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Populariseringen af Sjostakovitjs “Vals nr. 2”

Potentiel og realiseret betydningsdannelse

Indlceg preesenteret ved symposiet Danske Musikvidenskaber 2008, Kobenhavn d. 26. april 2008

Introduktion

Studiet af musikalsk betydning 1 audiovisuelle kontekster har efterhdnden vearet genstand for megen
opmarksomhed, og det er ogsé noget, som optager mig. Som folge af en interesse for anvendelsen
af preeeksisterende musik i tv-reklamer, blev jeg for godt halvandet ar siden — via en opgerelse pa
Internettet over musikanvendelse 1 tv-reklamer — opmarksom pé en reklamefilm for
SkandiaBanken,' som indeholder musik af Dimitrij Sjostakovitj. Det forekom mig, at Sjostakovit]
var et originalt valg i kommerciel henseende, og da jeg fik studeret reklamefilmen, viste det sig at
vere hans “Vals nr. 2” fra den anden af *j azzorkestersuiterne”.> Filmen, der har titlen Killarna, er
oprindeligt produceret i Sverige, men er eftersynkroniseret pa dansk og vist forste gang pa TV 2 1
november 2001.% Den varer 35 sekunder, bestar af en enkelt scene med fire klip og afsluttes med
folgende to tekstede meddelelser; den forste (1) i labet af fjerde klip og den anden (2) med det
afsluttende logo pa sort baggrund

1) Mange ved ikke, at vi har Danmarks bedste bankpriser* * Iflg. Penge & Privatekonomi august 2001
2) SkandiaBanken. Hgj rente. Nul gebyrer. www.skandiabanken.dk

Handlingen udspiller sig som en samtale mellem fire yngre maend (klip 2-4), hvor de tre af dem er
interesserede 1 at here den fjerde om, hvilken bank han bruger (“Jeg spurgte, hvilken bank du
har”?), hvortil han svarer “SkandiaBanken!” Det tager de ojensynligt ikke for noget svar (“Det er da

",

ikke en bank. Carl spurgte, hvilken bank du har!”), og de griner af den fjerde, som om han er
misforstdet tingene. Pointen er selvfalgelig den modsatte, hvilket den forste af to tekstede

meddelelser foroven tydeligt understreger.

[Filmeksempel 1]

Grunden til, at jeg fattede serlig interesse for reklamefilmen var, at selv samme musik optrader i
Stanley Kubricks sidste film Eyes Wide Shut fra 1999; eksempelvis 1 filmens introduktion og
gbningsscene.

[Filmeksempel 2]

Og musikken optraeder ogsa 1 Christoffer Guldbrandsens dokumentarfilm Fog bag facaden fra
2003, der portraetterer dansk statsminister Anders Fogh Rasmussen som formand for EU og hans
handtering af forhandlingerne med 10 nye ansegerlande.

[Filmeksempel 3]



Der er altsé tale om tre meget forskellige film, der tilherer hver sin genre og som er blevet til hver
iser med ca. to drs mellemrum. Det eneste, som umiddelbart binder dem sammen, er som sagt
valsen, der ledsager de forskellige handlinger.°

Valsens betydningspotentiale

Det egentligt interessante ved de tre film er imidlertid, at anvendelsen af Sjostakovitjs musik 1
betydningsskabende gjemed virker ret konsistent, hvilket gor det naerliggende at pege pa og
diskutere mulige intertekstualitetsforhold. Dette er dog ikke mit @rinde her; derimod vil jeg udpege
tre associations- eller konnotationstemaer — eller maske rettere tre grupper af sammenhegrende
konnotationer, som musikken efter min overbevisning bidrager til fremhavelsen af.
Konnotationsgrupperne er folgende:

1. Hverdag, regelmassighed og forudsigelighed
2. Nostalgi, melankoli, hedonisme og sofistikeret dekadence (eller fin-de-siécle)’
3. [Ironi, humor, gegl og cabaret

Eyes Wide Shut Det er konnotationsgrupper, der hver iser
figurerer 1 mindst to ud af tre film (jf. Figur 1),
og det er min opfattelse, at mens Eyes Wide Shut
omfatter alle tre temagrupper — og isar de to
forste, — s forekommer to forskellige
kombinationer mellem to temagrupper 1 hhv.
Killarna og Fogh bag facaden. Dette kan for sa
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som navnt er meget forskellige rent

v

Dekadence Ironi genremassigt. De har helt forskellige handlinger
og og/eller Hverdag ) . . .
Nostalgi Gagl og kommunikerer noget vidt forskelligt, og ikke

mindst er der stor forskel mht. varighed, hvor
der spaendes fra reklamefilmens 35 sekunder til
spillefilmens 2 timer og 18 minutter. Dette er alt
sammen faktorer, som umiddelbart skulle gore

dem narmest usammenlignelige, og sa alligevel
Killarna Fogh bag facaden ikke

Men spergsmalet er nu, om det i virkeligheden nu ogsa er musikken, der fremmaner de feelles
konnotationer — eller i alt fald: Hvor stor er musikkens indflydelse pa disse konnotationer? Her er
det min opfattelse, at musikken besidder et immanent betydningspotentiale, dvs. bestemte
karakteristika i selve kompositionen eller strukturen, som er helt afgerende.® Der er m.a.o0. noget i
musikken selv, som peger pa ovennavnte tre konnotationsgrupper i den audiovisuelle kontekst, lige
som musikken ogsa tilbyder andre konnotationsmuligheder. Et eksempel herpa er eksotisme og



orientalisme, hvilket jeg skal redegeore naermere for lige om lidt. Et andet eksempel er Usteuropa og
Sovjetunionen (herunder stalinisme og socialrealisme), hvilket eksempelvis rapporteres om i tre
kilder uathaengigt af hverandre og med forskellig konkretiseringsgrad (jf. nedenstdende citater).

“Its minor key and its oom-pah beat, complete with with snare drums, call up Eastern European associations”
(Gorbman, 2006, 7).
“[The waltz] is rooted in the Vienna of Johann Strauss, and has a forward eye to the Red Army” (Wilson, 1993, 4).

“Fiir die professionelle Neugier und Erkldrungslust erdftnet sich allein durch die Identifizierung des Stiickes sogleich
eine Fiille an Assoziationen: Jazzsuite, DreiBiger Jahre, Sowjetunion, Stalin, Achtung des Jazz, Friktionen zwischen
Kunst und Staat, MaBregelungen von Musikern wie Schostakowitsch, Kritik und Selbstkritik, Schauprozesse, Ru3land
vs. Amerika, Kommunismus vs. Kapitalismus usw.” (Riethmdiller, 2005, 90).

Umiddelbart har jeg dog vanskeligt ved at se ovenstaende konnotationer understottet 1 selve
filmene.” Her er snarere tale om, hvad Claudia Bullerjarhn i en anden sammenhang har betegnet
som “associationsdannelse for kendere”;'? altsa associationer eller konnotationer, som den
musikhistorisk og —stilistisk kyndige naturligvis kan knytte til musikken, men som pd den anden
side synes mindre betydningsfulde i de audiovisuelle kontekster, som omtales her. Derimod er der
andre karakteristika 1 den musikalske komposition eller struktur, som forekommer langt mere
oplagte at inddrage 1 betragtningen, savel generelle som specifikke. Forst et eksempel pa de
generelle: Som navnt forekommer musikken let og folkelig med dens umbaba-rytme med
lilletrommen og akkorder pi 2- og 3-slaget samt den enkle harmonik, f.eks. i-ii®’-V’-i-
progressionen 1 begyndelsen (jf. Eksempel 1). Melodikken er for det meste uniform ensartet, idet
mange af fraserne i (x;.4) bestdr af rytmen J. J J J. kombineret med en nedadgéende kontur. Alt
dette understotter det regelmaessige og forudsigelige, som navnes under punkt 1. Selve slutningen
(B) afviger dog fra det banale 1 form af de let “spogfulde” hemioler, som rytmisk skaber en
fornemmelse af 2+2+2 1 stedet for 3+3. Dette kombineret med melodiske tertsparalleller, der
sekvenseres nedad, danner visse “cirkus- eller lirekasseagtige” associationer, hvilket peger pa punkt
3. I samme henseende spiller valget af saxofon som melodiinstrument 1 4,3 ogsa en vasentlig rolle.

Af mere specifikke karakteristika er det vaerd at legge maerke til endelserne 1 y; og y», og navnlig
sidstneevnte, hvor der forekommer en ekstra indskudt ledetone 1 kraft af tonen fis som det forhgjede
4. trin. Her er eventuelt tale om, hvad Philip Tagg kalder en genresynekdoke (Tagg, 1992, 375-376);
altsd at denne detalje udger et fremmeelement og henviser til slags “andethed”, som ligger udenfor
mainstream klassisk musikkultur. Saledes peger molskalaens forhgjede 4. trin og forhegjede 7. trin 1
orientalsk retning; f.eks. 1 form af den ungarske sigeunerskala med dens to forsterrede
sekundintervaller (c-d-es-fis-g-as-h)."' Men udover denne eksotiske “andethed” giver det
dissonerende fis et sofistikeret og dekadent preg svarende til punkt 2, idet denne tone er udtryk for
en serlig melodisk subtilitet. I stedet for den mere ligefremme stemmeforing fra 6. trin (as) til 5.
trin (g) forekommer en slags “dekadent pyntning” af melodien. Sdledes udger det indskudte fis en
betydelig forskel; man behaver blot at indsatte et feller et g, og udtrykket bliver straks helt
anderledes.



Eksempel 1 Intro
“Vals nr. 2", forste del PEUSEESEEree e —ts—
. ] SV X
(reduceret nodebillede).
Yo Yo > w— |
) O Ib‘ﬂb :,2 4 3 3 y 2 y 2 4 y 2 5 3 y 2
i - 3‘ -
1 K 4 K

Al A - e N —

:éja'b”b 2 = ] Jw — */J ‘;/ SE ;i# J J 2 N —F

_— 2 2 g 2 2 2 g 2 2 2 f:f:
5 s & ¢ F T & T ¢ F T g T ¢ rﬁws g F T ¢
O yor o e e — - S— o T —
Ve e e
ottt ! Pl d tadd Pl Pl Pyt d g
13 e OO F L ¢ '\/78 4 F LS S R G ¢ F ¢ i T F T

= | e
i FfF (f  F |
S S .
> & 5 o e

:
T
:
i
=
il

M~
M~
MW
MW
MW
MW
14

MW

Ll

ol
o

q

ol

Audiovisuel betydningsdannelse

Resten af mit indleeg omhandler en raekke eksempler pé, hvordan musikkens immanente betydning
realiseres i de tre film. Jeg har navnt, at der er eksempler pa, at musikken dels virker styrende og
dels kommenterende i forhold til handlingen (jf. note 5), og det vil jeg her demonstrere gennem en
rekke eksempler. Forste eksempel stammer fra Eyes Wide Shut, hvis hovedrolleindehavere Tom
Cruise og Nicole Kidman spiller et velhavende agtepar bosiddende 1 Manhattan (Bill og Alice
Hartford), hvor han er udearbejdende laege og hun er hjemmegéaende. Her fér seeren et indblik i



parrets hverdagsliv, der suppleres med lejlighedsvise luksusfester med venner eller
forretningsforbindelser. Det er en sadan fest, som parret forbereder sig pa i dbningsscenen, som jeg
viste 1 begyndelsen. Scenen signalerer 1 hoj grad “daglig rutine”, og dialogen virker naermest
automatiseret, — eksempelvis hvor Alice pd et tidspunkt sperger Bill, hvordan hun ser ud, og han
svarer uden at se pd hende. Denne automatisering stottes musikalsk pé flere mader: For det forste er
musik og billeder 1 hgj grad synkroniserede. Saledes skifter de indledende tekster (hvidt pa sort
baggrund) pa 1-slaget 1 hver fjerde takt (t. 1-4: WARNER BROS. presents — t. 5-8: TOM CRUISE
— 1. 9-12: NICOLE KIDMAND - t. 13-16: A film by STANLEY KUBRICK), hvorefter der
nejagtigt pa 1-slaget i takt 17 klippes til et billede af Alice, som er i feerd med at affere sig sin kjole.
Precis otte takter efter (takt 25) vises filmens titel (igen hvidt pé sort).

“Isn’t it on the bedside
table?”

=k

For det andet er de allerforste to

replikker omtrent ssmmenfaldende “Honey, have you

' - llet?”
med den musikalske frasering, hvor Seen Ty wate

temaet gentages med fuldt orkester

. . P e
og violinerne som melodiferende, T

hvilket ifelge Gorbman (2006, 8) Eksempel 2.
udtrykker en operaagtig stil (jf. Eksempel 2).

For det tredje bevager Alice sig til musikkens rytme 1 “afkleedningsklippet”, og det ser faktisk ud
til, at hun danser, som kunne hun sore musikken. Retrospektivt set giver dette god mening,
eftersom musikken pludselig fremstilles som diegetisk; sdledes slukker Bill for musikken pa
anlaegget, da parret forlader paklaedningsvarelset i lejligheden. Men diegetisk eller ej, sa indtager
musikken en styrende rolle 1 filmens dbningsscene, hvor Kubrick sa at sige “musificerer” parrets
dekadente hverdagsliv med dets rytmer og rutiner, som de er bundet af, ogsé selv om de sikkert
ville opfatte sig selv som frie (Dolan, 2005, 31).

Ovenstaende kan meget vel tolkes som Kubricks ironiske kommentar til det velbjergede pars
konforme og trivielle livsfarelse, men der er ogsa en nostalgisk dimension forbundet med fernevnte
“atkleedningsklip” 1 kraft af den nogne skenhed mellem de to graske sojler, der her fremstér 1 et
renassanceinspireret motiv. Ifalge Riccardo Lombardi (2004, 211) gives et indtryk af
kvindelig/ungdommelig skenhed som noget kortvarigt og dermed dyrebart lige som en blomstrende
plante. Karakteristisk nok forekommer dette klip netop samtidig med y, indeholdende det
sofistikerede fis (takt 19), og musikken udger pd den made en subtil kommentar til billedets @stetik.

Kombinationen mellem nostalgi og ironi forekommer ligeledes i1 Killarna, der nasten “oser” af
gamle dage og “utidssvarende konventionalisme”. Eksempler herpa er 1) scenens megblement og
interior, herunder de hgje moerke paneler, merklakerede gulve, orientalske tepper og en stor
krystallysekrone, 2) den velartikulerede sproglige accent og heflige tone, hvormed samtalen fores,
samt 3) den brunlige farvenuance pa filmen, der syntetiserer mgblement/interior, det konservative



taj de har pd og cognacen 1 glasset, som de holder. Nostalgien er imidlertid fremtraedende pé en
ganske anden made end 1 Eyes Wide Shut, hvilket skyldes, at nostalgien er forbundet med en
ironisering over de gode gamle dage, som vel at marke nu er blevet for gamle, hvorimod det
ironiske element 1 Eyes Wide Shut snarere relaterer til den hverdagsagtige automatik.

Men bortset fra dette ser vi ogsé 1 Killarna et eksempel pé, hvordan dialogen synes indpasset i
forhold til den musikalske frasering. Eksempelvis forekommer to nasten identiske replikker
simulant med endelserne i henholdsvis y; og y», der musikalske set er beslaegtede (jf. Eksempel 3) —
og med det resultat, at det 1 mindst lige s& hoj grad er dialogen, der kommer til at preege musikken
som omvendt. Selve konversationen har karakter af ikke at komme nogle vegne — at den kerer 1
ring, sé at sige, hvilket navnlig

en efterfolgende pause
bank du har?”
: _ understreger. Og tilsvarende ser

guz S g =

1127

vi en cyklisk struktur i det
“SkandiaBanken!” harmoniske 1 kraft af [-[I-V-I-

Eksempel 3. progressionen eller den tonale

kadence, som per definition

udgangspunktet; en struktur, som
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— i netop understreges af dialogen.

Musikanvendelsen 1 Fogh bag facaden adskiller sig markant 1 forhold til de gvrige film, idet
Guldbrandsen har arbejdet mere kreativt med Sjostakovitjs komposition 1 form af musikalsk
klipning og sammensetning pa ny. I de 1 alt otte gange, hvor valsen er reprasenteret, er det 1 form
af forskellige sammensatte uddrag, og eksempelvis er det forste, man herer, ikke saxofontemaet (4.
3), men derimod de “cirkusagtige” hemioler (B). Karakteristisk for Guldbrandsens méde at
komponere med de musikalske delelementer pa er, at han formar at fremhaeve en bestemt stemning
det padgeldende sted i filmen; f.eks. 1 den tidligere viste scene, hvor det dybt klingende og lidt
“klodsede” og komisk lydende trombonetema fra reprisen klippes ind som en slags
“naesevrengende” akkompagnement til statsministerens irritation over at blive forsinket pga.
elevatoren, som ikke ankommer 1 tide.

Jeg vil som det allersidste eksempel na&vne en anden scene fra dokumentarfilmen, hvor den
musikalske klipning ligeledes danner en kommentar til handlingen. I denne scene ankommer
statsministeren til Christiansborg med henblik pé rddslagning sammen med en hédndfuld embedsfolk
samt udenrigsministeren, der imidlertid — viser det sig — er en smule forsinket. Eksemplet er
interessant derved, at musikken stopper, inden alle folkene (inkl. udenrigsministeren) har faet sat
sig ved konferenceboret. Som det fremgér af Eksempel 4, inds@ttes musikkens fyndige afslutning
(z2) temmelig abrupt, idet der kommer til at mangle et 1-slag, og siledes gives det indtryk, at
musikken “skynder sig”, hvilket pd udmerket vis modsvarer statsministerens forhippelse pa at
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Eksempel 4 (reduceret nodebillede).

komme i gang med medet s& hurtigt som muligt — eller i hvert fald til tiden. Dette, at billedet skifter
til udenrigsministerens small talk ude pa gangen udenfor medelokalet, effer at musikken er bragt til
ophor, er for sa vidt et ganske konkret vidnesbyrd om en af dokumentarfilmens vinklinger, som
efter filmens visning blev debatteret; nemlig udenrigsministerens sendraegtighed og laissez faire-
holdning overfor statsministerens punktlighed.

Noter

'SkandiaBanken er oprindeligt en del af den svenske Skandia-koncern, men blev i 2007 overtaget af den faereske Eik-
koncern. Den blev etableret i Danmark i 2001, hvor den blev markedsfert som et moderne og profitabelt alternativ til de
mere traditionelle banker.

*Eller rettere vaerket, Suite for Variety Stage Orchestra, hvilket har vist sig at vaere den korrekte titel.
Omstendighederne bag musikkens tilblivelse reprasenterer i sig selv et storre studium, hvilket bl.a. Laurel Fays
anmeldelser af Derek Hulnes Sjostakovitj-katalogiseringer vidner om (Fay, 1992; 2003).

*Producenten er ukendt, men mediebureauet er Optimum Media Direction Denmark A/S ().

*I samme film optraeder musikken endvidere som underlegning i forbindelse med en montage over hovedpersonernes
hverdag, lige som den klinger under de afsluttende tekster.

*Det var netop denne musikalske lighed mellem de to sidste, som Iben Have navnte ved symposiet, Musikanalytiske
temaer i dansk musikvidenskab, i Arhus 2005.

8Jeg undgér her bevidst at bruge betegnelsen “underlagningsmusik”, for mens denne for sa vidt implicerer, at musikken
underordner sig de gvrige kommunikationsformer, sa forekommer “ledsage” mere neutralt. Og rent faktisk er der en
del, der tyder pé, at musikken ger andet og mere end at underordne sig. Dels virker den styrende for det, der udspilles
visuelt og verbalt, og dels er den kommenterende i forhold til billedsiden og handlingen — og dette pa en méde, som
reekker ud over dens blotte tilstedeverelse. Dette skal jeg give nogle eksempler pa til sidst i indlegget.

"Fin-de-siécle, der pa fransk betyder drhundredeskift, udger endvidere en slags samlet betegnelse for en bestemt
mentalitet i slutningen af 1800-tallets borgerlige kultur, der indbefatter en kombination af hedonisme, dekadence,
vellevned og ubekymret levevis under bevidstheden om en snarlig radikal omveltning.

At musikken frembyder en raekke potentielle betydninger eller et betydningspotentiale, er ikke det samme som, at disse
betydninger realiseres. I betegnelsen “potentiale” henvises dermed til en vifte af betydningsmuligheder. Her er under
alle omstendigheder tale om en betydningsforstéelse, hvor det ikke bare er det kontekstuelle, men ogsé det diskursive,
relationelle og fortolkningsmcessige, som er bestemmende, og hermed er det verd at overveje, om det ikke ville vaere
mere passende at tale om betydningsdannelse eller betydningskonstruktioner frem for bare betydning, eftersom
betydningen ikke er i musikken, men derimod opstar i perceptionen. Af samme grund er udredningen af musikalsk
betydningsproduktion et hermeneutisk anliggende, men altsa inden for en socialkonstruktivistisk eller anti-
essentialistisk forstaelsesramme.

*Ikke desto mindre er det betegnende, at bade forste og sidste citat stammer fra artikler, der netop omhandler Eyes Wide
Shut, hvorfor det synes berettiget at medtaenke, at de pagaldende udsagn kan vare “farvet” af filmen og ikke blot er



baseret pad musikken alene. Tilsvarende er jeg naturligvis bevidst om, at min opfattelse af de tre konnotative grupper
som immanent betydningspotentiale meget vel ogsé kan varet pavirket af min perception af de tre film, som jeg
beskaftiger mig med, hvormed der er en ikke-uvasentlig bias.

"®Her henvises til artiklen “Assoziationen fiir Kender? (Bullerjahn, 1989), hvor forfatteren foretager et kritisk studium
af Gyorgy Ligetis orkesterveerk Lontano (1967), herunder komponistens mange henvisninger til ekstra-musikalske
forhold, hvilke musikken angiveligt skulle kunne fremkalde.

"Det er sandsynligvis det karakteristiske formindskede tertsinterval (as-fis), som er den primzre begrundelsesinstans
for Haves association til Nino Rotas Godfather-soundtrack (Have, 2005, 7). Séledes indeholder “Kerlighedstemaet”
(B-delen) ngjagtig samme melodiske struktur (se nedenstdende eksempel).

v cprreibe rp [J 100 NS
o) Vo — I ~ T

Jeg henviser i gvrigt Marcia J. Citrons diskussion af Rotas “nostalgicisme”, “distanthed” og “arabiskhed” (Citron,
2004, 438-442; 464).
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