Akerlund, Dawn Shéufog andre regissagrer som forelapig
ikke er antologisert pa DVD, har tilsvarende blitelatt fordi idéen om en DVD-antologi
gruppert etter regissar er et sentralt poeng vedagen.

Av Michel Gondrys videoer har jeg valgt ut "Fellliove with a Girl" med The White
Stripes (2002), "Around the World" med Daft PunlO9T) og "Star Guitar" med The
Chemical Brothers (2001). Av Chris Cunningham eoit@ to Daddy" med Aphex Twin
(1997), "Windowlicker" ogsa med Aphex Twin (1999 ®Only You" med Portishead (1998)
valgt ut. Dette er for a belyse to temaer hos megissgr. "Fell in Love with a Girl" er en
tradisjonell video i en sveert utradisjonell tekniklens "Around the World" og "Star Guitar"
har klare fellestrekk gjennom en spesiell mate rifidle det visuelle med det musikalske.
"Only You" pa sin side viser en drammende visuigle s/ed Chris Cunninghams virke mens
"Come to Daddy" og oppfelgeren "Windowlicker" er forskjellige genrebundne og

humoristiske musikkvideoer med ett klart felleskek

5.1.3. Problematisk utvalg?

Man kan anklage meg for & gjgre ting enkelt for reely. | analysematerialet er det kun to
popsanger ("Fell in Love with a Girl" og "Only You'det er to sanger med sveert begrenset
med tekstinnhold ("Around the World" og "Come toddg") og to rene instrumentaler ("Star
Guitar" og "Windowlicker*®). Blir ikke disse unntak badde i popbransjen og i
musikkvideoformen generelt? Etter min mening eratvhade ja og nei. "Ja" fordi Gows
motkulturelleanti-performancdormel ikke gjelder siden "Star Guitar" som elekiisk pop-
instrumental ikke gir mulighet for nogperformancea veereanti. Situasjonen blir derfor
snudd pa hodet. En performance av "Star Guitaté vilnebaere & se pa noen skru pa en
rytmeboks, programmere en sampler og behandle @etnpdatamaskin. Dette er noe av
grunnen til at grupper innen elektronisk dansentudiar en tendens til abstrakt visuelt
sceneshow hvis de i det hele tatt spiller konseiet er rett og slett ikke sa veldig spennende

a se pa.

4 "wWindowlicker" har imidlertid noen non-verbale \alkinnslag i form av koring og av forvrengt seksuel
stgnning og "Star Guitar" har et vokal-sample somjengitt pa lavt volum i miksen, sa man kan argotare
for at disse ikke er fullstendig instrumentale.
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"Nei" fordi disse musikkvideoene er fra en spediell Slutten av 1990-tallet var den
definitive storhetstiden for elektronisk dansemksgom hit-singler. Daft Punk solgte to
millioner eksemplarer i lgpet av noen maneder av dgbutalbumHomework®, uhgrte
mengder for en sdpass seer plate uten andre teksteamn og annen vokhbok og et enormt
salg uansett genre. Det samme gjaldt The Chemiazth&s (som fikk en nummer 1-hit pa
den britiske single-listen med "Block Rockin' Béateg Fatboy Slim (som hadde hiter i
"Right Here, Right Now", "Praise You" og "Weapon ©hoice"). Til og med vanskeligere
tilgjengelig elektronisk musikk som Aphex Twin fikétore budsjetter av sitt plateselskap
Warp til & lage musikkvideoer (Cunninghams to vigteer begge dyre og filmet i 35mm). |
den andre enden av den elektroniske skalaen fékcé- og techno-grupper og DJer store
hiter og navn som DJ Tiésto og Armand van Heldennkuvise til store salgstall og
stjernestatus. Det var med andre ord en tid hvdr &leanalysere musikkvideoer til
instrumentallater virket omtrent like naturlig sdin"verbosentriske" (betegnelsen er Chions
[1990] 1994) popsanger.

Jeg vil hevde at salgstallene her er det utslagage og at selv om instrumentaler kan
virke som "unntaket", er det vanskelig & hevdeas som selger flere millioner eksemplarer
representerer noe egentlig unntak fra en antattmbRersiell' norm. Selv om Amanda
Petrusich’' beskrivelse av "alternative music" sopopuleer kan virke tvilsom er hennes
postulat om den neere forbindelsen mellom "alteveathusic” og "gode" musikkvideoer
(sitert i del 3.3) slik jeg ser det helt pa singslaDette er en forutsetning for analysen i dette

kapitlet.

5.2. Michel Gondry
5.2.1. "Fell in Love with a Girl" med The White Str  ipes

The White Stripes er en amerikansk rockegruppeabade av Jack White (gitar, piano,
marimba) og Meg White (trommer). De utmerket segdmse debutplate i 1999 som et
interessant blues-basert rockeband, og skilte seged sin minimale besetning.

Sangen "Fell in Love with a Girl" ble utgitt pa gla i 2002 (etter a ha veert med pa
albumetWhite Blood Cellg2001)), og kjennetegnes av hgyt tempo og forvrengal. The
White Stripes spiller her, som de har for vane, kdngitar og trommer, og den elektriske

gitaren er mer forvrengt enn den ofte er pa demasgpillinger forgvrig. Sangen deler flere

“ http://en.wikipedia.org/wiki/homework_(albunpgsa bekreftet av uavhengig kilder (se kildefiste
wikipedia-artikkelen).
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fellestrekk med normen innenfor punk-genren — kgsit gjennom The Ramones, Sex Pistols

og The Clash — bade i det riffbaserte gitarspitliet, haye tempoet og den korte sanglengden
(1 minutt og 50 sekunder). Sangen har ogsa etetigir— i realiteten bare versemelodien

sunget som aah'er, uten tekst — som er "allsantjg&nnoe punksanger gjerne kan ha (et

eksempel er "hey ho, let's go" fra The Ramone#tZi8leg Bop").

Teksten omhandeler en gutt som blir forelsketjereie, men det viser seg at jenta har
en kjeereste. Likevel er det greit for jenta at geslkr, siden hennes kjeereste "says it's fine / he
don't consider it cheating". Dette gjgr jeg-persotyelelig forvirret og delt — "these two sides
of my brain / need to have a meeting" — spesidirsihan fgler at hun bare vil ha det gay,

mens han selv er sveert forelsket.

5.2.1.1. Virkemidler
Man ser av dette av det er flere mater & "tolkeiysa pa for en musikkvideoregissar. Som
punk-sang ville man kunne benytte seg av den kjékdeografien innen genren: live-
fremfaring, intensitet, klubbkonsert, bakgater relfeustriell setting, etc. Alternativt kunne
man som regissgr benytte seg av historien somrligtgksten, og fremstilt sangen visuelt
som en historie om en jente som vil ha det gay rodoevirret gutt som er dypt forelsket.
Teksten inneholder allerede flere markarer somentde og sted — hun har radt, krgllete har
og de befinner seg ved en elv — og ville sdledes wpeoblematisk & adaptere til en fortelling.
Michel Gondrys tolkning av "Fell in Love with a Girer en musikkvideo i animert

lego. Det er ingen velkjent presedens for bruk aslimensjonal legoanimasjon, altsa
animasjon med klosser, ikke ferdigbygde figfteNoe av grunnen til dette kan vaere at en
slik todimensjonal stil der enkeltbilder bygges applegoblokker og deretter animeres (noe
som gir stagrre frihet), er ekstremt tidkrevendaiokn tilfeller benytter Gondry seg av en
nesten firkantet tredimensjonal stil, som likevel'ldlde"-basert. Denne krever ngdvendigvis
igjen enda mer arbeid enn den todimensjonale. &alvFell in Love with a Girl" som nevnt
er en svaert kort sang anslar Gondry at han brokteéineder pa & animere videteiGondry
2003: DVD-bonusmateriale).

Bare i valg av teknikk kan man konkludere at Miceindry liker & prgve nye — men

samtidig gamle — tekniske lgsninger. Men det liggeklar kunstnerisk overveielse bak:

%] den uoffisielle videoen til det norske bandetéks' "Reason To Believe" (regissert av Litervi@D4) ble
det brukt legoanimasjon, men her ble et enkeltitmedsjonalt legoband animert med figurer (ikke Hdosser),
noe som gjar det til effektivt sett en helt anneimikk, i tillegg til at dette var etter "Fell inolve with a Girl".

47 Jack White hevder i et intervju i bonusmaterialgtorte deler av videoen er piksellert digitadt filmet
videomateriale slik at det ligner lego (i Gondry020bonusmateriale). Gondry sier pa sin side atradtnimert
for hand i DVD-heftet (2003).
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With The White Stripes, you hear the guitar, thendrand the voice; it's a really basic feeling like
in early new wave musit There is no complication and it's something yan achieve yourself. |
like the simplicity of the art associated with puigick. So | thought Lego would be appropriate to
render that, especially the Lego | knew as a kigickvhad only four basic colors and fewer pieces
(Gondry 2003: DVD-hefte)

Gondry har altsd kun indirekte tatt hensyn til pamk ikonografi. Istedet for en intens
klubbkonsert-fremfaring, bruker han en sveert ind&eversjon av genrens billedsprak. Punk-
fanzinen Sideburnsskrev i 1976: "This is a chord [tegning av gitamet A-dur] This is
another [tegning av E-dur] This is a third [tegniag G-dur] NOW FORM A BAND
(gjengitt i Savage [1991] 1992: 280 [understreknirmgiginal]). Hvis dette er kortversjonen

av punkens rockeminimalisme, er bruken av lego ®@andolkning av denne. Enkle
gitarakkorder er byggeklosser for den musikalskepkinkmusikken.

Nar det gjelder fargene i musikkvideoen, kan demaiom Piet Mondrians malerier.
Fargeskalaen er den samme — hvitt, sort og prinngeria radt, blatt og gult — og legoens
firkantede former kan minne om formene Mondriankbeufor eksempel i hanSomposition
in Red, Yellow and Blu€l921). Dette spiller ogsa videre pa The Whitep@si allerede
eksisterendemagemed a kun kle seg i og omgi seg med fargene hwitt,0og sort. Gruppens
hang til disse fargene, og enkelhet i uttrykketrifgne, gitar og trommer), fikk dem til & gi sin
andre plate tittelerDe Stijl (2000) etter en gruppe nederlandske arkitektesjgdere og
malere, der Mondrian var med. De Stijl-gruppen btartet av Mondrian og Theo van
Doesburg i 1920, og de kalte sin modulbaserteriitdtd "Neo-plastisisme". | CD-omslaget til
The White StripesDe Stijl gjengis tegninger av blant andre Gerrit Rietveldav de andre
medlemmene av De Stijl-grippen. Gjennom MondrianDegStijl-forbindelsen kan det altsa
hevdes at Gondry spiller bevisst pa gruppens eksistle image med "Fell in Love with a
Girl".

Michel Gondry benytter seg ikke i seerlig grad awngieksten som bestemmende
faktor. Selv om det er to personer med i video@medlemmene i bandet, Jack og Meg White
— er deres offentlige personae at de er sddkeg de passer sdledes darlig inn i teksten.

Likevel sier deres lego-animerte karakter replikkéa sangen. Dette gjgres det likevel ikke

“8 Selv om det med "new wave" som regel menes mutiek punk (punk: ca 1976-78; new wave: ca 1978-84)
brukes likevel ofte begrepene "new wave" og "pumki' hverandre. Nar Gondry spesifiserer at déitiég new
wave han snakker om, tolker jeg det som at han mman, spesielt siden han sier "art associateld punk

rock” like etterpd (se blant annet Marcus ([19889Q), Savage ([1991] 1992) og Reynolds (2005)).

9 Jack White har gjentatte ganger sagt at han ogéviegsken. Dette er motbevist av flere skribesaer har
hevdet at de egentlig var et par. Da skilsmissepagi(fra 2000, fgwhite Blood Cellsnen etter at karriéren var
godt igang) havnet p& Internett (for eksempel pa
http://www.gloriousnoise.com/?pg=white_stripes_doew.php for en stund siden, bgr saken veere regnet som
endelig avklart.

76



noe stort nummer ut av og duoen begynner snartlesterismseller det Bobby Hart kaller

"the Beatles formula", og det dveles ikke noe medmwed det.

5.2.1.2. Bruk av konvensjoner

Et sentralt aspekt ved "Fell in Love with a Girbsik av legoanimasjonsteknikken er at den
blir brukt til & etterligne fotografiske effektegmspesialeffekter. Nar musikkvideoen slutter
gar bildet i sort med et forsvinningspunkt midtldbt. Kreativ bruk avmattéeffekter istedet
for en vanligfade er en vanlig teknikk i filmer og fijernsynsserigpesielt fra 1970-tallet og
utover Star Wars[episode 4] (Lucas 1977) er et eksempel, apnikgsssen iDynastietet
annet (se Gripsrud 1995: illustrasjon 1 og 3)). Mem alt annet i "Fell in Love with a Girl"
ma det gjares i lego. Derfor blir det bygget ent $owr" av lego foran Jack og Meg White
med en gang de er ferdige med & spille. Nar badetekket av sort lego, fader ikke bildet ut,
men ender istedet abrupt. Grunnen til dette ma weeadobbelfade, bade fading med lego
og en tradisjonell filmteknisk fading, ville veereleudd med det autonome universet Gondry
legger opp til; alt skal og ma skje i lego, og kego.

Denne “kreative fadingen” er bare én av flere enmder av fotografiske
spesialeffekter. "Fell in Love with a Girl" brukegsa virkemidler man kan spore til andre
former. Pa et tidspunkt blir Jack til en buss véglpghav noe som ligner pa enorfe-effekt
eller muligens en tegnefilmeffekt. 1 tillegg harnolet gjennom mye av fremfgrelsesdelen av
videoen hatt "levende bilder" (dvs. annen legoasjorg bak seg. Det er ulogisk & tro at dette
er ment & faktisk forega i bakgrunnen nar de spilie det er perspektivet for uklart og
skiftende. Det er mer naerliggende a anta at deehsnakk om en emulering av teknikkene
blue screeneller rear projection’. Rear projection er en gammel teknikk der et wpnli
bruksomrade var & kunne filme en bilkjgringsscesidio istedet for a gjare det med dyrere
og vanskeligerdocationfilming. Man gjorde dette ved & ha en falsk biktudio, der
karakteren beveget rattet, fortrinnsvis i takt nued forhandsfilmede vei- og trafikkbildet
projisert bak sjafaren. Denne teknikken brukes amfté pa konserter, blant andre av Devo
(som gjorde dette fra tidlig 1980-tall (se ReynoR305: 49)) og The Flaming Lips (egen
konsertopplevelse, Rockefeller, Oslo 03.09.199%gsa Beesley 2005), selv om det da ofte

er vanligfront projection(som pa vanlige kinovisninger) som benyttes.

* Rear projection som teknikk skriver seg tilbakd $20-tallets Hollywood-filmer (Bordwell og Thomps
[1979] 2001: 204). Blue screen er en nyere tekaikk baserer seg pa at skuespillere filmes motéitlbtret
som siden erstattes med en annen filmet eller ahimag&grunn (se for eksempel Bordwell og Thompsk8vp]
2001: 205).
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Emulering av rear projection er i "Fell in Love Wwia Girl" brukt som en mate a binde
sangfremfgringen og videoeassosiative montasjgammen. Tidlig i videoen ser man Jack
0og Meg lgpe opp en hvit trapp (fra hgyre mot venstrildet). | neste scene er man tilbake i
fremfaringen, men man ser Jack og Meg lgpe oppa@p t(fra venstre mot hgyre) pa veggen
bak fremfgringen. Dette skjer flere ganger i videdet annet sted star Jack foran biltrafikk og
synger; neste bilde er kun biltrafikken. Man kanfalesi at emuleringen av rear projection er
brukt som et ikke-realistisk grep for & gjare videanerenhetligog gi et inntrykk awlyt.

"Fell in Love with a Girl" baserer seg ogsa pa anem konvensjon, nemlig den om
rock and roll som opprarsk og brakete musikalsknfdrstarten av videoen telles det ikke ned
til den begynner, men det tellepp som i rockens sedvanlige "1-2-3-4". Med en gang
videoen starter ser man et LED-display (av legon sviser rgdt grunnet den forvrengte
gitarlyden. Som for & understreke poenget viserdBoongsa nzerbilde av gitaren som lager
det "rgde" signalet. | rockeparodi€his Is Spinal Tapegissert av Rob Reiner (1984) skildres
et latterlig rockeband som har forsterkere somtifjdr istedet for de vanlig 10 trinnene. Da
bandet blir spurt om man ikke heller bare kan h&raftigere forsterker som gar til 10 siden
dette tross alt bare er relative verdier, har de ikoe godt svar, men fastholder bare: "these
go to 11". Selv om det rgde i den forvrengte grdeh ikke helt kan sammenlignes med en
gitarforsterker som ditt kraftigere (ihvertfall pa papiret) enn andre greisp er det likevel en

klar rockekonvensjon som gjar seg gjeldende.

5.2.1.3. Oppsummering
"Fell in Love with a Girl" viser seg ved en analysevaere en overraskende konvensjonell
video. Den baserer seg pa rocke-musikkvideoens bmekte formel, enhanced performance-
formelen, og baserer seg pa kombinasjonen av l@sreassosiative elementer og en
bandperformance med stor innlevelse (for eksempgeldbanging under "aah-aah-aah"-
refrenget). De assosiative elementene i "Fell lrdge with a Girl" er preget alesterisms
Meg og Jack lgper opp og ned trapper uten noegsterinal annet enn at det skal se morsomt
ut og gi en fglelse av entusiasme. Tilsvarendeestde ogsa uti et svemmebasseng slik at
plasket passer til en overgang i musikken.

"Fell in Love with a Girl's bruk av lego som anim@assteknikk fungerer som en
overfaring av punkens enkelhet til et visuelt mediPa denne maten blir det et spill med
sangen, en av de White Stripes-sangene med mekalgighsound P& samme mate har

fargene og legoformen pafallende likheter med kasrsruppen De Stijls firkantmoduler som
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The White Stripes allerede hadde vist stor interdssto ar fgr. Slik mgtes gruppens image
og sangensoundpa halvveien.

Musikkvideoen leker altsd med konvensjoner pa flareder. | videoen er det
filmtekniske konvensjoner som fading, matté, mayfog rear projection, konvensjoner det i
utgangspunktet ikke har nodmensikta gjenskape i en animasjonsfilm. Innen animasjon e
man stort sett frigjort fra problemstillingene digekniske lgsningene er svar pa, i det minste
er det hensiktslgst & lage nye fremstillinger asseliteknikkene i lego. Istedet far disse
teknikkene en humoristisk dgkeneffekt: Nar alt annet er laget i lego, blir endefade selve
prikken over i'en. "Fell in Love with a Girl" spit ogsa pa bade popkonvensjonene til
Richard Lester og rockekonvensjoner fra bade punarmen rock med at gitaren gir et "radt"
signal.

En sentral del av Gondrysise en scéni'Fell in Love with a Girl" er altsa flyttingen
av en konvensjonell formel (enhanced performanitedt tformsprak der det tilsynelatende
ikke hgrer hjemme (lego-animasjon). Hans bruk akeas og punkens konvensjoner til dette
formalet er en forutsetning for at dette skal virkielen en forstaelse av musikkens koder er

en ngdvendighet for en troverdig rockefremfgring.

5.2.2. "Around the World" med Daft Punk
Daft Punk er en fransk elektronika-duo bestdendesay-Manuel de Homem-Christo og
Thomas Bangalter. De er notorisk pressesky ogdgrksin avbilde med heldekkende mgark
motorsykkelhjelm eller en tilsvarende gjenstand siuler alle ansiktstrekk. Det er altsa en
spesiell situasjon for en regissgr a fa lage enideoene, siden det ikke er noen artister &
matte tilpasse situasjonen til. Andre Daft Punkegier unngér alt som kan minne om artister
fullstendig. Spike Jonze gar i sin "anti-video" "[Faink" lengre enn noen andre i & la
musikken veere i bakgrunnen — diegetisk lyd og diar dette til en kortfilm mer enn en
musikkvideo — mens Roman Coppolas "Revolution 90BJ98) lager en helt lgsrevet
fortelling ut av melodien, uten en artist i sikte.

Daft Punk gav ut "Around the World" pa single i 798y den finnes ogs4, i en lengre
versjon, pa deres albuhtomeworkfra samme ar. Sangen gar i en hurtig, dansbarergiom

noe forenklet kan g& inn undeousegenrer®. Den er en instrumental, men med et vocoder-

*1 Denne genren er beslektet med 1970-tatlistsoog de mer syntetiske avartene av disco som oppstod
kjglvannet av Donna Summers "l Feel Love" (197 Tddoisert av Giorgio Moroder). House er, som "l Feel
Love" var, mer syntetisk i instrumenteringen eraskisk disco, spesielt med tanke pa bruken av tesnaskin
0g synthesizer.
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kor’? som synger linjen "around the world, around theasid" i en enkel fire-toners melodi.
Det mest umiddelbare i musikken er, ved siden asosleren, bassgangen som gar gjennom
mye av sangen samt en kort synthesizer-melodi sokked opp av og til. Sangen har en
utpreget monoton struktur, der minimal variasjoerostt enkelt tema er komposisjonsmaten.
Det er heller ikke vers og refreng i vanlig forstamstedet forsvinner enkeltinstrumenter i
deler av sangen for senere a vende tilbake. Desteergentlige variasjonen er en annen, mer

melodisk og solo-aktig bassmelodi som dukker ogpnaen anledninger.

5.2.2.1. Denotativt niva
Michel Gondrys "Around the World" foregar pa et ehidiskotek-aktig sett. Selv om dette
settet gyensynlig skal forestille et diskotek, er & noksa merkelig diskotek man er vitne til.
Det er et ganske lite, rundt rom med mange plai§egrappetrinn rundt om. Pa et av plataene
er det ogsa en slags liten "badestige" ned tilguilik at man ikke trenger & ga rundt og opp
trappen. Selv om opphgyde platder, slik at noen stanoppa og danse mer synlig, ofte
forekommer pa diskoteker, er platdene her sa neemmdre og séveienat dette vil veert et
direkte plagsomt og nesten farlig dansegulv a beseg pa.

Danserne er ogsa atypiske discodansere. De bed@maadskilte grupper som danser
sammen, ogsa i grupper, med identiske kleer ogrfaki@en laper opp og ned trapper, mens
andre danser oppa sitt tildelte platd hele musdéaen varighet. Alle har kostymer man

vanligvis ikke ser pa et diskotek.

5.2.2.2. Fortolkningsngkkelen

Alt dette har en konkret betydning. "Around the Wibhar nemlig en konkret og spesifikk
fortolkningsngkkel. Gondry oppgir denne bade i dokntareri've Been Twelve Foreveq i
heftet som falger med DVDen (begge 2683)korte trekk bestar den i at hver gruppe pa fire
dansere i videoen er symbolske representasjoneie dorskjellige musikkinstrumentene pa
musikksporet. (1) bass: joggere med sma hodemi(@): dansende menn i skjelettkostymer;
(3) synthesizer: discodansende kvinner; (4) vocaadoter; og (5) trommemaskin: mumier.

Dette utgjar alle instrumentene i innspillingen.

®2\Vocoder er en effektboks som gjgr om et stemmasiga en mikrofon til toner og i prosessen gj@nsinen
identitetslgs og maskinell (se Askergi 2005: 2D8n er derfor velegnet til & lage robot-stemmelyder
Vocoderen ble mye og tidlig brukt av Kraftwerk, tlannet i sangen "Die Roboter" (ogsa kjent sone"Th
Robots") fra 1978.

%3 Jeg legger her til grunn at "Around the World"@gD-heftet've Been Twelve Forevédke kan regnes som
samme tekst selv om de er pa samme utgivelse. Mirthe World" var en hit-single og sveert mangeesah
MTV og andre steder da den fgrst kom ut i 1997 adde derfor et "liv" som enkeltstaende verk i flardar
DVD-utgivelsen.
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Denne typen oppgitte "ngkler" er relativt sjeldmeen et lignende tilfelle finnes i den
ordingere norske DVD-utgivelsen til David Lynckkilholland dr.([2001] 2003), der Lynch
p& omslaget oppgir 10 "spor" for & "I4se opp" myst¥.

| begge tilfellene er det verdt & dvele ved at ek ikke oppgis eksplisitt i selve
teksten, men er utenforliggende eller ekstra-teflsteEn seer med et godt gye for abstrakte
sammenhenger vil kanskje fA& @ye pa sammenhengem,imgn sveert uhgytidelige og
uvitenskapelige undersgkelse, der flere som hadttevisleoen far ble bedt om a finne en
skjult sammenheng i teksten, var det ingen som @@n,nselv etter a ha blitt gjort
oppmerksomme pa at dear en sammenheng. Mye av meningen unndrar seqg deafdig
flernsynstitting, og krever istedet gjentatte wisger.

Hvordan fungerer sa denne "allegorien"? Bassen atarskallet”, "veggene". De
beveger seg raskt og uten stans opp og ned trappexpmoene er toner, og bassens bevegelse
opp trappen korresponderer med tonene bassenrsg@itaren gjar lite av seg og star stille
mye av videoen, men nar den dukker opp gjer skgleten rykkete dans. | et av segmentene
"konkurrerer" gitaren med synthesizeren om plassgmet korresponderer med musikkens
forskjellige vektlegging av instrumentene. Vocodergobotene) gar rundt pa kanten av
sirkelen, utenfor bassen. Som i musikken, dukkekuwte opp iblant og er i praksis til pynt.
Likevel er "around the world"-syngingen det de tesusker fra sangen. Som for &
understreke dette, er robotene uvesentlige i setkennstruksjon, men sveaerynlige
Synthesizeren er et av de viktigste instrumentesenine sangen, og nar de ikke konkurrerer
med gitaren om plassen, lgper de opp og ned tragpenmelodien. Trommene er det alt det
andre sirkler rundt, men de er "lenket" fast tit plata pa midten. Dette kan veere et bilde pa
hvordan trommene har én taktart (4/4) som blirtfllgle veien, uten variasjon. Den eneste
variabelen er tildels subtile variasjoner i tromammndeller om de blir spilt i det hele tatt.
Som sa ofte i housegenren brukes trommemaskin ogpoiaring av dennesounder gjerne

en integrert del av programmeringen .

5.2.2.3. Anti-individualitet

"Around the World" er altsd en dansevideo. Men liekden "song and dance number" utfra
Gows seks formler blir likevel feil. For det fardv@serer denne formelen seg pa artistens
danse- og sangferdigheter, som i den klassiskemiilgikalen. Gow understreker denne

konvensjonelle forbindelsen til flmmusikalen: "Wiistandards of skill have evolved since

> Her er det litt mer uklart om dette skal oppfatem en del av teksten, menMalholland dr.var en kinofilm
og sporene ikke ble nevnt far DVD-utgivelsen, mgegrat dette heller ikke her er tilfellet.
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Astaire's day (...) the notion of the individuasing above the crowd through singing and
dancing talents retains its appeal” (1992a: 62).da andre er heller ikke Guy-Manuel de
Homem-Christo og Thomas Bangalter blant dansedenne videoen, og selv hvis de hadde
veert det ville likevel ingen ha gjenkjent dem. B@mme anti-individualiteten ligger til grunn
for stemmebruken: Vocoder har nesten alltid veettykk for noe upersonlig, som vist
giennom for eksempel Kraftwerks "Die Roboter" (1p7@m roboter) og Laurie Andersons
"O Superman (for Massenet)" ([1981] 1982) (om magtautoritet). Daft Punks siste album
heter da ogsduman after All(2005), en formodentlig humoristisk kommentar déres
upersonlige og anti-individuelle image.

Det er heller ingen fglelse av hvem som fremfgrasiikken i musikkvideoen. Jeg vil
hevde at med dette blir det vanlige maktforholaetdsl pa hodet. "Around the World" er en
symbolsk visuell fremstilling av lyd slik den blirt av tilhgrere og dansere péa et dansegulv.
Slik blir denne videoermottagerorientertistedet for musikkvideoens vanlige fokus pa
senderen

For a belyse flere av disse aspektene ved MicheldGs musikkvideoer vil jeg kort

analysere en annen av Gondrys videoer, "Star Guitad The Chemical Brothers.

5.2.2.4. Kort om "Star Guitar" med The Chemical Bro thers
The Chemical Brothers er en engelsk duo bestdemdEom Rowlands og Ed Simons. |
motsetning til Daft Punk lar de seg gjerne inteevjpg utseendet deres er kjent nok for
musikkinteresserte. Likevel pleier de ikke a dukdmp i musikkvideoene sine, og noe av
grunnen til dette kan veere scenariet jeg skisseltd 5.1.3: det er ikke sa spennende & se pa
noen som ser pa en baerbar datamaskin eller skrikmgifer. Nar de har vokal pa latene sine
er dette enten ved hjelp aample<eller ved hjelp av gjestevokalister, som Noel &gthler fra
Oasis pa sangen "Let Forever Be" (ogsa med vidégaoadry (1999)).

"Star Guitar" har ingen egentlige vokal-hooks s&motund the World" eller tekst som
"Let Forever Be". Det er kort sunget del, lavt lwma og behandlet med sveert mye ekko, som
antagelig kommer fra et sample. "Star Guitar" efat€for en instrumental a regne, og den er
hovedsakelig drevet av et synthesizer-riff som béhandlet pa forskjellige mater ved hjelp
av effektbokser og tilsvarende. Som med "Around \Werld" er variasjonen for det meste
basert pa at enkeltinstrumenter tones ned ellesgsau

"Star Guitar" har en lignende musikk/bilde-forbifsesom "Around the World", men
den er lettere a fa gye pa. "Star Guitar" er filmegjennom vinduet pa et tog i bevegelse,

men den er klippet sammen slik at landskapet kpomserer med egenskapene til musikken.
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Eksempelvis kan et trommeslag korrespondere mdateeller et annet gjentagende element
I landskapet, eller en gradvis hgyere bakke utevifatuet kan korrespondere med endringer i
sound | flere tilfeller skjer det sistnevnte gjennonadvis endring i klang (“timbre").

Det er naturligvis ikke mulig a gjgre dette utemjidile effekter. Ingen virkelige
landskap er s& "musikalske". Det er mulig & kompee¢ stykke musikk til et landskap, men
det er umulig & finne et landskap som passer sé tjderdigkomponert, rytmisk musikk.
Gondry laget "Star Guitar" med sin bror Olivier "I Gondry som jobber med digitale
effekter. Men ifglge Michel er "Star Guitar" kurnfiet ut gjennom togvinduet og effekter er
brukt for askjule klipp og overganger heller enn & animere bakgmummed CGI (Gondry
2003: bonusmateriale). Det er bortimot umulig aefge pa skjgter i bildet, men noen
sekvenser gir lite "mening": pa ett tidspunkt lolat natt og morgen igjen mens toget passerer
en enkel fabrikk i vanlig hastighet. Ikke nok medzmndry ikke gjgr noe forsgk pa a innbille
0ss at vi ser et ekte landskap, han gdeleggerbmyssst det snev av illusjon som fremdeles er

tilstede.

5.2.2.5. Oppsummering
Mottagerorienteringen er klar i "Around the Worlog "Star Guitar". Det er ingen artist som
gnsker & kommunisere et personlig budskap gjenmosaegtekst med seeren/lytteren, og det
er heller ingen historie som fortelles. Musikken wsualisert gjennom en oppdeling av
musikken i enkeltstaendgymbolske tegr i Charles Sanders Peirces terminologi en arbitree
sammenheng mellom tegnet og hva det viser til (sodet "hund" i forhold til en faktisk
hund) (Gullvag 1972: 29). Denne oppdelingen ligaermusikklytters mulighet til & flytte
fokus fra et musikalsk element til et annet. Mottagientering i bade "Around the World" og
"Star Guitar" gir pA denne maten ogsa regissgremen "direkte" og privilegert rolle i
medieringen av musikken. Han/hun blir den som komisarer med publikum i artistens
visuelle fraveer. | Charles Sanders Peirces terogiokalles et tegn som har en kausal
forbindelse til det det viser til (som rgyk haritd) etindeksikalsk tegnLip-sync-fremfgring
utgir seg for a veere et slikt tegn, men i "Arourtte tWorld" og "Star Guitar" er
sammenhengen mellom bilde og musikk kun pa Pesymbolske niva.

"Around the World" og "Star Guitar" har mye til ie$. De har begge et billedinnhold
som visualiserer musikken pa symbolskmate. Dette skjer likevel pa forskjellige matetei
to videoene. | "Around the World" brukes den tder komiske dansingen og de komiske
kostymene som et mer "direkte" uttrykk for det rkatske uttrykket. Selv om dansingen er

symbolskfungerer den ogssom dans
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| "Star Guitar" gjgr den uforandrede kameravinked¢rman fglger ngye med pa hva
som skjer, og sammenhengen apenbarer seg derfekegaaskt. Man begynner a tenke at
hvis det ikke er en klar sammenheng mellom musiikoibde, hva er da poenget? Dette er
ikke tilfellet med "Around the World". Det er fulihulig & like og ogsa fale at man far noe ut
av musikkvideoen uten at man kjenner til fortoligsngkkelen. Slik trekker dansingen
oppmerksomheten bort fra det symbolske aspektette Dkan veere grunnen til at

sammenhengen er vanskelig a fa gye pa — det egystett for morsomt a se pa.

5.3. Chris Cunningham

5.3.1. "Only You" med Portishead

Portishead er en lgst sammensatt gruppe fra Biiigfolgland bestdende av flere musikere,
med en basis i Geoff Barrow pa elektronisk programing og trommer og Beth Gibbons pa
vokal. Disse lager ogsa for det meste henholdsvisikk og tekst (ofte med hjelp fra Adrian
Utley pa musikksiden). Andre viktige elementer -emg@anger nevnt som gruppemedlemmer,
noen ganger ikke — er Utley pa gitar og Dave Machbrsom lydtekniker. Debuten kom i
1994 med musikken til kortfilmeio Kill a Dead Man(regissert av Alex Hemming) der
Barrow, Gibbons, MacDonald og Utley ogsa spilte ddrollene, far aloumadummyfulgte
senere i 1994 (med deres mest kjente sang "Gloxy)Bg Portishead 1997.

"Only You" er fra gruppens andre album og en foiditedit" ble utgitt pa single
tidlig i 1998. Videoversjonen bestér av en mellomtmellom album- og singleversjonéhe
Den gar, som mange av Portisheads sanger, i esdangiphop-inspirert rytme, men uten
hip-hopens tradisjonelle vokal, rapping, noe soordg at britisk musikkpresse ga artistene
pa Bristol-scenen (Massive Attack var en annen)lierinformative sekkebetegnelsen "trip-
hop"”. Hiphop-innflytelsen understrekes av at detrakhede” samplet som dukker opp
mellom versene er hentet fra hiphopgruppen Thedytlas sang "She Said". Et annet sample
som brukes i denne sangen er et kort stykke myéitsknusikk av Ken Thorne fra filmen
Inspector ClouseayYorkin 1968). Dette understreker det filmatiskams alltid har veert

viktig for Portishead, og som gjorde at de, sonaesveert fa grupper, laget film far de laget

%5 Albumversjonen er 4:59 lang og begynner med ks bargel og trommer far det "scratchede" samplet
kommer inn, mens singleversjonen er 3:45 lang agyteer rett pa samplet og repeterer feerre gangdeifste
vers. El-piano-soloen helt til sist i sangen erdoksrtere. Videoversjonen er 4:15 lang og sluttetrent der
singlen slutter, men inkluderer hele begynnelsarafbumutgaven. Selv om det er vanskelig & si builledit”
som ble mikset farst av de to siste, er bildenftsikkvideoen brukt som singleomslag, s& man kat &i at
videoen var ferdiglaget far singlen ble utgitt.
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album. Denne sveert direkte blandingen av hiphomgstisk filmmusikk med Beth Gibbons
personlige tekst sunget over gjgr ogsa sangen tiesten arketypisk Portishead-sang.

5.3.1.1. Lyd og bilde

Man kan hevde at musikkvideoen baserer seg paaaefing av musikken. Den farste delen
(1) ersoundetpa det ikke-samplede musikalske innholdet. Dettpreget markt og mystisk
og bestar av trommer, bassgitar og et lite prontioegel. Dette er basis bade for musikken
og for settet og atmosfaeren i videoen. Settet agadd eller en bakgard om natten, med den
viktige forskjellen at de to viktige personene deoen er vektlgse og ser ut som de er under
vann. Den andre delen (2) er det scratchede Phasamiplet. Dette representeres ved en
gutts rykkete, vektlgse bevegelser, blant annet $éislisser som beveger seg raskt i takt med
scratchingen. Clouseau-samplet representerer oysiele(3), og nar samplet dukker opp i
musikken klippes det til flere forskjellige menmsaakttar gutten fra inne i leilighetene sine.
Beth Gibbons (4) dukker pa sin side stort sett &pp under versene eller refrengene hun
synger og hun har lite interaksjon med gutten — omatdtak av et viktig gyeblikk som jeg skal

vende tilbake til.

5.3.1.2. Samplene

Beth Gibbons' intense tekstfremfgring — med ligem "we suffer every day" og "it's only
you who can tell me apart” — vitner om et interigtelsesladet, men samtidig innadvendt
lyrisk innhold. Utfra dette skulle man anta at ample fra en humoristisk kilde som en
inspektgr Clouseau-film ikke var egnet til & biditanusikken. Det samme gjelder den ofte
humoristiske hiphopen til The Pharcyde. Lekenhetem ofte kjennetegner hiphop-genren
star ogsa i et klart motsetningsforhold til Betlbkgins intense kjeerlighetssanger.

Imidlertid kan man hevde at nar filmsamplet er éwst fra sin egentlige sammenheng
sammen med Alan Arkins (i tidligere Clouseau-filmguilt av Peter Sellers) udugelige
detektiv, kan melodien oppfattes som "alvorlig"ikke som "parodisk”. Gjennom & inkludere
kun en liten del av musikken og flytte den til énavorlig sang som "Only You" finner det
sted et semantisk skifte. Et annet poeng er attckingen av Pharcyde-samplet ikke
forekommer samtidig som Beth Gibbons synger. Detensielle konflikten mellom disse
elementene er altsd pa denne maten tonet ned.

Tricia Rose har hevdet at i hiphop har samplindetgdning blitt snudd pa hodet. Det
som far ville blitt oppfattet som "juks" har istedditt en del av de musikalske kodene og

musikken er nd sa godt som avhengig av at det doneter en rekontekstualiseringsprosess
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gjennom sampling for at det skal oppfattes som ewerdig (Rose i Askergi 2005: 17). Da
rapper og produsent RZA fra Wu-Tang Clan gikk ssbon karakteren Bobby Digital (1998)
byttet han ut sampler med synthesizer og ble dlaktede fleste kritikere (se Cohen 2006).
Selv kritikeren lan Cohen, som var mer positiv, &herkt skeptisk til dreiningen mot
synthesizer (2006). Det bommet som hiphop. Eirikeksi hevder at sample-estetikk har gatt
inn i ogsa andre deler av populeermusikken. Harr tikéilfeller av spesiell behandling av
nyinnspilt lyd for & skape eillusjon av sampling, blant annet hos Britney Spears (Azker
2005: 76). | sangen "Only You", som i hiphop-genremblir altsd delene noksa separate, og
"Only You" er slik preget av en tvetydig musikalsktetikk. Man kan med det hevde at
integreringen av sampling og "hovedsang'bewisst darligsom i Askergis eksempel med
Britney Spears' "Toxic", selv om "Only You" ikkestrger & illudere sampling.

Selv om Cunningham holder pa en oppdeling av mesikide visuelle markarene er
videoen mer enhetlig enn sangen. Det er de samwesmdofor bevegelse som gjelder i hele
gaten — vektlgshet under vann, uten behov for leverkn- eller utpust — og dermed er bade
gutten og Beth Gibbons underlagt den samme vidketen. Dette er i skarp motsetning til til
de ulike elementene fra de musikalske samplene,smsine respektiveoundegenskaper

intakte.

5.3.1.3. "So cinematic, so visual"

Chris Cunningham sa om "Only You" i 2003: "The kracas so cinematic, so visual and so
creepy-sounding. Tracks like that are a gift" (20D¥D-hefte). Oppgaven har allerede sett
pa at fraveeret av det visuelle aspektet ved musikdt relativt nytt fenomen (i del 4.4). Man
kan derfor hevde at dette fraveeret har skapt eb\b&dr et visuelt aspekt — imaginaert eller
konkret (ved hjelp av musikkvideo). Noen har ogsé&bdet imaginaert visuelle aspektet ved
innspilt musikk som et kvalitetskriterium: Andrewo@dwin siterer rapperen Daddy-O fra
gruppen Stetsasonic som sa at "[w]henever you gefcard that you can see, that's a fly
record" (i [1992] 1993: 49). Dette har ogsa gattchdhand med den atmosfaeriske musikken
fra 1990-tallet, spesielt den genren som fikk dgegnende navnet "ambient”, og dette gjorde
“lydspor til en imaginaer film" til en av de mestukte klisjéene innen popmusikk-kritikken
(se for eksempel Vinger 1998). Cunningham har dgaédre sammenhenger uttrykt det
atmosfeeriske som viktig for sitt virke, og om Madas "Frozen" sa han at han hadde flaks
fordi "the track was quite cinematic and | knewolld do something with it. If it had been
Ray of Light, | probably would have had trouble ¢ogup with an idea (2003: DVD-hefte).

Madonnas "Ray of Light", som ble hennes neste singP98, er en mye raskere, mer positiv
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og mer dansbar sang enn den mer dramatiske ogmanites Frozen", og det er derfor lett & se
hvor Cunningham vil hen med begrepet "cinematiol. lIlam konnoterer det innadvendthet,
mystikk og en mindre dansbar stil, noe som haefetfor a skape de bildene i hodet som var

Daddy-Os kvalitetskriterium.

5.3.1.4. Sangtekst og tolkning

"Only You" fremstar som en kjaerlighetssang og édeering om at det er "only you who can
tell me apart” og "only you who can turn my woodeart". Det er imidlertid uklart om dette
innebeerer vennskap eller kjeerlighet i parforhold. uixlare metaforene i versene gjar heller
ikke noe for & hjelpe oss frem til noen klar og @il lgsning. Imidlertid apner
musikkvideoen for en tredje mulighet: forholdet lnel mor og barn. | musikkvideoen tar
Beth Gibbons og gutten hverandres hender idet Giblsynger "...wooden heart"-linjen for
siste gang, og hun smiler for farste gang. Selvdener i forskjellige sfaerer og omgaes lite i
videoen, mates de altsa pa et viktig punkt. | frataav andre personer enn truende krefter pa

utsiden av Gibbons og guttens sfeere, er detteagnidtkningsmulighet.

5.3.1.5. Oppsummering

"Only You" er en av de f& musikkvideoer som gendiamtiener Marsha Kinders betegnelse
"dreamlike", i stil like mye som innhold. Fglelsam a bli iakttatt av fremmede mennesker,
falelsen av & sveve midt i en gate og falelsennaukdar, men sterk forbindelse med et annet
menneske er alle motiver som er vanlige i drami@anninghams grunnidé til videoen var da
ogsa basert pa en drgm (2003: DVD-hefte).

Michel Gondry har ogsa benyttet seg av dremmealgigaboler. Bjorks "Human
Behavior" og "Isobel" har en dremmeaktig symbolbmiens "Everlong” er ifalge Foo
Fighters-vokalist Dave Grohl basert pa et mar&@itindry hadde da han var liten (Gondry
2003: bonusmateriale). Disse holder seg likevelt stett i et relativt sobert eller narrativt
filmsprak. | Cunninghams "Only You" estilen like dreammeaktig som symbolene.
Cunningham begrunnet valget av virkemiddelet, fighiunder vann for sa a manipulere
bildene opp pa gaten, med at det gjorde huden hijgang at idéen var & skape et "slow
motion, night time dreamscape” (Cunningham 2003DENéfte).

"Only You" er i nesten ekstrem grad frigjort fra ¢el Chions "dramatic time"-
begrep. Likevel er den sveert tidsbestemt. Skolssimgutten beveger seg i takt med rytmen
pa platescratchingen og hvis lyden hadde veaertyféitenisert, ville mye av poenget med

videoen veert borte. Ved a manipulere filmbilderaktt med musikken, gjgres bildene
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musikalske. Man kan slik trekke paralleller til mmaisjonsfilmer som er basert pa musikk og

film, for eksempel Walt Disneysantasia(1940).

5.3.2. "Come to Daddy" med Aphex Twin

"Come to Daddy" er en sang av Aphex Twin, artistedvtil musikeren Richard D. James.
Han ble kjent gjennom samlinge®elected Ambient Works 85-92992). Deretter fulgte
mange singleutgivelser og sideprosjekter fagr almeheCare Because You D@ 995), The
Richard D. James Albur{1996) ogdrukQs(2001). Han har ogsa gitt ut flere EPer, gjerne
med ugjenkjennelige remikser basert pa en tittglsGome to Daddyle utgitt som en slik
EP i 1997 (med syv forskjellige remikser hvor ingémner originalen) og ble fulgt av
Windowlickeri 1999.

"Come to Daddy" er en stgyende og rask sang utedaerpopsangstruktur. Den er
istedet basert pa repetisjoner og variasjoner @tetre toners tema spilt pa et ukjent
instrument og behandlet til det ugjenkjenneligalét nesten er blitt hvit stgy. En vokal, som
ogsa er sterkt prosessert, dukker opp med ujevi®rmem og synger vekselvis "I want
your soul" (over de nevnte tre tonene) eller "caimaladdy, come to daddy". Et nytt fire
toners tema dukker opp senere i sangen sammentrigteprosessert gredgvende skrik, far
tretonerstemaet siden kommer tilbake. Musikken mnetbnerstemaet er det meste av tiden

sveert perkussiv med en komplisert elektronisk ryhestdende av sveert mange slag per takt.

5.3.2.1. Synopsis
"Come to Daddy" er en narrativ video. Den begymmed at vi ser en gammel dame med en
stor vakthund i band ga tur blant falleferdig blbkkyggelse et sted i England. De finner et
fiernsynsapparat pa bakken sammen med gammelt Skuwselig ser man noe lite, kanskje et
barn, bevege seg i et smug for deretter a bli bdyezetter falger kameraet sma, lgpende
fatter. Hunden begynner 4 tisse pa fiernsynsapgtasaim like etterpa begynner a flimre, selv
om det ikke er tilkoblet stram. Hunden begynneijedf® mot apparatet, som etterhvert viser
et forvrengt ansikt som begynner & synge "I wantrysoul" (her slutter prologen og
plateinnspillingen begynner). Den gamle damen sligg@ndet i sjokk og begynner a ga bort
fra apparatet. Imidlertid star det der en gjengm@a barn, bade gutter og jenter. Alle har like
ansikter, nemlig det en person med kjennskap tiledpTwin vil kjienne igjen som Richard D.
James' ansikt. Ansiktene, som ogsa har skjeggesorildt.

Hele gjengen begynner deretter a lgpe bortovemdaidi den gamle damen far de

ender opp ved fijernsynsapparatet som de stoppevegppEtter a ha statt litt og betraktet

88



flernsynsapparatet med det mystiske forvrengteksetssom synger "I want your soul" og
deretter "come to daddy", lgfter de det opp ogder med seg. De lgper bortover med
fiernsynet pa slep og begynner & terrorisere ogefekter en mann som rgmmer inn i bilen
sin. De slipper fiernsynet og begynner istedetéssimed hverandre, tamme sgppel ut av
sappelkasser og lignende. Da musikken endrer larakgynner fiernsynet a blinke og barna
kommer tilbake til det. Deretter kommer det en mamrav det lille apparatet. Den gamle
damen, som er i neerheten, ser skrekkslagent motydee, skallede mannen som er i ferd
med & reise seg. Mannen begynner a skrike med extpernde stemme, og snur seg mot
damen, som bokstavelig talt far bakoversveis aikekrMannen, som etter skriket plutselig
har fatt har, samler troppene av barn, som enofahegynner deretter en rykkete dans far

videoen relativt bratt slutter.

5.3.2.2. Konsentrert skrekkfilm
Som man kan se bare av denne handlingsgjenfogefiininneholder "Come to Daddy"
mange klassiske elementer hentet fra skrekkfilnter ehorrorgenren. De mest opplagte
referansene jeg kan fa gye paviltage of the Damne@Wolf Rila 1960), der en gjeng onde
barn terroriserer en landsby i England, Bgltergeist (Tobe Hooper 1982), der levende
vesener kommer ut av fiernsynsapparater (en sikesténe utspiller seg ogs&ingu(Hideo
Nakata 1998), en film som antagelig ble innspiltspgnme tid som "Come to Daddy"). Man
kan ogsa finne andre klare inspirasjonskilder, stenmange filmene som viser identiske
"skurker"”, gjerne frembrakt gjennom kloning (et reyeksempel er h&@tar Wars episode |l:
Klonene Angripeav George Lucas (2002)). Intervjuer Peter Relimsanen som kommer ut
av fjernsynet som erhomage tii David Cronenbergs filmVideodrome (1983), noe
Cunningham ikke avviste (Relic 1998). Omtalen avort@ to Daddy" pa nettstedet
www.director-file.comhevder derimot & se likheter med maten den tynmmerastrekker ut
armene mot barna, som en far, i Steven Spielbdésgkontakt av Tredje Grad977).
Referansene jeg her har pekt pa stemmer imidlédiel egentlig pa detaljnivd. Man
kan finne likheter, men ikke klare visuelle sitatBret Peter Relic sa som dmwmagetil
Videodrometolket jeg som en tiPoltergeist Det blir imidlertid, slik jeg ser det, riktige@
hevde at "Come to Daddy" farst og fremst er bas&torrorgenrens generiske motiver og
konvensjonerheller enn & ha spesifikke forelegg. At en hupddager en fare fer sin eier er
en innarbeidet skrekkfilmklisjé; det at skumle vemelusker i et smug likesa. Barn¥illage
of the Damneckr ogsa helt annerledes enn barna i "Come to Dathlyle har individuelle

trekk og kan kontrollere andre mennesker med tamkewe barna i "Come to Daddy"
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gyensynlig ikke kan. Tilsvarende kan man hevdeate to jentene i "Come to Daddy"
hopper ubekymret rundt under Aphex Twins rolige ikalske mellomspill med barnesang og
spilledasemusikk, er dette et skrekkmotiv som gagt tilbake — den mest kjente kilden er
Stanley KubricksThe Shining"Ondskapens Hotell") (1980), der spgkelsene atoddrepte
jentene gar igjen pa hotellet og gjerne sees i aspet med en heis full av blod.

Man kan utfra dette hevde at "Come to Daddy" benwtg av generiske motiver for &
skrive seg inn i en tradisjon heller enn & stjete tfadisjonen. Der det skrekkfilmaktige i
Mark Romaneks nevnte "Closer" og "The Perfect Driogdgge med Nine Inch Nails) (se del
3.3.2 for en deldrgfting av "Closer") er baserkjse forelegg og endog visuelle sitater — det
Peter Wollen kaller a plyndre "the image-bank" @:9868) — er det ikke noe av dette i

"Come to Daddy" og lite i Cunninghams kunstnerigkke som helhet.

5.3.2.3. Intertekstualitet og Aphex Twin

| den tidligere Aphex Twin-videoen "Donkey Rhubaré¥ David Slade (1995) ble store
glorete teddybjgrnkostymer utstyrt med bilder aglRrd D. James (fra omslaget fr&€are
Because You Dosom masker. Teddybjgrnene gjorde deretter sdksbelegelser i sakte
film og danset med barn. Denne videoen ble dehgpirasjonen for at Chris Cunningham
valgte & la alle barna og den tynne mannen i "CtomPaddy" baere James' ansikt (2003:
DVD-hefte). Imidlertid er "Donkey Rhubarb" ikke testisk i effektbruken. "Come to Daddy"
er derimot teknisk gjennomfart pa en slik mate at ser helt realistisk ut, takket veere
Cunninghams kunnskaper om avstgpning av ansiktegumgmimasker. Dette er ikke en
kritikk av "Donkey Rhubarb" — i denne videoen laiteke realisme til & veere noe mal — men
snarere en papekning av at "Come to Daddy" er ajipeav effekter for & fungere, all den tid
den baserer seg pa en filmgenre med klare formale. knspirasjonen bak & bruke barn —
eller smavokste voksne, som de fleste i "Come taldya egentlig er — var ifalge
Cunningham at Aphex Twin ofte benyttet seg av betBremer pa innspillingene sine
(Cunningham 2003: DVD-hefte).

5.3.2.4. Lyd og bilde

Pa tross av den narrative formen, er det klare sarhenger mellom musikk og bilde, ikke
bare pa vokalsiden. En abstrakt digitalt-lydendeylgtl tidlig i videoen blir visualisert
giennom at den gamle damens hund bjeffer. Selvyoienl ikke hgres ut som et bjeff, er det
naert nok til at det godtas som en abstrakt lydeflekeressant nok er denne lyden ikke en del

av plateinnspillingen, noe som far en til & lurefp@rfor Cunningham valgte a bruke nye
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musikalske effekter istedet for & bruke diegetigkga prologen. En mulighet kan vaere at han
ville unnga prologproblematikken — prologer haedititt kuttet ved fjernsynsvisninger — ved
a simpelthen lagmer musikkSlik blir denne delen av lydspordtmmusikki mer tradisjonell
forstand.

Dette er en innledning til den sungne delen, demn§ynsapparatet begynner a synge
med en ekstrem forvrengning. Sangen visualiseresngm et forvrengt syngende ansikt i
flernsynsapparatet, et passende visuelt motstykkiert forvrengte vokalen. Selv om rytmen
ikke i seerlig grad er bestemmende for karakterdesggelser gjennom dans eller lignende,
gjer den seg likevel bemerket noen ganger, blanetanar et eller flere av barna — den raske
klippingen gjar dette noe uklart — trekker en bgtetier balltre over et gitter for at det skal
korrespondere med den raske suksesjonen av rytnsisle som iblant dukker opp pa
musikksiden.

Likeledes blir skriket i musikken gjengitt som &tik fra den tynne mannen som kom
ut av filernsynsapparatet. Mot slutten av videoegybeer den tynne mannen med det farste i
videoen som kan kalles en dans, og dette er — mathki av batongene mot gitteret — den
eneste visualiseringen av musikkens rytme. Denatgklansingen blir ogsa aksentuert av
klippingen i denne sekvensen, som er betydeliger@skg mer desorienterende enn tidligere i
videoen. Glimt av mannen fra inni fiernsynet epgkt inn for & si "I want your soul", noe
som virker som et narrativt paradoks siden vi liglen ledes til a tro at mannen i fiernsynet
er den samme som mannen som danser. Klippet inmgsa tittelsekvensen vi sa helt i
begynnelsen, med korte glimt av gjennomsiktig slewim sier "Music / The Aphex Twin" og
"Pictures / Chris Cunningham". Dette er slik detrmaste videoen kommer en rulletekst.
Man kan av denne grunn hevde at mannen i fiernpyasatet dukker opp igjen kun som en

"oppsummering" og at det derfor kommer pa sidedetwnarrative uten dettes krav til logikk.

5.3.2.5. Oppsummering

Noe av det fgrste som slar en nar en ser "Comettl) er hvor kompromisslast angripende
den er. Musikken er noksa ekstrem selv til AphexnTa veaere, og den forvrengte stemmen
som synger "I want your soul" og "come to Daddy'tdsadirekte diabolsk ut. Resten av
musikken er tilsvarende hard og forvrengt og iesestde rytmisk. Richard D. James selv sa
at sangen begynte som éeath metaljingle" han laget som en spgk, men at komposesjon
begynte & leve sitt eget liv (se Danluck 2001).tBbeaetal-innflytelsen er apenbar, bade i den
brékete vokalen, i teksten ("I want your soul" ertimot den kvintessensielle death metal-

tekstlinjen) og i melodilinjen og akkordene. Detligkevel en slags "technoversjon” av death
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metal, og de brakete gitarene som vanligvis defingenren er ikke tilstede. Partiet med
barnesang og spilledasemusikk later til & vaergodereert for & gi en kontrast til det andre, og
slik fa det til & fremsta som en del av ondskaam sa a si "lokker" til seg intetanende
lyttere. Denne metoden med a gjare noe tilsynedateamilt og uskyldig om til noe skummelt

og ondskapsfullt er en gammel og velpravd metod& agnen skrekkfilmen. Man kan alts3,
med Goodwin og Daddy-O, hevde at skrekkfilmaspektesd "Come to Daddy" var der far
videoen, og at dette aspektet sammen med den mkstske klippingen har bidratt til & gi

videoen et kaotisk og hysterisk uttrykk.

5.3.3. "Windowlicker" med Aphex Twin

"Windowlicker" er fra Aphex Twins EP med samme ndva 1999. Sammenlignet med
"Come to Daddy" er den mye lysere og med mykerérungentering, med prominent
elektrisk piano og et svakt kor av stemmer som syrigoh"-lyder til melodien. Etter en litt
brékete apning med mye elektroniske trommerytmér, dgn over i den mykere stilen.
Musikkvideoen bruker hele EP-miksen, men den haleagre prolog nesten uten musikk.
Midtveis i prologen dukker et tema som musikalgkdir noe pa EP-miksen opp, men den har
et helt annesound med scratching som hovedbestanddel. Deretteviforsr dette temaet
igien far EP-miksen dukker opp og gar helt til ®atav videoen. Til rulleteksten — som iblant
kuttes pa fiernsynsvisninger — er det enda en ndi&sne gang er den ganske lik EP-miksen,

med mindre vokal.

5.3.3.1. Synopsis
"Windowlicker" er en narrativ musikkvideo. Den dpmeed at to unge svarte menn kjarer
giennom Los Angeles i en cabriolet (de er kreditern "homies" pa rulleteksten). Den ene av
dem snakker ustanselig og vil finne seg en damendidn er "ready to fuck, nigga" og "horny
as a motherfucker". Den andre bryr seg ikke ogtgjenfte "I don't give a fuck". Denne
krangelen pagar i nesten to minutter, og midt ngeden har en av dem (vi ser ikke hvem)
satt pa radioen i bilen og far hgre en hiphop-aktigrsjon av plateinnspillingen
"Windowlicker" (denne versjonen er savidt jeg Jetd utgitt pa plate). Lydsporet er sa langt
diegetisk.

Etterhvert ser de to svarte kvinner som star péatdiet. Mannen som er "ready to
fuck" begynner a snakke med kvinnene for & prekagdgle seg til sex, men kvinnene lar seg

ikke lure. De begynner farst & mobbe dem beggeifee "broke" ut, deretter mobbes den
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kranglete mannen for sin lite heldige harfrisyrearivien blir saret og anklager dem for & vaere
haye pa peera — "like you're from Beverly Hills ome shit".

Plutselig blir bilen pakjert bakfra av en absumdgdvit limousin og presset fremover
pa veien til lyden av en digital hvinende lyd s@elv om man kan se for seg at den ligner pa
lyden en slik kollisjon kunne hatt, ikke ligner péen virkelig lyd. Da baksetet i limousinen
har nadd punktet der kvinnene star, ruller manrendusinen ned vinduet og gliser (pa dette
punktet begynner EP-miksen og musikken er herfradiegetisk og uten lydeffekter).

Den hvite mannen inni limousinen er gjenkjennetiggeere som Richard D. James og
han gar ut av limousinen og begynner & danse. $madndler kvinnenes ansikter seg til
Richard D. James-ansikter ogsa, og de blir med sramdimousinen og kjgrer av garde. |
limousinen blir de na pa uforklarlig vis flere, @lmed Richard D. James-ansikter. En av
kvinnene stikker hodet opp gjennom soltaket ogdeeto svarte mennene fglge etter. Bilene
nar etterhvert frem til Venice Beach. Da de to svanennene kommer ut av bilen, blir de
matt av to av kvinnene, og de far blomsterkrangdturalsen. James og kvinnene har na
begynt & danse pa linje. Pa ett tidspunkt snurvekvimnene seg mot de to svarte mennene,
som har begynt & danse med, og viser et ansikt eorskrekkfilmversjon av Richard D.
James med darlige tenner. Mennene blir livreddet Kd etter avsluttes videoen med at
James apner en champagneflaske og spruter utowEmndende kvinnene i slow motion. Etter
dette er det kun en ett minutts lang rulletekéndi i et fiolett fargefilter, med mer musikk og
en sekvens av de svarte mennene som danser baadkeme skrekkfilmversjonen av James

som kvinne.

5.3.3.2. Genretilknytning
Noe av det fgrste som slar en nar en ser "Wind&eticer at den som musikkvideo spiller pa
og blander flere klart definerte genre.

| begynnelsen (1) er den en flmkomedie fra dettevaniljget i Los Angeles, en arena
kjent gijennom mange filmer og fjernsynsserier (dmlmppussingsprogrammé&mp My Ride
pa MTV), der det a ha en "flashy" bil spiller eorstolle. Begynnelsen pa "Windowlicker" er
likevel Kklart filmatisk gjennom den parodiske stilespesielt gjennom den overdrevne bruken
av ordet "nigga". Man kan se lignende bruk av onddeler av Quentin Tarantinos krim-
komedie Jackie Brown (1997), som antagelig nettopp hadde géatt av kal@ien da
"Windowlicker" ble spilt inn i 1998, men i "Windowker" sies dette ordet enda mye oftere.
(Dette ma ikke forveksles med "nigger" generelmser en rasistisk betegnelse. "Nigga" er

derimot svartes mate a ta tilbake "nigger"-ordetdafarliggjere det, pa linje med bruken av
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"homse" blant homofile menn). Dette fortsetter g@m krangelen med kvinnene helt til
limousinen ankommer.

Nar denne ankommer endrer videoen helt karaktersittan starter og den hvite
mannen, Richard D. James, gar ut av limousineneggrimer a danse (2). Videoen ligner pa
dette punktet pa en filmmusikal, der mannen dansait med en paraply og gjer vekselvis
piruetter og vulgeere, sex-fikserte dansetrinn. Keime ser i begynnelsen pa mannen med
vemmelse. Men etterhvert danser han seg til demestget velkjent motiv fra bade musikaler
og Gows musikkvideoformel basert pa denne gernhensong and dance number

Dette pagar bare en liten stund fgr kvinnene ffggekog Richard D. James-ansikter
og blir med mannen inn i limousinen (3). Menn onmset av lettkledde damer i limousiner,
boblebad eller andre komfortable omgivelser er @mvknsjon fra hiphop-musikkvideoer, for
eksempel Xzibits "Front 2 Back" (2001) av Diane Mbai(boblebad) og 50 Cents "Candy
Shop" (2005) av Jessy Terrero (luksurigst hus).ddeste som mangler i "Windowlicker" er
rappingen.

Etter at limousinen har kjgrt fra omradet der kena var og bort til Venice Beach, er
det klart for dansing pa linje og i formasjoner @der palmene, inspirert av Busby Berkeley-
koreografi. Chris Cunningham sa at han spesifiktkkbeeografen om a gjgre noen "really
immature and perverted takes on Buzz Berkeley'sesio2003: DVD-hefte), og i sekvensen
der man ser snurrende paraplyer ovenfra blir dettedpenbart (se for eksem@gé@nd Street
(Bacon 1933) for eksempler pa lignende ekstravaiijarat Berkeley-koreografi).

Tilslutt spruter James champagne utover kvinnenasnge danser i slow motion.
Dette gir opplagte seksuelle konnotasjoner og egest som forbinder hiphop-motivene fra
tidligere i videoen med pornograff®nA si at champagne-sprutingen representerer ngannli
ejakulasjon er neppe en urimelig tolkning i denammenhengen. | tillegg har den seksuelle
stagnningen i musikken gitt seg, og musikken erméoevrengt gitarlyd og videoen er straks
over, slik et samleie ogsa kunne ha veert det. Audgae utover kvinnen (som i sprutingen
med champagneflasken) er en vanlig konvensjon inp@mobransjen (se for eksempel
Kolnar (2007)).

5.3.3.3. Likheter med Michael Jacksons "Thriller"

* Pornografi og deler av hiphop-genren har blitpéikit forbundet de senere &rene. Se for eksempel
hiphop/pornovideo-testen pa det tvilsomme nettstede
http://www.gamelink.com/news.jhtml?news_id=news pnimer_hip_hop_porn
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Det er én musikkvideo, som Cunningham ikke neve@m har sveert mange likhetstrekk med
"Windowlicker", nemlig "Thriller" av John Landis rdeMichael Jackson (1983). Den farste
likheten er lengden. Det er sveert fa videoer somleu 10-minuttersmerket, men disse to gjar
det: "Thriller" er 13 minutter og 41 sekunder langgns "Windowlicker" er med rulletekst 10
minutter og 34 sekunder lang.

Den andre likheten er mer substansiell: begge desieav lange narrative sekvenser,
for de bytter genre i en fullstendig, og overraslkerhelomvending. "Thriller's fortelling er i
en romantisk high school-setting der Michael gakipé med en jente. Den er sa genrebundet
at de til og med gar i en litt ubestemmelig 199Gstaote, for bade & vise til genrens
konvensjoner og for a konnotere "uskyld" (se Mert@93: 100). P& ett punkt sier Jackson:
“I'm not like other guys" og det blir snart vistdrfor. Han forvandles etterhvert til farst en
zombie (og andre zombie'er mgtes i gaten og begyhdanse som i en Broadway-musikal)
og senere til en varulv. PA samme mate som "THritdir en skrekkparodi — det er en
umulighet a tenke seg at en musikkvideo med hidto@ezombier, laget sa sent som pa
1980-tallet, er gjort i 100 prosent alvor — er "\Wnvlicker" en parodi pa "gangsta"-stilen og
skriver seg inn i en komedietradisjon. "Windowlicledialog er, som nevnt ovenfor, bevisst
"over-the-top" og hyppigheten av begreper som féal!", "straight up", "bitches", "hoes",
"niggas” og "motherfuckers" etterlater ingen tvih @t det er gjort med en komisk intensjon.
Helomvendingen i "Windowlicker" kommer nar bilenirbpakjert av limousinen, og dette
markerer genrebyttet til hiphopvideo og derettergsand dance number.

Der zombie- og varulvfilmer kan sies a representer@ergrupper av skrekkfilmer, er
store dansenumre med lettkledde damer noe somegjereakommer i musikkvideoer innen
hiphop/r&b-hybridgenren fra de senere arene, sosermkel kan nevnes Beyoncés "Deja Vu"
([2006] 2007) av Sophie Muller og "Green Light" () av Melina (begge pa Melina et al
2007). Det er altsd en klar forbindelse mellom @emmusikkgenren og den rene hiphop-
genren der lettkledde damer i limousiner dukker pm motiv i musikkvideoene.

Om Chris Cunningham var disse parallellene bewssthan laget "Windowlicker"
vites ikke. Personlig tror jeg det beror pa entbevisst pavirkning eller tilfeldigheter, da
Cunningham vanligvis er helt apen om sine innfggel Uansett er det en interessant parallell
til en av tidenes mest kjente musikkvideoer. "Winticker" ble ogsa — som en av fa videoer i
tillegg til "Thriller" — solgt i betydelig antallan enkeltstdende hjemmevideo.

5.3.3.4. Oppsummering
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Selv om "Windowlicker" er en narrativ video skjeetdmed sangens — og limousinens —
inntreden en vesentlig endring i karakter. Ikkeebarker det ganske usannsynlig at kvinnene
skal bli sjarmert av den kortvokste hvitkledde mammed det sleske gliset og de vulgaere og
umodne dansetrinnene, men kort tid etter blir aesik deres forvandlet uten forklaring. Den
kausale forbindelsen man hadde sett frem til dasbik ugjenkallelig brutt, og man blir ikke
overrasket over at det plutselig er flere kvinnelid@ansere i tillegg til de to fra prologen.
"Windowlicker" er en oppfalger. Ikke bare er denGiwis Cunningham og med Aphex
Twin akkurat som "Come to Daddy", men den brukechRid D. James' ansikt pa en
lignende, foruroligende mate. Man kan hevde at "€dm Daddy" er mer "korrekt" i sin
genretilknytning enn "Windowlicker" er. Onde barrednlike ansikter er en kombinasjon av
kiente skrekk-konvensjoner som gar tilbake i tiéViidowlicker's genretilknytning er
derimot mer sammensatt, og den veksler mellom agssighetto"-komedie, flmmusikalen,
hiphop-musikkvideoen, mer filmmusikal/moderne r&deo og — selv om dette kan
diskuteres — pornofilmen, uten a befinne seg kiartenfor noen av disse genrene.

"Windowlicker" er altsa primaert en lek med genregegrebevissthet.

5.4. Gondry og Cunningham i et auteurperspektiv
5.4.1. Michel Gondrys virke

Michel Gondrys virke som musikkvideoskaper trekkélere retninger. P& et niva er han en
filmskaper som leker med innarbeidede konvensjamen a egentlig bryte dem. Som
oppgaven argumenterte for i del 5.2.1 er "Fell avé with a Girl" sveert konvensjonell ved a
folge et klart oppsett for eenhanced performanaeed assosiativ montasje (se Gow 1992a).
Det som gjar "Fell in Love with a Girl" s& spesietlutelukkende teknikken. Ved valg av lego
som teknikk fant Gondry en form som bade passetgerfargene til The White Stripes, til
fargebruken og firkantmodulene til Piet Mondrianrtshan antagelig visste at gruppen likte)
0g som egnet seg til & skildre punkmusikkens emelBondryanise en scéner altsa enkel,
men gjort i en teknikk hvor den typeise en sceniigke har veert gjort far. Dette gjer videoen
original.

Pa et annet niva forsgker Gondry i "Around the Word forbinde bildet med
musikken pa en symbolsk mate istedet for den vargigindeksikalske maten (som med fa
unntak er et falsum). Utslagene dette gir seg -seett utseende dansegulv med farlige
utstikkere overalt, merkelige kostymer, pussig dans kan lett gjare at man ikke forstar det
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fullt ut og istedet ser pa den som en dansevidemsKje feilberegnet her Gondry publikums
evne til & se abstrakte sammenhenger. At Gondrgioftolkningsngkkelen er et tegn pa at
han ikke har lagt opp videoen som en gate, menesmaat han vil at den symbolske
fremstillingen skal vaere forstaelig. Her skillemhseg fra David Lynch, som ikke gav noen
enkel lgsning pa siMulholland dr, men istedet kom med 10 krypiske spor man kunne se
etter for a finne ut av det pa egen hand.

Grunnet all den digitale forandringen av landskag@n matte til er "Star Guitar"
nesten blitt en animasjonsvideo. Likevel er detvemdig & holde seg til delvis manipulert
live actionfiim for & skape folelsen videoen gir av & se ute togvindu og finne
sammenhenger. Animasjonsfilm ville ikke gitt demsae graden av gjenkjennelse. Appellen
til "Star Guitar" er nettopp at den tar den sitoasflet er a sitte pa et tog — noe alle har
kjennskap til — og gjar den til noe nestaagiskved at landskapet passer perfekt til musikken
— noe ingen har opplevd i en ngyaktig grad. "Staitd8' far slik karakter av & vaere en

gnskedrgm.

5.4.2. Chris Cunninghams virke
Chris Cunningham baserer seg pa et drgmmeaktigsgiiak. | "Only You" bruker
Cunningham musikken til & lage det han kaller ébwsmotion, night time dreamscape"
(2003: DVD-hefte). Utfra dette utforsker han medneisten klassisk kunstnerinnstilling blant
annet hvordan hudtoner, skolisser og kleer arteusdgr vann. Cunningham tegnet ustanselig
pa denne tiden — spesielt pornografi, ifglge hawm-seg utviser i intervju med Peter Relic en
bemerkelsesverdig kunsttankegang: "I like drawiegi@lia because it's really interesting to
draw; it's got loads of form and wrinkles and stifom a sculptural point of view it's really
beautiful” (1998). Et annet sted i Relics interytialte han at dgdssymbolene i Madonnas
"Frozen" ikke var intensjonen, han likte bare hwewrdavner visuelt passet inn i videoen.
Cunninghams motiv (i Skinners (1972) forstand) er reesten tradisjonell kunstnerisk
utforskning av menneskekroppen og det visuelledeger slik man bar forsta skolissene i
"Only You".

| "Come to Daddy" og "Windowlicker" utforsker Cumgham musikken gjennom
marerittaktige visualiseringer. Et sentralt aspakansiktene. Der David Slade (1995) limte en
tegning av Richard D. James foran ansiktene til bjgrneutkledde skuspillerne, gikk
Cunningham i begge sine videoer for helt realistiskasker, og man kan hevde at de derfor
spiller pa en primalangst for uniforme fiender utedividuelle trekk. | "Come to Daddy" er

marerittet i form av en mini-skrekkfilm med barnonde barn er en annen primalangst,
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effektivt utnyttet i nevnteVillage of the DamnedRila 1960) — som blir ledet av en mystisk
mann som bor inni et fiernsynsapparat.

Et eiendommelig trekk ved "Come to Daddy" er ateimgommer fysisk til skade
(med et mulig unntak for den gamle damens hgrsal éét gredgvende skriket). Det er heller
ikke noen lgsning pa historien i tradisjonell farsd der helter slipper unna monstre, gjerne
ved & ta livet av dem, og den gamle damen er der siahun kan bli skremt og skreket til;
hun er aldri i noen egentlig fare. Tilsvarende bin andre mannen, han som Igper fra barna
og til sikkerhet i bilen sin, bare plaget, kast@idsing mot og skremt av barna, og han virker
heller aldri egentlig i noen fare. Dette er svagdnlig i en skrekkfilm, og et klart genrebrudd.
Kanskje erkjente Cunningham at 5 minutter og 5Qisdkr er litt lite hvis man gnsker a falge
en formel som er best egnet til lengre fortellirger

Tilsvarende er det enda mindre forklaring pa fodlmgen til kvinnene i
"Windowlicker". Man etterlates med flere spgrsn@ityldes forvandlingen Richard D. James'
grasigse piruetter med paraplyen? Kommer kvinnénd forvandles tilbake igjen? De
kausale forbindelsene er brutt og det gis ingekldoing, ei heller pa hvorfor det plutselig blir
flere kvinner. Men siden "Windowlicker" blir song and dance numhedrengs det egentlig
ingen forklaring. Dansenumre i musikaler trengete akke a gi "mening" i tradisjonell
narrativ forstand. 142nd Street(Bacon 1933) er det blant annet en stor dansesekve
koreografert sa den skal se slaendeett ovenfra enda sekvensen finner sted under en
teateroppsetning hvor ingen publikummere har tidgg@irdenne synsvinkelen. Slike sekvenser
frigjor ogsd, i Michel Chions forstand, filmbildeéta "dramatic time", i likhet med
musikkvideoen der de diegetiske lydeffektene gjdaireonet ned eller helt borte.

"Windowlicker" er sveert genrebevisst. Men gjennoran dnesten skremmende
blandingen av en manns skjeggete ansikt med krogpean vakker kvinne i bikini
kommenterer den hiphop-videoens bruk av lettklekidaner i musikkvideoer. Der disse
skal ha en seksuelt pirrende funksjon, fungerere iKkVindowlicker" pa denne maten
overhodet. Cunningham sa under innspillingen aennden var ferdig redigert ville alle
potensielt pirrende elementer i videoen veere nisgra av ansiktene (Relic 1998), og han
har helt rett. Et nesten enda klarere eksempekpié dav Cunningham med plateomslaget til

"Windowlicker" som han ogsa designet, der et tygiskende bilde av en poserende kvinne i

* Det er riktigere & si at "WindowlickekRommentereenn at dekritiserer (med negativt fortegn) all den tid
Cunningham har uttalt seg positiv til hiphopvideg¢ee Dombal 2005).

98



bikini har James' ansitt Jeg husker svaert godt da denne ble utgitt i X898to utstilt i
platebutikken, der reaksjonene variererte mellonskgv vantro og latter. Dette er
miniatyrversjonen av musikkvideoen, hvor man istdde et song and danck&onsept har et
kalender- eller mykpornoblad-konsept. Peter Wohan da ogséa kalt musikkvideoen for et
"animated record sleeve" (1986: 168), og i tilfell/indowlicker" er dette enda klarere enn
ellers, selv om videoen antagelig ble laget farst.

5.4.3. Originalitet og mise en scene

Oppgaven har, med Harold Bloom (1994), argumeiterat det beste kriteriet for om et verk
kanoniseres eoriginalitet. Denne ekstremt vanskelige stgrrelsen kan etterm@ning best
bedgmmes gjennom begrepeise en scend&reativ mise en scengjgr et audiovisuelt verk

originalt og avhgy kvalitet

5.4.3.1. DVD-bokser som kanonagenter
Directors Label-serien fungerer kanondannende pévéer. Det farste nivaet er som en mate
a rangere kunstnerens virke pa. DVDens format juat gt for de fleste av regissgrene matte
en god del musikkvideoer velges bort. Denne jodienregissarene statt for selv, og de har
hatt sveert forskjellige innfallsvinkler til denneoplemstillingen. Michel Gondry kommer
med den litt pussige formuleringen at han har véigiantity” istedet for "quality” (2003:
DVD-meny), og den inneholder derfor mange videbaéwevel er 75 minutter satt av til den
nye dokumentarehve Been Twelve Forevgiom Gondrys liv og virke), og det er flere
kortfilmer og reklamefilmer med. Spike Jonze hagtéort mange videoer for & fa plass til
kortfilmer og tre forskjellige dokumentarer. Ch@inningham er en av de fa som faktisk
kunne fatt plass til bortimot hele sitt virke pa §lVD, men han har valgt bort mange videoer
fordi han er misforngyd med de fleste han har la@bzen” med Madonna kommer han
med mange harde ord mot og "Second Bad Vilbel" ntaan som en elendig video som
bare er med siden det var den farste han lageB(2DUD-hefte). S& mye har Cunningham
valgt bort, at selv om han er den eneste av regisegsom har brukt formatsingle layer
DVD, er den ikke i neerheten av & veere full.

I neste kull i serien har Mark Romanek brukt myeptassen, men han har utelatt alt

for et visst punkt (k.d. langs "Constant Cravint992)), da han mente at han hadde leert faget

*8 Cunningham designet ogs& omslaget til "Come tod@adg Autechres utgivelseénvil Vapre(1995), der
musikkvideoen "Second Bad Vilbel" (Cunningham 19€¢&) inkludert. Alle disse er alternative versjoagr
musikkvideoenes respektive hovedkonsepter.
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(2005: DVD-hefte). Anton Corbijn har valgt en inklu strategi der han har tatt med bade
gode og darlige videoer for & danne et bilde awkemstners opp- og nedturer (Petrusich
2005). Corbijn har imidlertid veert aktiv siden tiglpa 1980-tallet, sd han har valgt bort mye
av ngdvendighet — blant annet har flestepartereal6dvideoene han laget for Depeche Mode
utgatt — og DVDen er fylt til sitt digitale bristepkt. Stéphane Sednaoui har hatt en litt uklar
utvelgelsesstrategi. Han ser ut til & ha gatt tmmukjente favoritter (som Mirwais-videoene)
0og noen mindre interessante videoer som var stisidler ("Seven Seconds”), og slik
utelatt noen sveert gode middels kjente videoer, teoav mine personlige favoritter, Depeche
Modes "Dream On" (2001) og Becks "Mixed Bizness€00@). Jonathan Glazer har jobbet
mye innen reklame — og regissert spillefiim&exy Beasvg Birth — og har derfor inkludert
sa godt som alle musikkvideoer han har laget, st reklamer enn de andre, blant annet
den klassiske Levi's-reklamen "Kung Fu" (en peilfakart Bruce Lee-pastisj/hyllest). Slik
forsaker regissarene a definere hva som er viktign sitt eget virke.

Det andre nivaet, som jeg var inne pa i oppgavenigdlning, er hvordan utgivelsene
fungerer kanoniserende i forhold til feltet somhetl Det er ergravitas foroundet med
samle-DVDer som disse, og selv fra utsiden osewveigene avdeluxeutgave med ekstra
tykke omslag. Pa innsiden har man omfattende heftey kvalitet og endog kreativt utfgrte
menyer. Det er blitt vanligere og vanligere med D¥&mlinger utfra regissgr innen
spillefilmen, men det er fremdeles farst og fremdtskutabelt kanoniske regissgrer som
Alfred Hitchcock og Stanley Kubrick som har fatst samlinger i sitt navn. Slike bokser har
derfor — ihvertfall inntil det blir vanligere blamégissgrer — en aura av noe autoritativt over
seg, og det signaliseres at er man gjenstand fsfilemtgivelse har man gjort seg fortjent til
det.

5.4.3.2. "Retrospective rewriting" uten "textual ch ange"

| del 2.3.6 siterte oppgaven en formulering frankr&ermode om hvordan det kristne Nye
Testamentet fagrte til "retrospective rewriting” den jgdiske Bibel uten endring i teksten
(2004: 34). Fra a veere den eneste teksten bleréimm@edning” til en ny hovedtekst. Selv

om dette er et helt annet felt, mener jeg altséedédare likheter i hvordan fokus blir flyttet

av a bli plassert i helt ny sammenheng. Der mask§arser pa MTV eller et musikkprogram
for & se sine favorittartister, ser man i hovedsaken Directors Label-DVD for & se pa et
kunstnerskap under ett eller se hvordan en regisame en scenkan plasseres i formen

under ett, ved hjelp av diakrone eller synkronespektiver. Dette er kun mulig sidemse en

scéneer det som er havnet i fokus.
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Oppgaven har argumentert for at Mark Romaneks Makic Video Stills(1999) ikke
egentlig fungerte som utgivelse. Det gir en raeld & se stillbilder fra Madonna-videoer
samlet som visuelle kunstverk i en flott innbundek. Der en musikkvideo fremstar som et
samarbeid mellom artist og regissgr gir Romaneksdianntrykk av at Madonna bare har
veert modell for Romaneks idéer, noe som blir a dew kreative konteksten pa hodet. Da
fungerer Romaneks DVD langt bedre til det sammmébet; a isolere musikkvideoensise
en scenefor pa den maten & frigjgre den fra posisjonen smwpmusikkens ugnskede
postskriptum

101



6. Konklusjon

Denne oppgaven har argumentert for at den bestennd@bedgmmaudiovisuell originalitet
pa er gjennonmise en sceneg at i Michel Gondry og Chris Cunninghams vietedet mulig

a finne en slik audiovisuell originalitet. Michelo@dry lekte pd en bade interessant og
reflektert mate med teknikk i sin "Fell in Love wia Girl", og "Around the World" og "Star
Guitar" er begge interessante symbolske fremsiglirav musikkelementer og -instrumenter.

Chris Cunningham har gjennom sitt virke som regiggt flere veier. | "Only You"
utforsker han et drammelandskap gjennom et noksisfonelt kunstnerperspektiv, mens han
I tospannet "Come to Daddy" og "Windowlicker" har mer leken tone, enten det er en
skrekkfilm ut av Aphex Twingleath metainspirerte elektroniske musikk eller en lek med
hiphop-videoens visuelle klisjéer.

En slik analyse har veert avhengig av en historiskidsthet om formen. Dette er
grunnen til at jeg har valgt a la historiekapitlatenne oppgaven veere relativt omfattende.
@nsker man & kartlegge de formale karakteristika &@ennetegner musikkvideoen, er en
historisk oppsummering av feltet, med eksemplernedvendighet. Denne kjennskapen til
formens historie har manglet i deler av akademig, oppgaven har derfor forsgkt &
tilbakevise Joan D. Lynch og E. Ann Kaplans pastamdn formens historie.

Denne oppgaven har videre hatt til hensikt a vigerdan det som er preget av
audiovisuell originalitetogsa blirkanonisk Dette er Harold Blooms generelle forutsetning for
kanondannelse i parafrasert form. Nar det gjeldem dher konkrete forutsetningen for
kanondannelse har oppgaven trukket frem Herbeddrbergers "communal set of agents".
Utfra dette kan Directors Label-DVDene sies & hagéut som en kanoniserende agent. | og
med at DVD-boksene er noe av det farste som paekrét mate gir musikkvideoregissgren
ansvaret for musikkvideoer, gjgr disse at enkeltkkwgdeoer havner i en ny kontekst som
verk av en regissar farste rekke ogpopsang av en artist annen rekke. Dette har ikke
tidligere visningskanaler oppfordret til. Pa bakgmav dette har den franske auteur-doktrinen
vist seg som den mest relevante forstaelsesramoredifse utgivelsene; pa lik linje med
auteur-doktrinens fokus pa 1950-tallet har DVD-wédgenes regissarfokus fungert som en
legitmerende(for a l1ane Pierre Bourdieus begrep, sed@undsson et al 2005)) prosess for &

fa musikkvideoer akseptert som serigs kunstform.
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| musikkvideo-feltet har man ingen kritisk offegtiet & snakke om.
Musikkvideoanmeldelser hgrer med til sjeldenhet&un nevnt tidligere i oppgaven omtalte
Maria Demopoulos musikkvideo-feltet som "the Wilde8Y of flmmaking". Jeg mener dette
er en passende metafor pa flere nivaer. Hennesqremiva gar pa at det hersket det man kan
kalle "lovigse tilstander" nar det gjelder appregrig og plagiat. Et sekundeert niva gar pa at
uten offentlighetens diskusjon har man heller inganon. Slik kan man hevde at Directors
Label-DVDene er et farste forsgk pa a opprettedgwrden i feltet. Med denne serien sé jeg
for fgrste gang musikkvideoanmeldelser med et apé&espektiv i dagsaviser (se for
eksempel Bakke 2003; Hvidsten 2005; Sanneh 2008y&g2003). Denne oppgaven er mitt
lille bidrag til en slik offentlighet.

Morgenblades kunstjury skrev at nar de lanserte sin kanon thdpeat den kunne
veere en av flere. Pa linje med dette vil flere wetgier i Directors Label-serien kunne bidra til
en utvidelse av kanon. Det vil da ogsa bli let@m@iskutere om noen av regissgrene i serien
kanskje ikke fortjente plassen de fikk. Det kungsabli interessant hvis andre utgivere enn
Palm Pictures forsgker noe lignende, og slik bryRalm Pictures/Directors Labels
"meningsmonopol” som eneste utgiver med regissasfok

Man kan ogsa hape at videoene regissgrene sele\sdm sine favoritter ikke far sta
som siste ord. Selv om Sednaoui sikkert er forngyed sitt utvalg, virker noen av
prioriteringene tilfeldige og jeg haper at han Barcks "Mixed Bizness" (2000) og Depeche
Modes "Dream On" (2001) tilbake igjen i sin prierie katalog, kanskje i en ny revidert
samling om noen ar. Jeg haper ogsa pa flere DVDhsgen satt sammen av forskjellige
regissgrers verker — som man har sett svidihédotzereserien® — slik at regisserer som
ikke har en lang karriere bak seg ogsa kan komnpé VD-utgivelser.

Uavhengig av hva man matte mene om musikkvideoforee det verdt & huske
Walter Benjamins formulering som innledet dennegamen: Det er ikke bare forskjell pa en
filmatisering avFaustog det dramatiske diktet, men ogsa forskjell pdged og en darlig
filmatisering. Innen akademias behandling av musdikoer har det veert en tendens til a
behandle musikkvideoer som én starrelse. Denne awgpg har argumentert for at en
filmatisk visualisering av musikk er en naturlig poms, og det er min oppfatning at
musikkvideoformen ikke kommer til & forsvinne megt fiarste. Man bgr derfor heller ta den

pa alvor som kulturuttrykk og stille samme krawkiialitet som man gjer til andre uttrykk.

%9 Onedotzereserien er en DVD-serie med digital animasjonsfig noen f& mer gammeldagse unntak), hvorav
noen er musikkvideoer: http://www.onedotzero.com
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Kilder

Kort om kildene: Jeg har delt inn litteraturlisidangtekster (bgker, rapporter, etc.), korttekéaetikler, essays,
radioinnslag), filmmateriale (musikkvideoer og fédm og musikk-kilder. Store forbokstaver i titlerfersgkt
holdt slik kilden selv har oppgitt dem, derfor er €ksempel franske kilder gjengitt med stor bokstarste ord
i tittel, mens engelskspraklige har store forbokstaned unntak av preposisjoner og artikler Musi#tkoene er,
i trdd med oppgavens problemstilling, gruppert unidgissgr og satt i anfgrselstegn som en artikigl,
etterfulgt av artisten (eks: Gondry, Michel (200Knives Out" med Radiohead). Videosamlinger et isat
kursiv. Videoene som ikke fins i samlinger, er ddejeg har sett i forskjellige sammenhenger, f.pRSMTV,
VH1, NRK2'sSvisj http://www.youtube.confder sveert mange Scopitone-snutter etterhverfLinaet veien)
eller lastet ned fra Internett. Det hender ogs#eanngar i andre sammenhenger pa DVD eller VHSaddig pa
artistsentrerte videoantologier. Regissgr og arstalde fleste tilfeller hentet fra http://www.lbase.comden
stgrste og mest palitelige databasen for bibliggkafformasjon om musikkvideoer. Denne benytter
premieredato som norm, og flere av arstallene motsi eksempel dem Chris Cunningham oppgir pDsiD,
da han gér etter produksjonsar. MVDBase er imidléaingt fra komplett og mindre kjente videoer (som
LiterviCZ 2004) og Scopitone-klipp er ikke nevntisBe har jeg verfisert pa annen méte. Alle Scopikillene
star under "ukjent regissar”, selv om det er samlitggpt Claude Lelouch har regissert flere av @aske (hvis
Smiths (1998) informasjon stemmer, har Lelouchssgyit omtrent halvparten av alle franske Scopitdipg).
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"Sly" (1994) med Massive Attack
"Seven Seconds" (1994) med Youssou N'Dour og Nénenry
"Big Time Sensuality" (1993) med Bjork
"Big Time Sensuality [new night version]" (ukjen) &ned Bjork
"Sometimes Salvation" (1992) med The Black Crowes
"Mysterious Ways" (1991) med U2
"Give It Away" (1991) med Red Hot Chili Peppers
"Le monde de demain” (1990) med NTM
"Discotheque [new director's cut]" (1997) med U2
"Army of Me" (ukjent &r), bonusmateriale, animexdrilm basert p& Bjorks sang (se Gondry
2003)

Slade, David (1995): "Donkey Rhubarb” med Aphexwi

Stein, Jeff (1984): "You Might Think" med The Cars

Tarantino, Quentin (1997Jackie Brownspillefilm

Taylor, Gavin (1983): "Sunday Bloody Sunday" med U2

Temple, Julien (1982): "Do You Really Want To Hiie?" med Culture Club

Terrero, Jessy (2005): "Candy Shop" med 50 Ceatyfang Olivia)

116



Walters, Charles (1948[Easter Paraddgogsa kjent sontrving Berlin's Easter Parade
spillefilm

Wyler, William (1946):The Best Years of Our Livespillefilm
Yorkin, Bud (1968)inspector Clouseatspillefilm

ukjent regissgr (ukjent arstall [1960-tallet]): "Wef Love" med Joi Lansing, Scopitone
jukebox-film

ukjent regissar (ukjent arstall [1960-tallet]): "Garcon" med Les Surfs, Scopitone jukebox-
film

ukjent regissar (1961): "Jolie MGme" med Julietré€®, Scopitone jukebox-film

ukjent regissar (1963): "Where did all the goodetsngo” med Dick and Dee Dee, Scopitone
jukebox-film

ukjent regissar (1963): "The Robot" med The Torsad&eopitone jukebox-film

ukjent regissar (1966): "These Boots Are Made falkiv" med Nancy Sinatra, Scopitone
jukebox-film

ukjent regissgar (1966): "Dead End Street” med Tk

ukjent regissgr (1967): "Je'm accroche a mon rénaxt Johnny Hallyday, Scopitone
jukebox-film

Musikk

Anderson, Laurie ([1981] 1982): "O Superman (forsgenet)”, tidligere utgitt som vinyl-
single, pdBig Sciencevinyl-LP, Warner

Aphex Twin (1992)Selected Ambient Works 85;%2D, Apollo
Aphex Twin (1995)1 Care Because You D&D, Warp
Aphex Twin (1996)The Richard D. James Albu@D, Warp
Aphex Twin (1997)Come to Daddy ERCD, Warp

Aphex Twin (1999)Windowlicker ER CD, Warp

Aphex Twin (2001)drukQs dobbel-CD, Warp

Apple, Fiona (1996)Tidal, CD, Sony

Autechre (1995)Anvil Vapre CD, Warp
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Beach Boys, the ([1966] 1999): "Mrs. O'Leary's Javwono mix]", fraUnsurpassed Masters
vol. 17: The SMILE SessiqrSD-boks (3 CD'er), spor 17 CD 3, Sea of Tunesfleg-
selskap]. Laten er tidligere utgitt pA mange faebije bootleg-utgivelser, vinyl og CD etter
den farste utgivelsen i 1982. (Se ogsa Wilson,rB{2004)).

Beatles, the (1963Please Please Meinyl-LP, EMI

Beatles, the (19644 Hard Day's Nightvinyl-LP, EMI

Beatles, the (1965alielp!, vinyl-LP, EMI

Beatles, the (1965blRubber Soylvinyl-LP, EMI

Beatles, the (1966Revolver vinyl-LP, EMI

Beatles, the (1967a): "Strawberry Fields ForevéPéenny Lane", vinyl-single, EMI
Beatles, the (1967bggt. Pepper's Lonely Hearts Club Bamahyl-LP, EMI

Beatles, the (1968Yhe Beatle$'white aloum"], vinyl-LP, EMI

Daft Punk (1997)Homework CD, Virgin

Daft Punk (2005)Human after All CD, Virgin

Dylan, Bob (1965)Bringing It All Back Homgvinyl-LP, Columbia

Johnson, Robert ([1936-37] 1996he Complete RecordingSD-utgivelse (2 CD'er), Sony

Kraftwerk (1978): "Die Roboter", pdie Mensch-Maschinevinyl-LP, EMI

Madonna (1998)Ray of Light (inkluderer "Frozen" og "Ray of Light",) CD,
Maverick/Warner

Monkees, the (1966Y.he Monkeesvinyl-LP, Colgems
Monkees, the (1967aMore of the Monkeewinyl-LP, Colgems
Monkees, the (1967bleadquartersvinyl-LP, Colgems
Portishead (1994Ppummy CD, Go! Beat

Portishead (1997Portishead CD, Go! Beat

Portishead (1998): "Only You", CD-single, Go! Beat
Radiohead (19970K ComputerCD, Parlophone

Residents, the ([1974] 2003\teet the Residentsinyl-LP, EuroRalph
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Residents, the (197%skimag vinyl-LP, Ralph

Rivers, Johnny ([1966] 2006): "Secret Agent Mard' Rivers, JohnnySecret Agent Man:

The Ultimate Johnny Rivers Antholo@D, Shout Factory
Summer, Donna (1977): "I Feel Love", vinyl-singl€{tommer), Casablanca

Velvet Underground, the ([1965-1970] 199Bgel Slowly and Se€D-boks (5 CD'er),
Polydor

White Stripes, the (1999T:he White Stripe<CD, XL
White Stripes, the (2000Re Stijl, CD, XL
White Stripes, the (2001yVhite Blood CellsCD, XL

Wilson, Brian (2004): "Mrs. O'Leary's Cow", fBrian Wilson presents SMILED,
Nonesuch/Warner
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