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Kapittel 1: Innledning

Over tv-skjermen vises det bilder av en gratende person som blir omfavnet av ulike
mennesker. Samtidig star flere andre personer med et vemodig ansiktsuttrykk i bakgrunnen
og betrakter den tarefylte karakteren. Bildene har en eksplisitt fokus pa det triste og
melankolske, og er tydelig formidler av et emosjonelt innhold. Pa lydsporet konkretiseres
dette ved hjelp av musikk, hvor obo og piano fremfgrer en lyrisk og vakker melodi som tonalt
beveger seg mellom dur og moll. Sammen med den visuelle fremstillingen far musikken preg
av a inneha en trist karakter. Samtidig benyttes den som et verktgy for a stgtte opp om
handlingen, og den er tydelig med pa a formidle bildenes stemning og karakterenes fglelser i
tillegg til & skape en kontinuitet mellom de visuelle tablaene. I sammenkoblingen av bilder og

musikk betraktes dermed tv-bildene som formidler av et emosjonelt uttrykk basert pa det

triste, melankolske og sgrgmodige.

Sekvensen beskrevet her fremstiller et forholdsvis konvensjonelt forlgp innenfor dagens tv-
dramasjanger. Den er hentet fra realityserien Farmen 2004 og omhandler en av deltakernes
noe uventende avskjed med garden.' Det jeg umiddelbart vil trekke frem som interessant i
denne sammenheng er pa hvilken mate musikken benyttes i relasjon til det visuelle innholdet.
I den forbindelse vil jeg trekke frem et eksempel hentet fra filmen The Truman Show (1998)
? som omhandler produsentens rolle i en lignende scene. I det den emosjonelle oppbyggingen
er i ferd med a na et klimaks, far vi som tilskuere ta del i produsentens rolle i denne
sammenhengen. Han forteller hvilke kameraklipp som skal benyttes fra hvilke vinkler, men
det som er mest interessant, er hvordan han fgr det endelige klimakset roper “(...) fade up

music”, og en yndig pianomelodi akkompagnert av et strykeorkester fyller lydbildet.

Musikken blir i dette tilfellet benyttet bevisst av produsenten for a understgtte
hovedpersonens fglelser. Samtidig vil musikken vare med pa a presisere det emosjonelle
innholdet for oss som tilskuere. Dette gjgres ved bruk av et konvensjonelt lydbilde, der
strykeorkester spiller en standard® akkordprogresjon med en avsluttende kadens som ender i
en svulstig durakkord. Produsenten vet at det gjennom ar med musikk til stumfilm og lydfilm
har dannet seg en rekke filmmusikalske konvensjoner, hvor blant annet strykeorkester ofte

blir benyttet til a skape varme og kraft (Prendergast 1992: 133). For a tydeliggjgre det

' Scenen finnes pi DVD-vedlegget, eksempel 1, "Avskjed”. En fullstendig analyse vil foreligge senere i
oppgaven.

? Filmen handler om personen “Truman”, som helt uvitende er stjerne i verdens stgrste realityshow.

? Med standard akkordprogresjon mener jeg forlgpet tonika — subdominant — dominant — tonika.
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emosjonelle innholdet vil dermed musikken vere et effektivt forsterkende element. En

lignende prosess ligger nok ogsa til grunn for valget av musikk i scenen fra Farmen 2004.

Disse to scenene eksemplifiserer altsa hvordan musikk ofte blir tatt i bruk innen tv-sjangeren.
Den generelle tendensen er at det visuelle innholdet ma presiseres, og musikken benyttes som
et effektiviserende virkemiddel i denne sammenheng. Det er derimot ikke kun det
emosjonelle innholdet som ma forsterkes pa denne maten, men ogsa konkurranser, intriger og
andre betydningsfulle innholdsmessige hendelser. 1 tillegg benyttes musikken ofte for a
tydeliggjgre narrative hgydepunkt og vendepunkter. Dette danner utgangspunktet for en
rekke interessante problemstillinger med hensyn til musikkbruken innenfor tv-sjangeren.
Hvilken funksjon har egentlig musikken i denne sammenhengen? Jeg gnsker a fordype meg i
dette ved a bergre en sjanger som har vert minimalt diskutert innenfor musikkvitenskapen,

nemlig realityserien.

1.1 Problemstilling og oppgaveinndeling

Problemstillingen for min oppgave er som fglger: Hvilke funksjoner har musikken i
realityseriens strukturelle oppbygging, og hvilken betydning har musikken i fremstillingen av

narrative og emosjonelle forhold?

Som det teoretiske grunnlaget i denne oppgaven har jeg valgt a ta utgangspunkt i tre
filmmusikalske funksjoner som er introdusert av medie- og filmforsker Peter Larsen (Larsen
2005: 210-214). Han mener at musikken generelt kan ha formelle, narrative og emosjonelle
funksjoner 1 sammenheng med filmen og dens innhold. Jeg vil hevde at disse funksjonene
ogsa kan tilskrives realityseriens musikk, og de danner dermed utgangspunktet for
organiseringen av denne oppgaven. Som empirisk stasted har jeg videre valgt a fokusere pa
norske realityserier konstruert etter det som kalles eksperimentformatet eller
konseptformatet4, og jeg vil i denne oppgaven derfor se pa problemstillingen i relasjon til

Farmen 2004.

Oppgaven er strukturert i to hovedkapitler. I kapittel 3 vil jeg ga nermere inn pa de tekniske
aspektene ved musikken samt ta for meg musikkens formelle og narrative funksjoner. Jeg
gnsker a se etter representative trekk ved tv-sjangeren generelt og realitysjangeren spesielt

med hensyn til dramaturgisk oppbygging og musikalske egenskaper. Deretter vil jeg fordype

* For forklaring av disse formatene, se avsnitt 2.1, 5.6, om realityseriens historie.
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meg i hvordan musikken er med pa a skape en helhet i den dramaturgiske oppbyggingen. I
den forbindelse er det relevant a presentere en av filmmusikkforsker Claudia Gorbmans
musikalske funksjoner, da hun hevder at musikk skal skape kontinuitet innenfor en
audiovisuell sammenheng: “music provides formal and rhythmic continuity — between shots,
in transitions between scenes, by filling ’gaps’” (Gorbman 1987: 73). Jeg gnsker med
utgangspunkt i denne funksjonen a vise hvordan musikken kan skape sammenheng i

realityserien.

Mens det foregaende forhold relaterer seg til den formelle funksjonen, gnsker jeg videre i
kapittelet a ga narmere inn pa forholdet mellom musikken og realityseriens narrative
oppbygging. I den forbindelse vil jeg ta utgangspunkt i det Gorbman betegner som
musikkens narrative signaler (narrative cuing). Jeg arbeider ut fra en hypotese om at
musikken kan presisere realityseriens handling i form av referensielle signaler, hvor den gir
tilskueren avmalte avgrensninger og etablerer miljg og karakterer. I tillegg kan musikken ved
hjelp av konnotative signaler fortolke og illustrere narrative handlinger overfor tilskueren
(ibid: 82-84). Jeg vil deretter fordype meg i hvordan musikken benyttes til a bygge opp om
og stgtte realityseriens handlingsinnhold, og hvordan den er med pa a fremheve seriens

narrative oppbygging og hgydepunkter.

I kapittel 4 vil jeg bevege meg inn pa hvordan musikk kan benyttes som et emosjonelt
pavirkningsmiddel ved a ta for meg pa hvilken mate musikken opptrer emosjonelt, og
hvordan den er med pa a presisere realityseriens emosjonelle innhold. I den forbindelse
gnsker jeg fgrst a ga n@rmere inn pa musikkens etablerte konvensjoner, da jeg mener disse
danner utgangspunktet for at vi som tilskuere i det hele tatt kan oppfatte musikk som
emosjonell. Jeg velger a ta for meg de ytre musikalske konvensjonene som har oppstatt i
koblingen mellom det visuelle og auditive, gjennom opera, film og tv, og fordype meg i
hvilke konvensjonelle betydninger musikken skaper i den audiovisuelle sammenhengen.
Deretter gnsker jeg a ga inn pa hvordan musikk ved hjelp av konvensjoner kan presisere
realityseriens stemninger og fglelser. I tillegg gnsker jeg a drgfte det relasjonelle forholdet
mellom musikk og bilder ved a blant annet ga litt nermere inn pa Roland Barthes’
forankringsbegrep (Barthes [1964] 1994: 27-28). Jeg vil i dette kapittelet konsentrere
musikkens emosjonalitet til den narrative konteksten, men vil mot slutten ogsa bevege meg
inn pa forholdet mellom tilskuer og realitykarakteren, og se pa hvordan musikken er med pa a

fremstille karakterens fglelser og presisere disse overfor tilskueren.



Da det er begrenset med teori innenfor tv-musikk generelt og realitymusikk spesielt, er
teorien benyttet innenfor denne oppgaven hovedsakelig relatert til forholdet mellom musikk
og film. Dette gjelder for eksempel Larsens og Gorbmans ulike funksjoner som jeg
presenterte over. De fleste begrepene som introduseres, er dermed ofte benyttet om
filmmusikk, men jeg vil hevde at de ogsa er relevante i sammenheng med realityseriens bruk
av musikk. Musikken forholder seg til levende visuelle bilder innenfor bade film og tv,
samtidig som begge sjangerne har en fortelling som utgangspunkt, og den blir dermed
benyttet pa lignende mate hos begge. I tillegg har tv-sjangeren arvet mange av filmens
konvensjoner med hensyn til musikkbruken. Teorien som benyttes vil presenteres fortlgpende
i relasjon til de ulike delene oppgaven er inndelt i, og vil deretter settes i sammenheng med

mitt analysemateriale.

Realitysjangeren har blitt en viktig sjanger innenfor dagens tv-kultur. I fglge Nielsen Media
Research er hele 69 prosent av verdens tv-show na reality i en eller annen form (Bjgrkeng
2006), og jeg synes derfor det er interessant a sette fokus pa reality-tv med hensyn til bruken
av musikk i en audiovisuell sammenheng. Realityseriens musikk er muligens ikke det
elementet som umiddelbart anses som grunnleggende i den helhetlige formidlingen. Jeg vil
allikevel betrakte dette feltet som hgyst interessant, da jeg mener musikken har en stor
pavirkningskraft bade i relasjon til bildenes tekniske sammenkobling og til det narrative

innholdet.

Selve realitybegrepet har blitt en paraplybetegnelse for en mengde undersjangere, slik at det
er ngdvendig a presisere sjangeren ytterligere. Jeg vil i neste kapittel derfor ga litt n@rmere
inn pa realitysjangeren spesielt ved & konsentrere meg om de historiske aspektene ved
fenomenet samt ulike former for kategorisering. Deretter vil jeg presentere mitt empiriske
utgangspunkt, for til slutt & drgfte noen metodiske problemstillinger med tanke pa oppgavens

utforming.



Kapittel 2: Realitysjangeren
2.1 Realityseriens historiske utvikling

(...) the original stimulus for RP [Reality Programming]’ came from
the United States. There, small cable companies and the larger
networks were quick to recognize the advantages of a form of
programming which was relatively cheap and also brought in large
audiences (Kilborn 1994: 426).

Reality-tv har sitt opphav 1 amerikanske tv-stasjoners programmer konsentrert rundt arbeidet
til politi og krisepersonell, som Rescue 911 (CBS) og Cops (Fox) (ibid). Grunnlaget for
betegnelsen reality-tv 14 i at programmene fokuserte pa virkelige hendelser, i tillegg til at de
tok utgangspunkt i virkelige fotoopptak. Den dramatiske realityserien hvor politiarbeid,
redningsoperasjoner og ulykker er i fokus, kan derfor betegnes som reality-tvs opprinnelse
(Fetveit 1999: 792). 1 tillegg betraktes humorprogrammer basert pa hjemmevideoer, som
Americas Funniest Homevideos (abc), som en del av den tidlige realitysjangeren. Det som
kategoriserer denne, er dermed dens fokus pa en spesiell type fotoopptak. Det er enten
autentiske bilder fra kameramenn eller -kvinner som observerer arrestasjoner eller
redningsoperasjoner, det er bilder fra overvakningskameraer, eller det er amatgropptak av
dramatiske ulykker og farlige eller morsomme situasjoner (ibid). Som sjanger er dermed
reality-tv kategorisert ved a4 inneha et bestemt innhold (virkelige hendelser), en spesiell

fremstillingsform, samt bruken av et spesielt opptaksutstyr (Sgndergaard 2001: 5).

Realitybegrepet er i dag ifglge Peter Harms Larsen en ikke sarlig veldefinert
paraplybetegnelse for en rekke forskjellige programtyper og sjangere som har det til felles at
de utnytter virkeligheten, bade mennesker og begivenheter, til a skape underholdning (Harms
Larsen 2003: 400).° Medieforskeren Henrik Sgndergaard papeker ogsa at reality-tv” er et
vidt begrep som ikke utformer noen streng definisjon eller presise avgrensninger
(Sgndergaard 2001: 4). Jeg velger a ikke gi noen klar avgrensning av realitysjangeren da
denne er av en sterk hybridkarakter med et stort antall subsjangere. Jeg gnsker derimot a
benytte Arild Fetveits inndeling av 1990-tallets to realitytendenser for a enklere betegne et
slags skille i sjangeren.” Fgrste halvdel av 1990-tallet var preget av det Fetveit kaller

virkelighetsshow, hvor fokus 1a pa politi- og redningsarbeid. I disse programmene lages det

> Min tilfgyelse.

® Harms Larsen er professor i journalistikk ved universitetet i Odense, med spesialfelt innenfor tv-produksjon og
nyhetsdramaturgi.

7 Fetveit er medieforsker og har blant annet fordypet seg i nyere dokumentariske former i fjernsyn.
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en rekonstekstualisering av faktamaterialet, og dokumentarismen endrer dermed karakter fra
informasjon til underholdning (Fetveit 2002: 14). De er dermed gode eksempler pa det som
betraktes som “infotainment”, hvor opplysninger blir satt i et underholdningsformat for a
oppna stgrre appell hos publikum. Innenfor denne kategorien faller programmer som Cops,
LAPD, Real TV og Rescue 911, som alle er basert pa ekte videoopptak av virkelige
situasjoner (ibid: 15). Disse blir deretter rekontekstualisert ved a klippes inn i sammenheng
med kommentarer fra programleder, hovedpersonen og vedkommendes familie, venner og
redningsarbeidere. Virkelighetsshowene blander dermed autentiske og dramatiserte opptak,
og bygges i tillegg opp rundt blant annet sapeoperaens dramaturgi for a formidle et

underholdningsprogram (ibid).®

Andre halvdel av 1990-tallet introduserte deretter det Fetveit kaller eksperimentformater, som
omfatter programtyper som Big Brother og Robinsonekspedisjonen. 1 slike formater opplg@ses
fakta og fiksjon til fordel for et sosialt, psykologisk eller seksuelt eksperiment med
mennesker 1 et iscenesatt laboratorium (ibid: 14-15). Programmene er formidlere av
konstruerte virkeligheter, hvor alminnelige mennesker hyres inn for a handle i og utfylle et
scenario. Konteksten er konstruert ved at den bestar av et utfoldende regelsett som er skrevet
av konseptutviklere pa forhand (Jerslev 2002: 238). Eksperimentformatet er dermed basert pa
mer eller mindre lukkede eksperimentsituasjoner “som kontinuerlig kan justeres for a
generere formalstjenlig adferd hos deltakerne” (Fetveit 2002: 24, fotnote 2). Skillet mellom
virkelighetsshow og eksperimentfjernsyn ligger dermed i at fgrstnevnte baserer seg pa
hendelser som ikke er spesielt laget for tv, men finner sitt stoff i virkeligheten.
Eksperimentformatet produseres derimot gjennom omfattende castingprosedyrer, og er basert

pa avstenging i et sosialt laboratorium med kameraer tilstede ved enhver anledning (ibid: 20).

Dagens realityserier er fgrst og fremst kategorisert etter eksperimentformatet. Det fikk sitt
store inntog i Norge gjennom Robinsonekspedisjonen (TV3, 1999) og Big Brother (TVN,
2001). I fgrstnevnte er eksperimentet basert pa at 16 deltakere blir utplassert pa en gde gy
med begrenset tilgang til mat og alle former for moderne fasiliteter. De ma deretter gjennom
ulike konkurranser og utstemminger fgr vinneren kares. I Big Brother blir ti deltakere
innesperret i et hus i 100 dager uten noen form for kontakt med omverdenen. De blir filmet
dggnet rundt av et stort antall kameraer, og deltakerne som ma forlate huset stemmes ut av

seerne. Farmen 2004 faller ogsa innunder eksperimentformatet. Eksperimentet gar her ut pa a

¥ Virkelighetsshowenes formidling av virkelige personers skjebner satt i et underholdningsformat, betrakter
Fetveit som kannibalisme (Fetveit 2002: 17).



drive en gard med 1800-tallets hjelpemidler, og deltakere ma blant annet spille et psykologisk
spill for & unnga & matte ut i konkurranse om a forsvare plassen pa garden. Formatet er
dermed ogsa et godt eksempel pa det Harms Larsen betegner som offerunderholdning, hvor
den dramaturgiske grunnkonstruksjon er basert pa at et utvalg mennesker utsettes for

utfordringer og problemer, farer og ulykker (Harms Larsen 2003: 400).

Selv om inndelingen av realitysjangeren 1 to formater er oversiktlig i denne sammenhengen,
vil jeg allikevel spesifisere sjangeren ytterligere for deretter & bevege meg inn pa hvilken
kategori jeg vil forholde meg til i denne oppgaven. Det finnes derimot ingen fasit pa denne
kategoriseringen, sa jeg gnsker i dette tilfellet & forholde meg til Sgndergaards distinksjon
(Sgndergaard 2001: 6). Han skiller generelt mellom realityprogrammer som forholder seg til
virkelige begivenheter, rekonstruksjoner og konstruksjoner, da disse er basert pa ulike
fremstillingsformer. Programmer som forholder seg til virkelige hendelser eller
konstruksjoner benytter “live-formen” 1 sin formidling. Den betraktes som en direkte
reportasje hvor kameraet fglger begivenhetene mens de utspiller seg, og det er denne formen
som benyttes innenfor eksperimentformatet. De rekonstruerte hendelsene far derimot en
dramadokumentarisk fremstillingsform. Med utgangspunkt i dette skillet deler Sgndergaard
realitysjangeren ytterligere inn 1 seks underkategorier som innbefatter kriminalitet/politi,
ulykker/redningsaksjoner, flue-pa-veggen”-programmer, ~gjgr-det-selv”’-programmer, som
bygger pa seernes egne videoopptak, “skjult-kamera”-programmer og “talk shows” (ibid). I
relasjon til mitt analyseobjekt er det ”flue-pa-veggen”-programmene som er mest
interessante. Disse betegnes som arrangerte sosiale situasjoner, og eksperimentformatet er
neart relatert til denne kategorien. Sgndergaard betrakter i tillegg eksperimentformater som en
del av sapesjangeren (ibid: 7). Dermed vil Farmen 2004 falle innunder et konstruert
begivenhetsforlgp formidlet gjennom direkte reportasje med sapedokumentar som

dramaturgisk utgangspunkt.

Minna Aslama og Mervi Pantti lager en ytterligere kategorisering av realitysjangeren som
omfatter dating/romanse, livsstil, konkurranse og dokusape (Aslama og Pantti 2006: 169).
Jeg vil hevde at de fleste realityserier som er strukturert etter eksperimentformatet, faller
innenfor konkurransesjangeren i en eller annen form. Konkurransene foregar pa ulike mater,
og kan videre deles inn 1 ulike hovedemner. Ut ifra Aslama og Panttis kategorisering vil jeg
trekke frem Jakten pa kjeerligheten (TV2, 2004) og Ungkaren (TVN, 2004) som typiske
eksempler pa kjerlighetsbasert reality. Kjaerligheten er i fokus, men konkurranseaspektet er

fortsatt betydelig tilstede i forholdet mellom de ulike kvinnelige eller mannlige deltakerne
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som kjemper om den samme mannen/kvinnen. Slankekrigen (TVN, 2005) og Et lettere liv
(TVN, 2006) kan derimot betegnes a falle innunder livsstilsjangeren, hvor det i tillegg foregar
en konkurranse om a ga mest ned i vekt. Ekstrem Forvandling (TVN) faller ogsa innenfor
denne kategorien. Den mangler derimot konkurranseaspektet, men kan betraktes som en form
for livsstilbasert dokusape, hvor tilskueren far innblikk i deltakerens “gamle” og “nye” liv.
Relatert til fglgende inndeling vil jeg dermed betrakte Farmen 2004 som en
konkurransebasert dokusape, da den fokuserer pa intriger og deltakerrelasjoner i tillegg til
konkurranseformatet. Videre i min oppgave vil jeg derfor basere meg pa det

konkurransebaserte eksperimentformatet med vekt pa dokusapens dramaturgi.

Eksperimentformatet er den sjangeren som ofte omtales som ’reality-tv”’ eller
“virkelighetsfjernsyn”, noe som i fglge Fetveit kan betraktes som forvirrende med hensyn til
at virkelighet benyttes om format som baseres pa politi- og redningsarbeid. Dessuten forteller
ikke begrepet noe om eksperimentets sentrale rolle 1 konseptene (Fetveit 2002: 24, fotnote 2).
Jeg gnsker allikevel a benytte meg av betegnelsen realityserie i denne oppgaven. Bakgrunnen
for dette ligger i at begrepet for det fgrste formidler at programmet er basert pa virkeligheten,
med virkelige mennesker og hendelser. I tillegg meddeler det noe om seriestrukturen, som er
velkjent innenfor tv-sjangeren gjennom sapeoperaen og ulike former for dramaserier. Dermed
forteller det ogsa noe om programmets dramaturgiske oppbygging. Begrepets mangel pa
kategorisering av eksperimentet vil jeg betegne som uproblematisk, da jeg vil anta at det
finnes en allmenn forstaclse av at de fleste av dagens realityserier er basert pa et slikt

konsept.

Som jeg papekte i innledningen faller hele 69 prosent av dagens tv-programmer innenfor
realitysjangeren (Bjgrkeng 2006). Den har dermed fatt et fast grep om tv-kanalens og tv-
seernes gunst. Sjangeren er i tillegg kategorisert ved en hgy hyppighet av hybridisering
mellom det som tidligere har vert diskrete programtyper. Den inneholder blant annet et
gameshow-element, et element av sapeoperaens konflikter og kjerlighetsrelasjoner, et
dokumentarisk element, samt interaksjon med publikum gjennom stemmegivning” (Fetveit
2002: 15). Denne nye typen sjanger refereres ofte til som “infotainment”, der underholdning
blir mikset med sosialt nyttig informasjon (Dovey 2001: 134). Underholdningsverdien er
altsa av stor betydning for realitysjangeren. Harms Larsen hevder at den skapes ved at tv gjgr
en fantasi eller drgm til en konfliktfylt virkelighet for de medvirkende i programmet (Harms
Larsen 2003: 401). Han pastar at spenningen i realityserien er knyttet til det uforudsigelige i

kraft af at det for det meste er almindelige mennesker der som hovedpersoner og barende
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karakterer skal klare sig igennem i en konstrueret realitet” (ibid)’. Vi som tilskuere far
deretter muligheten til a se hvordan deltakerne agerer og reagerer pa denne iscenesatte
virkeligheten, og underholdningsverdien er i seg selv til stede da deltakerne er “vanlige”
personer som tilskuerne lett kan identifisere seg med og opprette et forhold til. Alex Iversen
har forsket pa realityserier og fokuserer ogsa pa at realityprogrammene kan sees pa som et
virkelighetens melodrama der tilskuerne identifiserer seg med et hverdagsmenneske ”som er
blitt offer for uunngaelige krefter det ikke kan kontrollere eller flykte fra” (Iversen 2000: 3).
Realityseriens melodramatiske aspekt kan relateres til sapeoperaen, og jeg vil videre derfor
benytte blant annet denne sjangeren for a belyse de dramaturgiske og musikalske elementene

1 realityserien.

2.2 Analysemateriale og metode
2.2.1 Farmen 2004

Valget av Farmen 2004 som analysemateriale har sitt utgangspunkt i flere faktorer. For det
fgrste var dette serien som satte meg pa tanken om a skrive om musikkbruken i realityserier,
da jeg sa pa en mye omdiskutert episode der en deltaker angriper en annen fysisk.10 I den
pafglgende scenen gjorde musikkbruken et spesielt inntrykk pa meg. Den spiller pa
deltakerens og tilskuerens fglelser i det Helgi gratende sier unnskyld til Bente, og samtidig
bestemmer seg for a reise hjem fra garden. Musikkens umiddelbare understrekende kraft i
form av en nesten klisjéaktig fremtoning, fikk dermed frem et gnske om a ga dypere inn pa
hvordan den benyttes i slike serier, spesielt i relasjon til det emosjonelle. I tillegg faller
Farmen 2004 innenfor eksperimentformatet og fortoner seg likt med mange andre norske
realityserier med hensyn til antall dramatiske situasjoner, intriger og konkurranser. Musikken
benyttes for a bygge opp om dramaturgien, og maten dette gjgres pa vil jeg betrakte som
representativt for majoriteten av norske realityserier. For & stgtte opp om noen av mine teorier
vil jeg derfor ogsa supplere med et par eksempler fra Robinsonekspedisjonen (TV3, 2004) og
Fagerstrand — Vi bygger en drgm (TV2, 2005).

Farmen 2004 bestér av 31 episoder der episode 30 er finaleepisoden.'’ Handlingen er fordelt

over tre ukentlige episoder, hvor den fg@rste og siste er av en times varighet, mens den

? For grunnoppskriften” av hva en realityserie skal inneholde, se Harms Larsen 2003: 402-403.

' En av deltakerne, Helgi, har stjilet tobakk fra programmets mentor, og en annen av deltakerne, Bente,
konfronterer ham med det. Dette faller ikke i god smak hos Helgi, og han gir dermed lgs pa Bente verbalt og
fysisk. Se ogsa http://pub.tv2.no/TV2/underholdning/tv/article285472.ece [Lesedato 28.09.06]

" Episode 31 er et eget program om vinneren og hans liv etter Farmen.
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midterste en halvtime. Serien tar utgangspunkt i tretten deltakere som blir plassert pa en gard
fra 1800-tallet et sted langs Sognefjorden. Deretter baseres handlingen pa selve konseptets
forhandsbestemte hendelser, som er fordelt som faste poster i de ulike episodene. I ukens
fgrste program skal storbonden velges. Han/hun blir valgt av den siste utslatte deltakeren,
fungerer som gardens overordende og far med tittelen immunitet.'? Storbonden skal deretter i
kraft av a veere sjef velge hvilket oppdrag som skal utfgres pa garden den pafglgende uken.
Gjennomfgring og godkjenning av et slikt oppdrag er ngdvendig for a skaffe penger til a
kjgpe mat, drikke og dyr pa handelsmarkedet.

I ukens andre program skal storbonden velge “fgrstekjempe”, som er den ene av to deltakere
som i slutten av uken ma ut i en konkurranse, kalt "tvekamp”, om a fa beholde plassen pa
garden. Dette er episodens eneste fastlagte post, men ofte er mange av dens innholdsmessige
hendelser basert pa dette valget. Ukens tredje program inneholder derimot flere faste poster.
For det ferste skal deltakernes mentor' sjekke ukesoppdraget og eventuelt godkjenne dette.
Deretter skal fgrstekjempen velge hvilken deltaker han eller hun vil ut i kamp mot, kalt
”andrekjempe”. Andrekjempen far deretter fordelen av a velge hvilken gren som det skal
konkurreres i.'* Videre far vi ta del i storbondens handel pa markedet, for deltakerne til slutt
samles 1 et “Ting” der ukens hendelser og eventuelle konflikter tas opp i plenum med
programlederen som ordstyrer. Tinget etterfglges av tvekampen, hvor taperen til slutt ma
forlate Farmen. Disse fastlagte hendelsene danner dermed seriens “kjernehendelser”, og som

vi skal se er bade seriens dramaturgi og musikk bygd opp rundt disse.

Empirien er samlet inn hgsten 2004 og varen 2005. Jeg har valgt a ta utgangspunkt i ni
episoder fra Farmen 2004 da disse reflekterer seriens kjernehendelser, i tillegg til a belyse
hvordan musikkbruken benyttes bade formelt, narrativt og emosjonelt. Bakgrunnen for a kun
velge et utvalg episoder ligger i at min kvalitative metodiske innfallsvinkel begrenser
muligheten til a fordype meg i alle episodene. Jeg vil allikevel pasta at disse utgjor et godt
analysegrunnlag. Videre er supplementet fra Robinsonekspedisjonen og Fagerstrand

hovedsakelig hentet fra én episode av hver serie. Utdragene jeg refererer til finnes pa

"2 Da ingen deltakere har blitt sendt hjem i seriens aller fgrste program, velges storbonden gjennom en
konkurranse.

"> Mentor er deltakernes eksperthjelp pa garden. Han hjelper til med dyrene, veileder dem nar det gjelder ulike
gardsforhold og fordeler og godkjenner ukesoppdraget.

" Med “gren” menes ulike konkurranseformer som “belte

CLENET) ELIET)

, “slegge”, "melkespannholding” og “kunnskap”.
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vedlagte DVD, og jeg vil fortlgpende i teksten henvise til de ulike eksemplene ved a kalle
dem “eksempel (nr), navn”. Oppgaven kan ogsa leses uten a se DVD-vedlegget, da jeg gir en

deskriptiv forklaring av handlingsinnholdet underveis i oppgaven.

2.2.2 Metodisk plassering og teoretisk grunnlag

Mitt fokus i denne oppgaven er a gjgre en tematisk tekstanalyse av forholdet mellom
realityseriens musikk og bilder, med blikk pa hvordan musikken benyttes i relasjon til det
visuelle med hensyn til formelle, narrative og emosjonelle funksjoner. I den forbindelse har
jeg gjort noen valg med tanke pa utvalg av empiri, analyse av musikk og den generelle
fortolkning av forholdet mellom disse. Jeg har valgt a ikke analysere musikken i relasjon til
seriens helhetlige struktur, men jeg vil trekke ut ulike segmenter som belyser musikkens
funksjoner. Da disse ikke utelukkende henviser til en konkret musikalsk funksjon, vil enkelte
scener repeteres under de ulike analysene. De musikalske beskrivelsene vil derimot kun bli

fordypet forste gang de nevnes.

Med hensyn til den musikalske analysen kan det ofte vaere vanskelig & beskrive musikken da
den bestar av parametere som rytme, harmonikk og melodikk som ikke formidler noen
umiddelbar og gitt betydning. Vi ma beskrive hvordan noe later, men dette er som regel ikke
like enkelt uten a henvise til etablerte musikalske sjangere, ulike artister, musikkstykker eller
innspilt musikk (Bjurstrom og Lilliestam 1993: 46-47). Jeg har i den forbindelse gjort noen
valg med hensyn til notasjon og forklaring av musikken. Det er ikke hensiktsmessig a
transkribere alle delene av musikken da den i tv som oftest opptrer fragmentert. I min analyse
vil jeg derfor trekke frem temaer, rytmiske fraseringer eller besifringer i noteeksempeler der
jeg synes dette er ngdvendig for a fa frem den helhetlige forstaelsen. Enkelte steder i
analysen vil jeg ogsa henvise til andre musikksjangere i beskrivelsen av musikken i tillegg til

% 99

a komplettere med enkelte adjektiv som “dyster”, ”glad” og "lystig” i forklaringen av den."”

Sosiologen Erling Bjurstrom og musikkforskeren Lars Lilliestam papeker at noteskriften gjgr
det mulig a analysere musikkens sprdk, men den gar ikke inn pa innholdet i musikken og
dermed ikke inn pa meningsformidlingen (ibid: 47). I den forbindelse er det interessant a
trekke inn Ferdinand de Saussures tegnbegrep i beskrivelsen av musikken. Saussure hevder at

et tegn har en uttrykksside, som er dens fysiske og materielle side, og en innholdsside, som er

"1 noen tilfeller vil jeg ogsé trekke frem instrumentene i forklaringen av musikkens uttrykk. I forbindelse med
at realityseriens musikk ofte er basert pa synthesizer, vil jeg av og til benytte begrepet “synthstrykere”. Med
dette mener jeg strykelyder som er spilt pa en form for synthesizer eller samplet fra programvare.
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tegnets betydning. Sammenkoblingen av disse sidene baseres pa ulike koder, som omfatter
allment aksepterte regler eller konvensjoner for hvordan ting henger sammen (@stbye et. al.
2002: 66). Tegnet far dermed mening gjennom dens relasjon til andre tegn innenfor et gitt
betydningsfelt. Overfgrt pa musikken kan det noterte betraktes som tegnets uttrykksside,
mens dens innholdsside blir presentert i relasjon til for eksempel realityseriens levende bilder.
Jeg vil derfor understreke at notasjon kan vare relevant for forstaelsen av musikkens
funksjoner i forbindelse med realityserien, og jeg vil derfor benytte dette i deler av min

analyse.

Konteksten musikken opptrer 1 er i tillegg viktig for fortolkningen av musikkens funksjoner,
og dette er en av forutsetningene i min analyse. Den kan dermed betraktes a ta utgangspunkt i
en hermeneutisk innfallsvinkel, hvor meningsfortolkningen av de ulike delene ma settes
sammen med helheten for a forstas (Alvesson og Skoldberg 1994: 115). Musikken kan
betraktes som deler i en tekst, men den fortolkes med utgangspunkt i en forforstaelse av
helheten den opptrer i. Konteksten blir dermed avgjgrende i denne prosessen. Dette betrakter
jeg ogsa som et viktig ledd i oppfattelsen av konvensjoner og musikkens emosjonelle
funksjoner 1 kapittel 4. Tolkningen av musikken og dens forhold til realityseriens bilder
krever en felles kulturell kodeforstaelse, noe jeg vil hevde tilskuerne i den vestlige film- og
tv-verden innehar. Min analyse av forholdet mellom realityseriens audiovisuelle kontekst
baseres videre pa et subjektivt perspektiv med hensyn til fortolkningen. Da jeg i tillegg til de
empiriske observasjonene ogsa trekker inn teoretisk begrepsfesting for a forsta analysen, kan
dette dermed betraktes som en abduktiv analyseinnfallsvinkel, som er en gyldig

innfallsvinkel innenfor den kvalitative forskingen.

Med hensyn til teori om musikk og bilder innenfor de musikkvitenskapelige og
medievitenskapelige feltene, er det filmen og dens lydspor som har fatt mest oppmerksombhet.
Det finnes derfor lite teori om tv-musikken spesielt, og i min fordypning i realityseriens
musikkbruk er det derfor naturlig & trekke linjer til den teorien som finnes om musikk i tv.
Dette begrenser seg stort sett til to kategorier: sapeopera og tv-reklame. Innenfor fgrstnevnte

skilles det i tillegg mellom dagsdpe'® (day-time soap) og kveldsdpe'’ (prime-time soap).

'® Som navnet tilsier blir denne serien sendt pa formiddagen eller tidlig ettermiddag, og sapen er rettet mot
hjemmevzrende kvinner. Produksjonen er forholdsvis billig, og den dramaturgiske utviklingen i serien foregar i
et langsomt tempo slik at man ikke mister sammenhengen om man gar glipp av en episode eller to. Typiske
dagsaper er The Days of Out Lives og The Bold and the Beautiful.

7 Kveldsape blir sendt i beste sendetid, jf. “prime time”. Produksjonen er dyrere og serien har en dramaturgisk
utvikling som foregar i et relativt “normalt” tempo sammenlignet dagsapen. Typiske eksempler pa denne type
sape er Dallas, Dynastiet, Melrose Place etc.
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Dagsapen er den kategorien som er mest lik realityserien med tanke pa produksjonskostnader,
tidsbegrensning under redigeringsprosessen og dermed den musikalske forutsetningen i
serien. Denne vil derfor vare det dramaturgiske referansepunktet til realityserien gjennom

denne oppgaven.

Som jeg papekte i innledningen vil jeg presentere den benyttede teorien kontinuerlig i
oppgaven. I kapittel 3 fordyper jeg meg i musikkens narrativitet og dens evne til a bygge opp
om det visuelles dramaturgi. I tillegg tar jeg for meg ulik teori som omfatter tv-musikkens
generelle fremtoning, og hvordan realitymusikken dermed kan relateres til sdpeoperaens og
tv-reklamens musikk. Mine hovedteoretikere er i denne delen Claudia Gorbman, Peter Larsen

og K.J. Donnelly'®.

I kapittel 4 gar jeg litt dypere inn pa det kontekstuelle nivaet ved a forholde meg til
musikkens emosjonelle funksjoner og hvordan disse kan forstas i en kulturell sammenheng.
Jeg beveger meg ogsa inn pa det semiotiske omradet i det jeg benytter Barthes’ tegnteori i
forklaringen av distinksjonen mellom konvensjoner og assosiasjoner. I tillegg forholder jeg
meg til film- og medieforskeren Birger Langkjer i sammenheng med stemning, fglelse og
tilskuer/karakterforholdet samt filmforskeren Murray Smith og filosofen og filmforskeren
Noél Carroll. I begge kapitlene benytter jeg meg i tillegg av de ulike teoretiske
innfallsvinklene som presenteres i en fortlgpende analyse av hvordan musikken kan forstas

pa et formelt, narrativt og emosjonelt niva i realityserien.

'8 Donnelly har sitt teoretiske nedslagsfelt innenfor teater, film og tv.
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Kapittel 3: Musikk, form og fortelling

Farmen 2004 innehar enkelte repeterende handlingsledd som presenteres pa lik eller lignende
mate hver gang, bade visuelt og musikalsk. Et av disse leddene har jeg valgt a kalle " Tinget”,
et segment som omhandler den ukentlige samtalen mellom programleder og deltakere.
Innledningen til dette Tinget forlgper likt fra gang til gang, hvor det visuelt klippes mellom
programlederen som venter ved Ting-omradet, og deltakernes marsj mot ham. Musikken som
akkompagnerer disse bildene bestar av en variasjon av seriens innledningstema, Farmen-
temaet'?, og blir fremfgrt av en kvinnevokal i et langsomt og majestetisk tempo. Under dette
markeres hvert av taktens fire slag av skarptromme og stortromme. Musikken fader deretter

ut i det deltakerne entrer Tinget.

Dette segmentet eksemplifiserer to alminnelige musikalske funksjoner innen film og tv. Da
det visuelle bestar av mange ulike klipp som skaper brudd i handlingens kontinuitet, er
musikken med pa a opprettholde en forbindelse mellom disse. Den fungerer dermed som et
bindemiddel som konstruerer en enhet i sekvensen. Som filmmusikkomponisten Aaron
Copland formulerer det: ”Music can help build a sense of continuity in a film” (Prendergast
1992: 221). Idet musikken benyttes til a markere utstrekning av tid og binde sammen
overganger mellom scener, far den det Peter Larsen kaller en formell funksjon (Larsen 2005:
210). Segmentet jeg refererte til over gir et godt bilde av en slik musikkbruk, og i realityserier

benyttes denne funksjonen sarlig i overganger mellom scener.

Musikken i den refererte sekvensen er ogsa med pa a angi scenens geografiske plassering mot
det landlige gjennom bruken av Farmen-temaet, som innehar en folkemusikalsk
referanseramme. 1 tillegg vil den gjennom stadig repetisjon under Ting-sekvensen kunne
referere spesifikt til hvilken handling som presenteres. Dens bruk av markert slagverk er
dessuten med pa a understreke handlingen, nemlig deltakernes “marsj til Tinget”. Den er
dermed formidler av handlingens innhold samtidig som at den er med pa a understreke
scenens visuelle elementer. Musikk som benyttes pa denne maten, gis ofte en narrativ
funksjon. Disse forklares ved at musikken har en mer “innholdsmessig” funksjon i forhold til
det visuelles fortelling. Den benyttes for eksempel til a understreke eller markere den
narrative diskursens begivenheter, geografiske plasseringer og tidsmessig utstrekning. 1

tillegg kan den ved hjelp av ledemotiv vere med pa a markere handlingens ulike personer

' For en fordypning i Farmens tema og bruken av dette, henviser jeg til analysen om introduksjonssekvensen
og den tematiske bruken av musikk i Farmen 2004 under avsnitt 3.3.2 om den narrative musikkbruken i Farmen
2004, s. 43 og 46.
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(ibid). Musikk er dermed et effektivt verktgy 1 formidlingen av en film eller tv-series

handling.

Claudia Gorbman refererer til to lignende musikalske funksjoner i det hun sammenligner
filmmusikk med easy-listening musikk, og hevder at filmmusikken pa samme mate som
bruken av muzak® skal hjelpe tilskueren med a unnga ubehag (ward off displeasure) i
relasjon til opplevelsen av film (Gorbman 1987: 58). Med dette menes at musikken for det
fgrste er med pa a konkretisere det hun kaller "usikre betydninger” innenfor filmfortellingen.
For det andre skjuler den en potensiell gjenkjennelse av filmens teknologiske elementer (ibid)
Fgrstnevnte kan relateres til den narrative funksjonen. Gorbman presiserer at musikk som
benyttes i spillefilmer, inneholder sa store konnotative verdier at bildene og dens innhold
enklere kan tydeliggjgres for tilskueren. Musikken er dermed med pa a fortolke bildene og
presisere den riktige” meningen i handlingen. "It supplies information to complement the
potentially ambiguous diegetic images and sounds” (ibid). Den benyttes dermed for &

bekrefte og understreke handlingsinnholdet, og far i denne sammenheng en narrativ funksjon.

Musikken skal i tillegg skjule filmens teknologiske elementer, som ved hurtige klipp og
overganger mellom scener, og far i slike tilfeller en formell funksjon. Den er i kraft av dens
kontinuerende struktur med pa a tildekke hull, kutt eller stillhet i lydsporet (ibid). "The bath
or gel of affect in which music immerses film narrative is like easy-listening music in that it
rounds out the sharp edges, smooths roughnesses, masks contradictions, and masks spatial or
temporal discontinuity with its own sonic and harmonic continuity” (ibid: 59). Musikken skal
altsa vere med a skjule spor etter medieringsprosessen, eller sagt pa en annen mate: vere
med pa a flytte fokus fra det tekniske til det innholdmessige. Den skal usynliggjsgre det

tekniske ved filmen, og far dermed en formell funksjon.

Musikken har bade en formell og narrativ rolle i relasjon til en film- eller tv-series
handlingsinnhold, men det er ogsa viktig a papeke at den ikke utelukkende far den ene eller
andre funksjonen. Derfor vil jeg presentere begge under dette kapittelet. I tillegg faller de to
funksjonene innunder det jeg vil betrakte som musikkens fekniske funksjon 1 realityserier. Jeg
velger videre a dele kapittelet inn i tre deler i forklaringen av disse. Fgrst vil jeg ga litt
nzrmere inn pa den dramaturgiske oppbyggingen i realityserien. Deretter retter jeg fokus mot

den generelle tv-musikken og peker pa hvilke tv-musikalske trekk som benyttes i

% Musikk som spilles over hgytaleranlegget pa kjgpesenteret eller i heisen for & f oss til 4 handle mer eller
slappe av.

16



realityserien og pa hvilken mate den far formelle funksjoner. Til slutt gar jeg litt dypere inn
pa tv-musikkens narrative funksjon, ved a fgrst diskutere hvorvidt musikk kan betraktes som
narrativ. Kapittelet avsluttes sa med en analyse av musikkens narrative funksjoner i Farmen

2004.

3.1 Realitysjangerens dramaturgi

I forstaelsen av hvordan realityseriens musikk benyttes i relasjon til struktur og handling, vil
jeg anse det som ngdvendig & ga narmere inn pa sjangerens dramaturgi. Mot slutten av
kapittelet vil jeg deretter trekke inn hvordan musikken benyttes i relasjon til seriens
dramaturgiske oppbygging og spesielt rette den inn mot det narrative elementet.
Filmmusikkomponisten Copland understreker at musikken er viktig i understgttingen av en
scenes dramatiske oppbygging (Copland i Prendergast 1992: 222). Filmmusikkforskeren Roy
M. Prendergast presiserer ogsa at nar musikken benyttes riktig, er den med pa a bygge opp
scenens drama til a fa en stgrre intensitet enn kun ved bruk av de andre kinematiske
elementene, som bilder og dialog. ”’(...) music evokes a gut reaction unobtainable in any other
way” (ibid). Begge understreker dermed at musikken har en viktig posisjon i det visuelle
dramaets narrative fremstilling. I relasjon til realityseriens dramaturgi vil jeg hevde at
musikken er avgjgrende 1 presiseringen av seriens ulike vendepunkt og klimaks. Derfor
gnsker jeg videre a ga naermere inn pa tv-seriens dramaturgi for deretter a fordype meg i den

strukturelle dramaturgiske oppbyggingen av Farmen 2004.

Rick Altman skiller mellom to dominerende former for hvordan levende bilder kan
presentere et hendelsesforlgp p%‘i.21 Den fgrste benyttes av filmen og har en madalrettet (goal
driven) form for handling. Her er hendelsen i den enkelte scene avgjgrende for forstaelsen av
den resterende handlingen, og oppmerksomheten mot filmens ulike scener er i tillegg
grunnleggende for erkjennelsen av filmens helhetsbetydning (Altman 1987: 572, Engelstad
2004: 51). Mister man innholdet i en scene, mister man dermed ogsa noe av fortellingens

retning.

Den andre formen benyttes i tv-serien, og har en tematisk (menu driven) rettet
handlingsoppbygging. Her er det sammensetningen av de tilstedeverende karakterene og de

ulike tematiske fremstillingene som motiverer det som skjer (Altman 1987: 572). Tv-serien er

! Altman er professor i film og komparativ litteratur, med fordypning innenfor filmlyd, Hollywoodsjangeren,
filmteori og narrativ teori.
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basert pa segmenter, det vil si korte tv-utsnitt som inneholder dramatisk, dokumentarisk,
informativt eller forlystende audiovisuelt materiale. Det enkelte segment innehar en form for
konklusjon, slik at det etableres en mening i hver av disse (Engelstad 2004: 89). Tv-seriens
form er dermed bygd opp rundt selvstendige, dramatiske enheter, som ikke ngdvendigvis har
noen sammenheng seg i mellom. Tilskueren behgver dermed ikke fa med seg alle
segmentene for a forstd helheten. Tv-serien er dermed mer orientert mot karakterer og
relasjoner fremfor fokus pa selve handlingen (ibid: 56). Dette er spesielt tydelig i
sapeoperaen, men ogsa i realityserien. Rick Altman formulerer det slik i relasjon til
sapeoperaen: “Whereas the level of audience attention to a given Hollywood film scene may
be roughly dependent on the importance of that scene for resolving the plot’s dilemmas,
attention to a given Dallas scene depends instead on the topic and characters present”
(Altman 1987: 573). Handlingstemaer og karakterer er derfor avgjgrende i tv-seriens

narrative fremstilling.

Tv-sjangeren skiller generelt mellom to ulike serieformater, serien og fgljetongen. Serien
bestar av fa karakterer og med en narrativ form der alle episodene er uavhengige av
hverandre. Det finnes dermed sjelden en handlingskontinuitet episodene imellom (Butler
2002: 23).* Fgljetongen inneholder flere hovedpersoner, og har i motsetning til serien en
grunnleggende narrativ forbindelse mellom episodene (ibid: 27). Den blir derfor ofte betegnet
som den evigvarende serien eller segmentation without closure”, da historien kan fortsette
over mange ar (Engelstad 2004: 14, Jane Feuer i Altman 1987: 572). Sapeoperaen er en slik
fgljetong, og den er i tillegg et godt eksempel pa den tematisk rettede
handlingsoppbyggingen. Den har mange hovedpersoner, men disse opptrer kun unntaksvis
innenfor det samme narrative univers. Derfor veksles det ofte mellom segmenter som
inneholder de ulike hovedpersonenes historier, og det finnes dermed sjelden en narrativ
forbindelse disse imellom. Vekslingen mellom segmentene gir dermed sapeoperaens
handling en langsommere progresjon sett 1 forhold til kinofilmen. Fgljetongen og dens
basering pa karakterer og temaer gir til gjengjeld et godt eksempel pa den tematiske

handlingsoppbyggingen.

Peter Harms Larsen papeker at realitysjangeren baserer seg pa en berende handling som har

karakter av et menneskelig og sosialt eksperiment, og at dette utgjgr konseptet for

2 Den populare serien Friends/Venner for livet (Warner Bros, 1994-2004) eksemplifiserer serieformatet.
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produksjonen (Harms Larsen 2003: 401).> T Farmen 2004 er konseptet basert pa at tretten
deltakere skal bo pa en 1800-talls gard, og forsgke a drive denne. Dette danner videre
grunnlaget for fastlagte innholdsposter, som gjennomfgring av ukesoppdrag, ulike former for
utfordringer og konkurranser, utstemminger og samtaler mellom deltaker og programleder
eller produsent. Disse postene utgjgr deretter innholdet i de ulike segmentene, som i
motsetning til i sapeoperaen dermed ikke er like mye basert pa karakterer, men pa selve
konseptet. Relatert til handlingen i Farmen 2004, kan fortellingen bevege seg fra et segment
som omfatter de daglige gjgremalene pa garden, via fullfgring av ukesoppdrag til intrigefylt
baksnakking av meddeltakere. Disse blir videre skilt fra hverandre med overgangsbilder og

musikk.>*

Altman papeker at handlingen i kveldsapen Dallas (1978-1991) er organisert etter ulike
temaer som blir oppfattet i form av karakterer (som J.R. eller Bobby) eller spesifikke emner
som kjerlighet og makt (Altman 1987: 572). Jeg vil hevde at ogsa realityserier er bygd opp
rundt slike temaer, selv om de ikke er like nyanserte som i sapeoperaen. I Farmen 2004
belyses for eksempel det “hverdagslige” og “intrigefylte”, men ogsa spenning” eller
“humor”. Jeg mener dermed at serien i likhet med sapeoperaen har en tematisk rettet

handlingsoppbygging, og vil videre eksemplifisere dette.

3.1.1 Dramaturgisk oppbygging av Farmen 2004

Farmen 2004 faller innenfor realitysjangerens eksperimentformat hvor malet er & vinne en
konkurranse. Dens overordnede dramaturgi er dermed strukturert rundt ”a vere eller a ikke
vare”, det vil si deltakernes strategiske, psykiske og fysiske kamp for a overleve uken og bli
varende 1 konkurransen. Deretter er den bygd opp rundt konseptets fastlagte poster, som valg
av storbonde, fgrste- og andrekjempevalg, Ting og tvekamp, hvor en av deltakerne til slutt
ma forlate Farmen. Til tross for at serien har en maldrevet struktur i form av en konkurranse,
vil jeg dermed pa bakgrunn av segmenteringen fortsatt kategorisere den som organisert rundt

temaer slik jeg presenterte 1 forrige avsnitt.

Dramaturgisk sett har alle realityserier en klar etablering (set up) av handlingen i
begynnelsen av hver episode. Denne etterfglges av en kortere eller lengre spenningsbue, som

utlgses med et hgydepunkt (pay off) i et klimaks. Denne prosessen gjentas deretter fra episode

» Harms Larsen sitt “konsept” kan ogsé relateres til Fetveits “eksperiment” som jeg presenterte i avsnitt 2.1, s.
6, om realityseriens historiske utvikling.

1 avsnitt 3.2.2, s. 28, om musikkens formelle funksjoner i Farmen 2004, vil jeg presentere hvordan musikken
benyttes i slike overganger.
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til episode (Harms Larsen 2003: 400). I Farmen 2004 vil jeg gi “preludiet” den etablerende
funksjonen. Dette befinner seg 1 begynnelsen av hver episode, og inneholder en
oppsummering av forrige episodes hendelser. Denne narrative repetisjonen vil jeg hevde
medvirker til at preludiet setter tilskueren i1 en “Farmenmodus”. Det generelle
handlingsinnholdet blir derimot ikke klart etablert i noen av seriens apningssegmenter, slik

Harms Larsen papeker.”

Realityserien er bygd opp rundt spenningsbuer med garanterte vendepunkter. Disse
vendepunktene ender sa i et klimaks, som ofte befinner seg i slutten av episodene i form av
en utstemmingsprosess (ibid: 406). Da Farmen 2004 benytter tre episoder for a komme til
utstemmingen, vil dermed ukens to fgrste episoder kun besta av vendepunkter. Alt
kulminerer derimot i et stort klimaks under tvekampen i ukens siste episode. Skjematisk kan

dette fremstilles slik:

Figur 1: Farmens ukentlige handlingsoppbygging

v.p. = vendepunkt
Fgljetong

klimaks/v.p.

v

V hd e .
ep.1 ep.2  episode 3

De ulike spenningsbuene er stort sett knyttet til realitykonseptets fastlagte poster. I Farmens
fgrste ukentlige episode er derfor spenningen relatert til hvem som skal fa vare ukens
storbonde. Idet programlederen leser opp brevet fra den sist hjemsendte deltakeren, som
bestemmer den pafglgende ukens storbonde, skapes det en spenningsbue som kulminerer i
storbondevalget. Dette danner deretter ukens fgrste vendepunkt. Ukens andre vendepunkt
befinner seg i ukens andre episode hvor storbonden skal velge fgrstekjempe. Spenningsbuen

kan vere lang da det i forkant av valget samtales og snakkes om hvem som kan bli valgt, men

1 kapittel 4, s. 61, under avsnittet om musikk og bildeforhold, argumenterer jeg til gjengjeld for at segmentet
som etterfglger introduksjonssekvensen kan fortelle om episodens globale stemning
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idet storbonden wutroper navnet pa deltakeren som blir fgrstekjempe, kulminerer

spenningsbuen i et vendepunkt.

Ukens tredje episode er den mest innholdsrike med tanke pa spenningsbuer, vendepunkt og
klimaks. Det fgrste vendepunktet finner sted idet fgrstekjempen skal velge sin motstander i
tvekampen, andrekjempen. Med dette valget starter i tillegg den lange spenningsbuen opp
mot konkurranseresultatet. I de etterfglgende scenene far tilskueren kjennskap til hvilken
gren andrekjempen har bestemt at det skal konkurreres i samt fgrstekjempens reaksjon pa
dette. Deretter fglger Tinget, som kan betraktes som en oppsummeringsstund hvor de
resterende deltakerne kan snakke om ukens hendelser og ytre ulike meninger om hverandre,
kjempevalgene og hendelser pa garden. Harms Larsen kaller slike samlinger for ”sannhetens
gyeblikk”, hvor de oppbygde spenninger og konflikter samlet kan komme til uttrykk og utlgp.
Disse betraktes som realityseriens “talk show” (ibid: 409).26 Talk showene blir deretter
etterfulgt av en seremoniell handling, i form av at deltakerne kan stemmer hverandre ut, og
dette anses som et av de mest sentrale elementene i reality-tv (Aslama og Pantti 2006: 172-
173). I Farmen 2004 kan Tinget betraktes som seriens talk show, og tvekampen den
seremonielle handlingen, da den ender med at en av deltakerne ma forlate garden. Resultatet

av tvekampen danner dermed ukens klimaks.

I folge Harms Larsen kan realityseriens dramaturgi fortone seg enten episodisk som i serien,
eller som fgljetong med episodeelementer (Harms Larsen 2003: 401). Ut fra tidligere
betegnelser av serien og fgljetongen velger jeg derimot a betegne realityserien som en serie
med fpljetongelementer. Den er en serie ved at den bestar av et begrenset antall episoder, i
tillegg til a veere avsluttende med en finaleepisode. Den inneholder ogsa fgljetongelementer
ved at den tar utgangspunkt i et stgrre antall hovedpersoner enn i en serie, i tillegg til at
handlingen fortsetter fra episode til episode. Figur 1 viser dette forholdet i Farmen 2004. De
tre ukentlige episodene fungerer etter et fgljetongprinsipp ved at det er nare narrative
forbindelser fra episode til episode. Nar uken er omme og en deltaker er sendt hjem, starter
derimot en ny uke med ny storbonde, nytt ukesoppdrag og nye konflikter. Forbindelsen
mellom de ulike ukene fglger derfor en mer seriell struktur uten et like sterkt innholdsmessig

forhold episodene imellom.

6 Aslama og Pantti presiserer at reality-tv har arvet mye fra “trash-tvs” forgjenger, talk showet, da begge tar
opp temaer, benytter deltakere og meddelende former som tidligere var ekskludert fra den offentlige sferen
(Aslama og Pantti 2006: 171-172).
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Farmen 2004 er dramaturgisk strukturert rundt noen forhandsbestemte handlinger. Disse
danner deretter ulike former for vendepunkter i episodene, og hver tredje episode ender i et
klimaks hvor en deltaker sendes hjem. Harms Larsen papeker videre: ”Endelig udnytter man
effektivt muligheden for at forsterke scenernes emotionelle ’impact’ gennem en effektiv
stemningsskabende og dramatiserende underlegningsmusik” (ibid: 413, min utheving).
Musikken kan altsa benyttes som et forsterkende middel for a effektivisere virkningen av
vendepunkter og klimaks. Videre vil jeg derfor ga narmere inn pa tv-musikkens generelle
oppbygging, og peke pa hvilke av disse elementene som hentes opp i realityseriens musikk.
Dette vil jeg gjgre ved a trekke inn sapeoperaens og tv-reklamens musikkbruk. Deretter vil
jeg se pa hvordan musikken opptrer formelt i relasjon til realityserien ved a fordype meg i
Farmen 2004. 1 kapittelets siste del vil jeg derimot ta for meg hvordan musikken benyttes i

relasjon til realityseriens helhetlige narrative og dramaturgiske struktur.

3.2 TV-musikkens formelle trekk

Som jeg papekte ovenfor har musikken en viktig formell funksjon ved at den er med pa a
skjule medieringsprosessen, og musikalsk kontinuitet er derfor viktig i tv-serier. Seriens
fortellerstruktur karakteriseres derimot av en segmentert dramaturgisk oppbygging, og
musikk som benyttes i tv-sammenheng opptrer derfor ofte fragmentert (Donnelly 2005: 111).
K.J. Donnelly hevder i denne sammenheng at musikken grunnet denne segmenteringen ikke
behgver a skape en gjennomgaende kontinuitet. Den bgr i stedet fremheve spesifikke
gyeblikk innenfor handlingen, som det spesielle, det storslatte og det estetiserende (ibid). Jeg
vil derimot hevde at en slik segmentering nettopp understreker behovet for musikalsk
kontinuitet. Mangel pa sammenhengende musikk kan vaere med pa a tydeliggjgre
bildeklippene for tilskueren, og det visuelle kan dermed virke oppstykket og hemmende for
oppfattelsen av historien. Musikken far derfor en viktig formell funksjon i relasjon til tv-

bildene.

I motsetning til filmmusikken baserer ikke tv-musikken seg i like stor grad pa utviklende
tematikk og gjennomkomponert musikk, da tv-sjangerens segmentering begrenser muligheten
for musikalsk utforming (Prendergast 1992: 276). Den tar derimot sikte pa musikalsk
fargelegging av bildene de fa sekundene den har til radighet, og jeg vil videre derfor
presentere tre musikalske former som er vanlig & benytte i denne sammenheng.

Gjennomkomponert musikk baserer seg pa filmmusikkens former, gjentakende blokker av
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musikk er en form som ofte blir benyttet innen tv-dramaet, og i mange tilfeller benyttes
biblioteksmusikk eller lagermusikk fra et allerede eksisterende musikkbibliotek (Donnelly
2005: 111).”” Donnelly presiserer at musikken ikke benyttes utelukkende i en av disse
formene, da gjennomkomponert musikk kan gjenbrukes i bakgrunnsmusikk av gjentagende
musikalske blokker, eller at biblioteksmusikk kan lage et sammenhengende partitur (ibid).
Oppdelingen gir allikevel et godt bilde av hvordan musikken fortoner seg innenfor tv-

sjangeren.

Med gjennomkomponert musikk menes musikk som er spesialskrevet for et tv-drama. Den
har mange likhetstrekk med filmmusikken og finnes derfor ofte i tv-filmer, men ogsa i store
tv-dramaproduksjoner som har gkonomisk kapasitet til a benytte denne musikkformen (ibid:
115).”® Gjentagende blokker av musikk er derimot et billigere alternativ, og er ofte benyttet
innenfor tv-sjangeren. Blokkene kan besta av et utvalg spesialskrevne stykker, eller de kan
samles fra et allerede eksisterende musikkbibliotek. Denne musikkbruken er godt egnet for
tv-serier hvor karakterer opptrer i lignende situasjoner fra uke til uke, og dens allsidige
format er sannsynligvis best egnet for langformatet innen tv, som for eksempel sapeserier

(ibid: 119).”

Biblioteksmusikk er musikalske utklipp hentet fra ulike kategoriserte baser. Denne
musikkbruken har eksistert i film og tv siden kinoens tidlige dager (ibid: 124), og finnes i dag
innenfor billige produksjoner som for eksempel sapeoperaer og realityserier. Musikk til tv-
programmer representerer som regel en liten del av det samlede budsjett, og bruken av lager-
og biblioteksmusikk kjgpt minutt for minutt er derfor vanlig (ibid: 112). Bibliotekssporene
kan deretter enten monteres inn i et sammenhengende partitur eller benyttes som gjentagende
blokker av musikk. De er vanligvis ikke skrevet for a passe inn i en bestemt handling, men
komponert pa forhand. Dette kan da resultere i at de samme musikalske bitene kan bli
benyttet til a understreke to ulike handlinger. It is unlike the overwhelming majority of
context-specific feature film music, and is usually written blind, without the benefit of

images” (ibid: 125).

95 99,

" De engelske benevnelsene er henholdsvis “underscores”, “reiterated blocks of music” og “library music”
(Donnelly 2005: 111).

¥ Et eksempel innenfor norskprodusert tv finnes i NRK-serien Brgdrene Dal — Mysteriet om Karl XIIs gamasjer
(2005), som bestar av ulike temaer og en gjennomkomponert musikalsk stil. Musikken er skrevet av Bjgrn
Morten Christophersen og fremfgres av Kringkastingsorkesteret.

¥ Sapeserier gjgr som oftest bruk av gjentakende blokker av musikk basert pa biblioteksmusikk.
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Farmen 2004 benytter bade gjentakende blokker av musikk og biblioteksmusikk. Musikken i
introduksjonssekvensen er blant annet spesialskrevet for denne serien, og dens tema danner i
tillegg utgangspunktet for musikken som blir benyttet under ulike gjentakende hendelser™.
Generelt gjor serien derimot hovedsakelig bruk av biblioteksmusikk, som videre monteres
inn sammen med den spesialskrevne musikken 1 gjentagende blokker. Bruken av
biblioteksmusikk benyttes er vanlig innenfor realitysjangeren, men dette betyr derimot ikke at
musikken mangler en form for funksjon, noe jeg ogsa senere vil vise ved a trekke frem
eksempler fra Farmen 2004. 1 forstaelsen av musikkbruken innen sjangeren vil jeg derimot
videre fordype meg i realityseriens musikk, ved a sammenligne den med sapeoperaens og tv-

reklamens musikkbruk.

3.2.1 Arven fra sapeopera og tv-reklame

We are looking for the same ingredients you look for in fictional
drama. What we are trying to make is a real, live soap opera. So what
do you look for? You look for all the variables of a dramatic story —
character development, plot, emotion (Arnold Shapiro i Harms Larsen
2003: 403).

Sitatet er hentet fra Arnold Shapiro, som er produsent for Big Brother USA. Han omtaler her
hva han betrakter som grunnelementene i en realityserie, og refererer i denne sammenhengen
til sapeoperaen. Jeg vil hevde at realityserien har arvet mye av sin stil fra nettopp
sapeoperaen med tanke pa dramaturgisk oppbygging, karakterer og plott, og kan i mange
tilfeller betegnes som en “virkelighetens sapeopera”. Musikken har ogsa en god del
fellestrekk innenfor de to sjangerne med tanke pa stilistisk utforming samt handlingsmessige
betydninger. Sapeoperaen gjgr blant annet ofte bruk av synthesizer og sampling i sin
musikalske formidling (Silverman, Cassata og Skill 1983: 110), og disse virkemidlene

benyttes ogsa i realitymusikken.

Reklamefilmen tar i bruk noen musikalske elementer som ogsa er a finne igjen i realityserien.
Tv-reklamens kortvarige fremstilling krever at kommunikasjonen, bade via bilde, lyd og
musikk, ma vere konsis og direkte (Bjurstrom og Lilliestam 1993: 67). Musikken har i slike
tilfeller en avgjgrende rolle da den har mulighet til a formidle reklamens budskap pa en
forutsigbar og overtydelig mate. Den kan i tillegg betraktes som et virkemiddel for a gardere
seg mot tvetydigheter, feil eller misforstaelser i formidlingen (ibid: 96). Innenfor

realitysjangeren legges det ogsa vekt pa en eksplisitt formidling av handlingens innhold, hvor

0 P4 hvilken mate Farmens tema benyttes i de ulike hendelsene vil jeg komme narmere inn pa i avsnitt 3.3.2, s.
46, om den narrative musikkbruken i Farmen 2004.
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musikken 1 likhet med 1 tv-reklamen benyttes som et tydeliggjgrende element 1
handlingsforklaringen. For a ytterligere spesifisere dette musikalske forholdet gnsker jeg
derimot a bevege meg inn pa hvordan musikken benyttes i relasjon til den melodramatiske

formidlingsformen.

Fjernsynsformatet har vart en sterk bidragsyter i1 fremdyrkingen av melodramaformen, og
fjernsynsforsker David Thorburn har papekt at tv-skjermens begrensede stgrrelse
sammenlignet med filmlerretet, gjor at fjernsynsmediet er spesielt egnet for slike historier
(Thorburn i Engelstad 2004: 45). Det klarer eksempelvis & fange opp sma nyanser i
ansiktsuttrykk og stemmeleie som har stor betydning for handlingen. Sapeoperaen har blitt
staende som et fremtredende eksempel pa formidlingen av den melodramatiske tv-
fortellingen. Jeg vil ogsa hevde at det melodramatiske ogsa kan gjenkjennes i realityseriens
sterke fokusering pa intriger og fglelsesladede situasjoner. Henrik Sgndergaard betegner
realitysjangeren som melodrama forkledd i et virkelighetsbilde, og resultatet blir dermed ogsa
et virkelighetsbilde som er tilpasset melodramaets sarlige forstaelsesform (Sgndergaard

2001: 20).

”Melodrama (...) always has the ability to provoke strong emotions in audiences, from tears
of sorrow and identification, to derisive laughter” (Mercer og Shingler 2004: 7). Musikken er
et viktig ledd 1 denne fremprovoseringen, og en vanlig definisjon av melodrama er rett og
slett ”drama med musikk” (Kolbjgrnsen 1999: 174). Ordet melodrama er utledet av det
greske “melos” som betyr melodi, sang og musikk, og “drama” som betyr handling, og
definisjonen henviser direkte til musikkens sentrale rolle innenfor sjangeren. Dette papekes
blant annet av Gorbman, som presiserer at melodramaets handling “roper” etter musikk til a
markere en karakters inntreden, til a lage overganger og til & gi emosjonell klangfarge til
dramatiske klimaks og til scener med hurtig fysisk handling (Gorbman 1987: 34). Denne

karakteristikken finnes ogsa igjen i realityseriens bruk av musikk.

Thor Joachim Haga skriver i sin hovedoppgave at melodramaet er basert pa en opplevelse av
folelser for fglelsenes egen skyld, og refererer til det Carol Flynn kaller fremskutt affekt
(Haga 2004: 36). Musikken skal underbygge typiske melodramatiske elementer som
emosjonell intensitet, overdrevet og sterk handling, vold, moralske poler og det godes triumf
(Wimal Dissanayake 1 Haga 2004: 36). Den melodramatiske formen er derfor preget av
overtydelighet, og for & formidle de ulike elementene og fortellingen generelt ma musikken

benyttes hyper-eksplisitt og ofte mikses hgyt i lydbildet (Gorbman 1987: 34-35, Haga 2004:
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36-37). Bade realityserien, sapeoperaen og tv-reklamen gjgr bruk av en form for hyper-
eksplisitt musikalsk formidling. Séapeoperaen benytter ledemotiv og spesifikke
stemningstemaer for a presisere sitt handlingsinnhold (Silverman, Cassata og Skill 1983:
106). Den repeterende bruken av slike temaer muliggjor dermed musikkens evne til a vere
hyper-eksplisitt, ved at tilskueren gjenkjenner dens betydningselementer. Tv-reklamen er
ikke et typisk melodramatisk format, men ogsa her gjenspeiles ngdvendigheten av en
eksplisitt innholdsformidling ved at reklamens korte fremstilling krever en umiddelbar
formidling. 1 tillegg har den noen melodramatiske tendenser ved at musikken er viktig i
understreking av hendelsesforlgpet, monologen eller dialogen 1 reklamefilmen (Bjurstrom og

Lilliestam 1993: 32). Musikken ma i slike tilfeller ogsa her benyttes hyper-eksplisitt.

Realityseriens musikk tar ogsa i bruk disse virkemidlene for a forsterke seriens innhold. I
likhet med sapeoperaen benytter den stemningstemaer, og musikken er ogsa viktig i
understrekingen av hendelser og samtaler. Den benyttes for eksempel til a fremheve scenens
emosjonalitet og tydeliggjgre dens innhold, noe som gjenspeiles i eksempelet fra oppgavens
innledning der en av deltakerne ma forlate garden grunnet en skade (eksempel 1,
”Avskjed”).”! Her fokuseres det blant annet pa deltakernes fglelser og tanker rundt det &
miste en meddeltaker.>* Musikkens hyper-eksplisitte formidlingsevne er ogsa nert relatert til

musikalske konvensjoner, som jeg vil komme n@rmere inn pa i kapittel 4.

I fglge fjernsynsforsker Horace Newcomb skal musikken i sdpeoperaen skape bevegelse
gjennom a konstruere overganger mellom tid og sted (Silverman, Cassata og Skill 1983: 104-
105). Dette er ogsa et sentralt element innenfor realityseriens musikk, og jeg vil derfor ga litt
nermere inn pa dens rolle i disse overgangene. Innenfor film- og tv-musikkteori blir
musikken som benyttes i overganger mellom to scener kalt bro. Dens oppgave er a skape en
kontinuitet mellom scenene, og selv om dette blir betraktet som et noe oppbrukt musikalsk
element,” vil jeg pastd at den fortsatt har en viktig funksjon, spesielt innenfor

realitysjangeren.

?! Jeg vil i kapittelets siste del ga nzrmere inn pa hvordan musikken benyttes understrekende. For en fordypning
i hvordan musikk er med pa a formidle stemninger henviser jeg til avsnitt 4.2.1, s. 60, om stemninger og
folelser.

32 Realityserier er generelt fokusert pa deltakernes tanker og fglelser, noe som bekreftes i den sterke bruken av
deltakerkommentarer under ulike hendelser.

3 Blant annet av Roy M. Prendergast, som hevder bruken av den musikalske bro er et forutsigbart og dermed et
oppbrukt element (Prendegast 1992: 276).
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I realityserier legges det alltid musikk 1 innledningen til en scene eller i overganger mellom to
scener. Dette kan dermed betraktes som en musikalsk bro, men jeg velger videre i oppgaven a
gi musikk som opptrer i slike sammenhenger betegnelsen overgangsfunksjon. Musikken som
benyttes for a understgtte disse overgangene, kalles vanligvis for et ”cue”, en betegnelse jeg
videre velger a kalle “signal”. ”(...) a cue is a section of music composed and/or chosen to
interact with a given segment of cinematic action” (Brown 1994: 50). Filmmusikkforskeren
Royal S. Brown papeker at et standard filmmusikalsk signal er et musikalsk segment som
fglger de dramatiske og emosjonelle behovene handlingen fordrer. Den neglisjerer derfor den
musikalske utviklingen som for eksempel akkordprogresjoner, modulasjoner og kadenser
(ibid: 50-51). Dette kjennetegner ogsa realityseriens bruk av musikalske signaler. De er ofte
korte og fragmenterte uten noen form for musikalsk utvikling, og innenfor
overgangsfunksjonen beveger de seg hyppig mellom to akkorder. Signalene kan dermed vere
av en noe ubestemmelig musikalsk karakter, og benyttes blant annet i overganger mellom
scener for a binde handlingen sammen. Betegnelsen overgangsfunksjon kan ogsa relateres til
det Michel Chion kaller forening (unification) (Chion 1994: 47). Han hevder at filmlyd
generelt forener og binder sammen bildenes flyt og klipp. Musikken kan blant annet omga
den temporale betingelsen 1 en audiovisuell forbindelse, ved at den skaper bro over de
visuelle bruddene gjennom overlappende og sammenhengende lyd. Musikken er dermed med
pa a forene de visuelle klippene, og skaper en helhet (ibid). En slik funksjon har den ogsa i

overgangene.

Jeg velger videre a forholde meg til betegnelsen overgangsfunksjon. I relasjon til denne
gnsker jeg i tillegg a trekke inn det Prendergast kaller act-ins (begynnelse) og act-outs
(avslutning) i tv-serier. Disse er hovedsaklig betegnelser for musikalske og visuelle
overganger til og fra reklamepausene, og er et mye brukt verktgy innenfor sapeoperaen. I
motsetning til i norske tv-kanaler hvor konsesjonsvilkarene péalegger at reklamepauser skal
atskilles tydelig fra programmets innhold ved hjelp av kanalens logo og en kort lydsnutt, blir
reklamen i USA flettet inn 1 programmets mange pauser slik at den ofte kan oppfattes som en
del av handlingen. Act-ins og act-outs blir dermed et sentralt element for a skille selve
programmet fra reklamen, og tv-seriens dramaturgi er ofte bygd opp rundt disse, da de
benyttes som et viktig auditivt virkemiddel for a komme seg inn og ut av fortellingen. De har
som oppgave a forberede tilskueren pa at et narrativt segment gar over i reklamepausen, i
tillegg til & innlemme dem i historien i segmentet som fglger etter reklamen (Thompson

2003: 16). Act-ins og act-outs benyttes ogsa i realityserien, og jeg vil videre peke pa hvordan
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musikken benyttes formelt i denne sjangeren ved & trekke frem musikkbruken i act-ins, act-

outs og overganger i Farmen 2004.

3.2.2 Realitymusikkens formelle funksjoner i Farmen 2004

Rick Altman skriver i sin artikkel "Deep Focus Sound: Citizen Kane and the Radio
Aesthetic” (1994) om hvordan lydbruken i1 Citizen Kane (1942) opptrer narrativt og
diskursivt. Lyden er narrativ nar den oppfattes som sammenhengende med innholdet i
filmens fortelling, men idet den er med pa a fremheve ulike konturer av filmens struktur, er
den diskursiv (Altman 1994: 5). Dette forholdet er ogsd overfgrbart pa musikken, hvor
musikalsk narrativitet kan betraktes som et auditivt virkemiddel som benyttes for a
understreke filmens fortelling. Musikalsk diskursivitet er derimot et virkemiddel som legger
opp til a pavirke eller manipulere publikums oppmerksomhet mot en konkret lesning av
innholdet. Dette kan gjgres ved bruk av sterke volumendringer i lyd og musikk, som for
eksempel ved overgang fra en svak musikksekvens spilt av fa instrumenter, til en sterk
sekvens spilt av et tutti symfoniorkester.*® Relatert til realityserien vil jeg betegne bruken av
act-ins og act-outs som typisk diskursive elementer, da musikkens rolle i disse er a vekke

publikums oppmerksomhet og fortelle om endringer og viktige hendelser innenfor historien.

En tv-series act-in er den fgrste sekvensen som vises etter reklamepausen. Visuelt bestar en
act-in ofte av et etableringsbilde av en bygning, som deretter gar over i en dialog som foregar
i et rom innenfor denne bygningen. En act-in etablerer altsa omradet der den pafglgende
handlingen finner sted. Musikken er i denne sammenhengen av forholdsvis ngytral karakter
(Prendergast 1992: 281). Den benyttes ikke typisk for a samsvare med bildene, men far i kraft
av stil og sjanger ofte en signalfunksjon ved at den kan fortelle tilskueren om hvilken serie
som begynner. Slik musikkbruk finnes ogsa innenfor tv-reklamen i form av signaturmelodier
— en spesiell melodi som skal betegne reklamens vare eller varemerke (Bjurstrom og
Lilliestam 1993: 71). I begge tilfeller benyttes musikken som et verktgy for enten & fortelle
om hvilken reklame som vises eller hvilken tv-serie som er i ferd med & begynne. Den far i

slike tilfeller dermed en diskursiv funksjon ved at den kommuniserer med tilskueren.

Act-ins 1 Farmen 2004 forekommer i begynnelsen av hver episode og umiddelbart etter
reklamepausene. Serien ma disse stedene etablere handlingens lokalitet, og i bildene vises det

derfor ofte fjord og fjell samt en gammel seter som er stedet hvor innspillingen foregar.

* Et eksempel pa slik musikkbruk finnes blant annet i Joseph Haydns symfoni nr. 94, “Paukeslagsymfonien”.
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Deretter klippes det til et av omradene pa garden hvor den pafglgende handlingen finner sted.
Musikkens funksjon i denne sammenhengen er a innlede serien pa samme mate som i
sapeserien, og i kraft av seg selv kan den ogsa vere med pa a fortelle hvilken serie som
begynner. I motsetning til sapeserien som blir vist ar etter ar, har derimot ikke realityserien
like lang fartstid pa tv, noe som kan resultere i at musikken ikke far et like sterkt signal. Dette
gjelder ogsa for Farmen 2004. Dermed vil jeg relatere bruken av act-ins til
overgangsfunksjonen, da musikken som benyttes tydelig er med pa a binde sammen de ulike
klippene til en kontinuerende helhet. Et eksempel pa dette finnes blant annet i eksempel 2,
”Act-in”. Sekvensen viser innledningen etter reklamepausen, og det visuelle bestar av ulike
bilder av en sildrende bekk og to av deltakernes tur mot markedet. I lydbildet ligger deretter
en lat spilt av kassegitar, bass og trommer, og over dette hgres en voice-over som forteller om
deltakernes gjgremal. Musikkens helhet er med pa a binde denne innledningens (”act-inens”)
klipp til en helhet, og den far i slike tilfeller dermed ogsa en overgangsfunksjon. Musikkens

dobbeltoppgave vil jeg videre betrakte som representativ for alle Farmens act-ins.

Bilde 1: Act-in

Hyppigheten av musikk i Farmen 2004 varierer fra episode til episode, men som jeg papekte
ovenfor, finnes det alltid musikk i overganger mellom scener. Visuelt bestar disse
overgangene som oftest av naturbilder av ruvende fjell og flotte fjorder, av sildrende bekker
eller svaiende blomster, eller av dyrene pa garden. I tillegg benyttes det ofte bilder av
deltakerne og deres daglige gjgremal. Bildenes funksjon blir dermed a skape et visuelt skille
mellom to ulike scenarier eller handlinger. Dette hadde derimot ikke fungert like effektivt
uten det musikalske bidraget. Musikkens enhetlige struktur er med pa a skape en naturlig
overgang mellom scenene, samtidig som den former en kontinuitet i den visuelle
montasjesekvensen. Jeg velger derfor a tilskrive den en overgangsfunksjon. Musikkbruken i
disse sekvensene varierer, men felles for alle er at den har minimalt med tid til & utvikle seg
formmessig og tonalt, og den kan derfor ofte oppfattes som noe statisk. Et eksempel pa dette
finnes i eksempel 3, "Mentor”, hvor musikken benyttes i en overgang fra deltakernes arbeid

med ukesoppdraget og mentors godkjenning av dette. Sekvensen innledes med bilder av
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mentor kjgrende med hest og kjerre opp mot garden, som deretter klippes til bilder av
deltakerne som apner porten for ham, og avsluttes med at han kjgrer inn porten. Musikken
bestar av brutte akkorder i piano hvor de gverste tonene danner en form for melodi. Dens
tonale utgangspunkt er a-moll, og musikken beveger seg deretter sekundvis nedover skalaen
via G-dur til F-dur, hvor hver akkord ligger over to 4/4-takter. Under dette fyller en synthlyd
ut akkordene, og overgangene mellom de ulike toneartene markeres i pauker. Musikken féar
dermed ingen utviklende tonal retning, og den repeterende rytmen i piano og slagverk
medvirker til at den oppfattes som statisk. Allikevel vil dens helhet veere med pa a skape en
kontinuitet i bildene, og denne sekvensen kan sta som eksempel pa en representativ

musikkbruk 1 slike overganger.

Det finnes imidlertid ogsa avvik fra denne representative musikkbruken i overgangene, noe
blant annet innledningssegmentet i eksempel 4, “Gérdsarbeid” representerer.”> Musikken
starter umiddelbart etter introduksjonssekvensens slutt og leder over i en innledning som
etablerer episoden. Visuelt klippes det mellom bilder av ulike gjgremdl pa garden, som
melking av ei geit, ei ku og jaging av ei geit ut av et hus. I sekvensens begynnelse og slutt
vises det i tillegg oversiktsbilder av oppholdshuset pa garden, hvor fjord og fjell ligger i
bakgrunnen. Denne etablerende sekvensen er av to minutters varighet, noe som muliggjgr
musikalsk utvikling bade tonalt og formmessig. Dette benyttes gjennom a anvende en
popmusikklat bestaende av kassegitar, bass og trommer. Musikken har i tillegg en strukturell
oppbygging bestaende av introduksjon, hoveddel og en form for bro, noe som er uvanlig i
store deler av Farmens musikk. Den beveger seg ogsa konvensjonelt mellom akkordene
innenfor B®-dur ved & veksle mellom tonika, subdominant og dominant, og star dermed i et
motsetningsforhold til de fleste overganger i serien der det for det meste veksles mellom to

ulike akkorder. Det etableres i denne sekvensen dermed en form for musikalsk retning.

Figur 2: Popmusikklat — basslinje med kassegitarens akkorder, hoveddel
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% 1 Farmen 2004 bestir innledningen av preludium, en innledningssekvens (som er lik hver gang) og et
innledningssegment, som jeg har betegnet som en act-in.
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Laten introduseres av en kassegitar som presenterer melodien og akkordene. Deretter blir den
akkompagnert av bass, trommer og tamburin, og musikkens akkorder og rytmiske grunnlag
gir den et inntrykk av a vere en blanding av trivelig popmusikk og visemusikk. Dens
fremtoning er ogsa med pa a fortolke innholdet i sekvensen i denne retningen, og gir bildene

et harmonisk innhold.

Jeg velger a betegne denne sekvensen som en blanding av act-in og overgang. Den fremtrer
som en act-in ved at det visuelles avslutning er med pa a etablere den pafglgende dialogens
tilholdssted, samtidig som at bildene gir en generell oversikt over forholdene pa garden med
hensyn til bygningers plassering og deltakernes daglige gjgremal. Musikken far videre en
overgangsfunksjon ved at dens kontinuitet er med pa a binde sammen bildene til en helhetlig
sekvens. Forlgpet virker derfor naturlig med hensyn til klipping mellom visuelle tablaer og
klipping i tid. Musikkens positive grunnstemning medvirker i tillegg til at bildene verken
virker triste eller dramatiske, men er med pa a formidle den noe ngytrale stemningen pa
garden. Det visuelle kan i denne sammenhengen dermed betraktes a fungere som en act-in,

mens musikken har en overgangsfunksjon pa lik linje med de andre overgangene i serien.

Act-outs befinner seg i slutten av en scene, og har en mer dramatisk oppbygging enn act-ins i
form av at de inneholder et handlingsklimaks. Dette klimakset etterfglges deretter enten av en
reklamepause eller en avslutning pa selve episoden. Musikken har i denne sammenhengen en
utfordrende rolle da den pa kort tid kastes inn i handlingen med flere korte, dramatiske
beskrivelser, for deretter a forsvinne like fort som den kom (Prendergast 1992: 276).
“Musical cues, a dramatic point in the action, or a shot of a familiar locale are other
conventional lead-ins to the break and to the resumption of the narrative” (Thompson 2003:
16, min utheving). Act-outs er et vanlig narrativt verktgy innenfor sapeoperaen, men finnes
sjeldent i den formen jeg beskrev ovenfor i realityserien. Jeg vil derimot trekke frem den
audiovisuelle sekvensen som vises umiddelbart etter at seriens handlingsinnhold er avsluttet,
som et eksempel pa act-outs. Disse sekvensene blir ofte betegnet som etter pausen”-klipp
eller "neste episode”-klipp da de formidler de mest dramatiske hendelsene som skal etter
pausen eller i neste episode, og jeg har valgt a kalle slike sekvenser postiudium. Da det ofte er
disse som skaper de ulike episodenes dramatiske klimaks, vil jeg dermed betrakte de som

realityseriens act-out.

Strukturelt er bade preludiet og postludiet bygd opp pa lik mate ved at det veksles mellom en

forklarende fortellerstemme (voice-over), deltakernes fortrolige, kritiske eller baksnakkende
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samtaler, vesentlige handlinger som ofte har et dramatisk innhold og deltakerens monolog til
produksjonen. Musikken fortoner seg likt 1 begge segmentene og fglger opp den dramatikken
som formidles i bildene. Den bestar av dype strykere som ligger pa et orgelpunkt i et
kvartforhold mellom store A og lille D. Disse har i tillegg en “vrengt” eller metallisk effekt
over seg som ligner munnharpens toner og overtoner, og sammen med kvartforholdet utlgser
dette tydelige folkemusikalske assosiasjoner.3 ® Musikken sender pa denne maten ut to
signaler. Pa den ene siden formidler den det jeg velger a kalle “’spenningssignaler” der
musikken verken gir en fglelse av dur eller moll, men forholder seg lik og statisk under hele
segmentet. De mgrke orgeltonene gir ogsa forbindelse til denne spenningen. For det andre er
musikken bygd opp rundt noen spesifikke folkemusikalske elementer slik som bruken av
orgeltoner i kvartforhold, og gjennom dette gir den assosiasjoner til det landlige og

gammeldagse. Den er dermed med pa a etablere handlingens kontekst.

Jeg vil altsa trekke frem postludiet i Farmen 2004 som et eksempel pa act-out. Det er tydelig
med pa a bygge opp mot et handlingsklimaks ved a fremheve de delene av den pafglgende
episoden som inneholder mest intriger, krasse kommentarer og unormale handlinger.
Musikken vil ved hjelp av sine konvensjonelle spenningssignaler ogsa markere dette
klimakset. Ogsa i Robinsonekspedisjonen 2004 benyttes postludiet som en form for act-out.”’
Det visuelle ligner innholdet i Farmen 2004 med klipp fra forestaende handlinger og
deltakerkommentarer. Det innledes med programmets logo, og postludiets begynnelse
markeres i musikken ved en kort og markert d-mollakkord i strykere. Den glir deretter over i
en pulserende trommerytme, som skaper en lignende intensitet som i Farmens postludium.
Musikken bygger deretter opp mot et klimaks ved hjelp av en kort trommevirvel, og avsluttes
med den samme korte d-mollakkorden som ble benyttet i begynnelsen. Deretter gar bildet
over i reklamepausen. Jeg vil med utgangspunkt i disse eksemplene derfor betegne bruken av

preludium som realityseriens act-outs.

Act-ins og act-outs kan ogsa sammenlignes med tv-reklamens bruk av musikalsk bumper. 1
tv-reklamen er det viktig a skape et skille mellom de ulike reklameinnslagene ved a lage en
distinkt innledning eller avslutning. Musikken blir benyttet som et effektivt virkemiddel for a
tydeliggjgre dette, i form av et markant signal, en kadens eller en distinkt musikalsk figur
som setter et markert punktum (Bjurstrom og Lilliestam 1993: 69). Den avsluttende bruken

av den musikalske bumperen kan dermed ligne act-outs ved at begge benyttes for a skape et

% For et eksempel pa Farmens preludium, se eksempel 5, "Preludium”.
7 Se eksempel 6, “Postludium”.
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auditivt klimaks mot slutten av en visuell sekvens, i tillegg til & markere et skille. I fglge
Karlin og Wright er bumperen et av de musikalske elementene som tydeligst skiller tv-
musikken fra filmmusikken (Karlin og Wright 2004: 436). Jeg vil hevde at act-ins og act-outs
faller inn under samme kategori, og at de har utviklet seg til a bli en tv-musikalsk

konvensjon.

Musikken i Farmen 2004 far i sammenheng med act-ins, act-outs og i overganger mellom
scener noen formelle funksjoner ved at den skaper kontinuitet i den visuelle fremstillingen. I
disse sekvensene bestar musikken tydelig av sma fragmenter av biblioteksmusikk. I enkelte
tilfeller far den derimot mulighet til & utfolde seg strukturelt og harmonisk, og i tillegg til a
skape kontinuitet far den dermed en mer innholdsmessig funksjon ved at den understgtter
bildenes handlingsinnhold. Dette gjelder spesielt i act-ins og act-outs, og disse kan i enkelte
tilfeller dermed tilskrives en narrativ funksjon. Dette danner videre utgangspunktet for neste
del hvor jeg vil ga nermere inn pa hvordan musikken kan opptre narrativt i relasjon til

realityserier.

3.3 TV-musikkens narrative trekk

I begynnelsen av dette kapittelet relaterte jeg musikkens narrative funksjoner til det
innholdsmessige ved bildenes fortelling. Idet musikken er med pa a understreke og markere
den narrative diskursens begivenheter, geografiske plasseringer og tidsmessig utstrekning,
kan den tilskrives en slik funksjon. Musikken har i denne sammenheng fortellingen i filmen
eller tv-serien som sin hovedhensikt.”® I innledningskapittelet presenterte jeg hvordan
Gorbman mener at musikken kan inneha ulike narrative signal (narrative cueing) (Gorbman
1987: 73-91). Jeg vil i denne delen fokusere pa hvordan disse signalene blir benyttet i

relasjon til realityserien med fokus pa musikken i Farmen 2004.

Gorbman skiller mellom to ulike narrative signaler. Musikken kan for det fgrste inneha
referensielle signaler ved at den formidler generell narrativ informasjon om
handlingsinnholdet. Musikken i apningssekvensen er eksempelvis med pa a definere hvilken
sjanger den pafglgende filmen eller serien befinner seg i, det vaere seg western eller science
fiction. Samtidig ilegger den historien en stemning, i tillegg til a introdusere musikalske

temaer som benyttes senere i handlingen (ibid: 82). I det musikken benytter disse temaene 1

* T motsetning til den diskursive musikkbruken som har kommunikasjonen med publikum som sin
hovedhensikt.
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formidlingen av historien, gjgr den dermed bruk av referensielle signaler. Musikken kan ogsa
gi disse signalene ved at den via etablerte musikalske konvensjoner kan karakterisere tid og
miljg, eller vektlegge en karakters subjektivitet gjennom bruk av ledemotiv (ibid: 83).%
Musikk som forholder seg til den overordnede fortellingen, inneholder dermed referensielle

narrative signaler.

Idet musikken forankrer bildet til en spesifikk mening, innehar musikken derimot konnotative
signaler.” Den kan ved bruk av elementer som melodi, instrumentasjon og rytme illustrere,
fremheve, understreke og poengtere den narrative handlingen overfor tilskueren (ibid: 82).
Samtidig har den mulighet til a uttrykke stemninger og i samarbeid med andre lyder fortolke
narrative handlinger, i tillegg til a eksempelvis indikere ulike karakterers verdier, moral og
klasse (ibid: 84). Musikken er barer av et rikt sett med konnotasjoner og har i den forbindelse
en utrolig evne til & pavirke stemninger i bildene. Konnotasjonene har sitt utgangspunkt i de
musikalske konvensjonene, som ogsa star sentralt i oppbyggingen av disse signalene. "Even
music that attempts to subvert the principles of classical scoring will connote something when
played with narrative images” (ibid: 86). Gorbman betegner illustrasjon som et typisk
konnotativt signal, og to hyppige teknikker som benyttes innenfor dette er mickey mousing og
stinger. Med mickey-mousing menes en tett synkronisering mellom musikk og bilde, der
musikken “imiterer” bildenes ulike bevegelser (Larsen 2005: 92, Gorbman 1987: 88). Med
stinger menes et musikalsk forzando som benyttes for a illustrere dramatikk og spenning
(Gorbman 1987: 88). Sistnevnte benyttes ofte i handlingens vendepunkter. De konnotative
narrative signalene forholder seg dermed til det mer spesifikke handlingsinnhold i de enkelte

scenene.

Realitymusikken benytter i likhet med filmmusikken narrative signaler i formidlingen av
handlingsinnholdet, og jeg vil ta utgangspunkt i denne terminologien nar jeg videre skal
knytte musikken til realityseriens dramaturgiske oppbygging. Jeg vil derimot benytte mine
egne begreper i analysen, da jeg mener musikken kan fungere narrativt pa tre ulike mater i
realityserier; den kan vare understrekende, fortellende og tematisk. Disse funksjonene kan
deretter relateres til musikkens narrative signaler. Den understrekende musikken benyttes for
eksempel som oftest illustrativt idet den skal forsterke hendelser og bevegelser i bildet.

Musikk som betraktes som fortellende, gjor videre i1 stor grad bruk av musikalske

¥ Et ledemotiv er et musikalsk tema som benyttes i relasjon til bilder for 4 understreke en person, et sted, en
sinnstilstand o.1.

* For en diskusjon av begrepet “forankring” henviser jeg til avsnitt 4.2.3, s. 66, om modifiserende eller
forankrende musikk.
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konvensjoner, og er basert pa de konnotative signalene. Den tematiske musikkbruken
benytter seg derimot av temaer som blir introdusert i begynnelsen av serien, og kan dermed
knyttes til de referensielle signalene. Fgr jeg forklarer denne musikkbruken, vil jeg derimot
ga inn pa en diskusjon rundt narrativitetsproblematikken i relasjon til musikk. Kapittelet

avsluttes deretter med en fordypning i den narrative musikkbruken i Farmen 2004.

3.3.1 Musikalsk narrativitet?

Betegnelsen “musikkens narrative funksjoner” kan betraktes som noe problematisk. Selve
ordet narrativ betyr fortellende, men kan musikk i seg selv formidle en fortelling? Og pa
grunnlag av dette: kan musikk i realityserier betraktes som fortellende? I min videre
diskusjon vil jeg presisere at jeg med musikk i denne sammenhengen mener
instrumentalmusikk med rot i den vestlige kunstmusikktradisjonen, da sjangeren har vart en
viktig forlgper for bade film- og tv-musikken. Klassisk kunstmusikk som opera, operetter,
syngespill og en stor del av populermusikken formidler sitt innhold ved hjelp av tekst, og har
dermed en enklere mulighet til a fortelle en historie. Dette privilegiet tilskrives derimot ikke

instrumentalmusikken, men kan den allikevel vare formidler av en fortelling?

Struktureret bevaegelse i tid, fremdrift, malrettethed osv.: dette er traek
som ogsa er karakteristiske for narrative diskurser — hvilket har faet
en hel del moderne musikologer til at havde at vestlig musik
simpelthen er narrativ (Larsen 1998: 15).

Larsen hevder at musikk ikke kan formidle en fortelling bare fordi det musikalske materialet
er strukturert p4 en méite som minner om organiseringen av innholdet i narrative diskurser."'
Han begrunner dette med at musikken mangler det grunnleggende elementet av & vare en
representerende Kunstart, hvor den med egne midler kan formidle et konkret
handlingsinnhold (ibid: 8). I tillegg har den et relativt begrenset semiotisk system
sammenlignet med for eksempel spraket, noe som reduserer dens mulighet til a fortelle en
historie. Bade Larsen og musikksosiolog Tia DeNora fremhever derimot at musikken i den
vestlige kulturen innehar noen semiotiske koder som er lenket til ulike nivaer av subjektiv
bevissthet og sosiale strukturer. Med dette menes at noen musikkformer, som ulike melodier,

fraser, musikktyper og sjangere, har blitt tildelt relativt konvensjonelle betydninger (DeNora

*I'T Larsens artikkel “Filmmusikkens narrativitet” (1998) papeker han at selv den minimalistiske definisjon av
begrepet narrativitet inneholder elementer av typen ’representasjon”, “diskurs”, “begivenhetsrekke”,
”kronologi”, "kausalitet”, ”antromorfe agenter”, ”prosjekter” og ”mal”. Han mener musikken kan beskrives som
et kronologisk forlgp av ulike begivenheter, og at mange musikkformer er kausalt organisert, men at den
mangler hovedessensen i et narrativ da den ikke er representerende, noe som innebzrer at musikken ikke har

mulighet til a fortelle om narrative agenter og deres prosjekter (Larsen 1998: 8).
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2000: 21, Larsen 1998: 11). Den kan blant annet skissere geografiske plasser ved a for
eksempel benytte sekkepipe for a legge handlingen til Skottland, kastanjetter og klassisk
flamencogitar for a formidle Spania, eller utdrag fra ”The Star-Spangled Banner” for a
skildre Amerika. I tillegg kan tidsepoker bestemmes ved hjelp av musikk ved at for eksempel

visse valsetyper betyr "Wien pa 1800-tallet” (Larsen 1998: 11).

Jeg vil hevde at musikk som baseres pa slike former for musikalske konvensjoner kan
formidle et omriss av en fortelling. Larsen papeker blant annet at denne musikken kan ha
klare tegnfunksjoner nar den benyttes i filmsammenheng i samspill med bilder og dialog, og
at det er denne Gorbman har i tankene 1 det hun presenterer sitt begrep “narrative signaler”
(ibid). Men selv om musikk kan formidle spesifikke tegn i kraft av seg selv, vil det ikke
dermed si at den er narrativ. Derfor kan det i relasjon til dette vere interessant a trekke inn
DeNora, som papeker viktigheten av a se utenfor musikken i seg selv”. Det er ofte mer
fruktbart a sette den i sammenheng med konteksten og omvendt. Idet tilskueren blir
presentert for et flerdimensjonalt medium som opera eller film, ser hun i musikken etter
signaler som kan fortolke en person eller en handling. Pa samme mate letes det i handlingen
og i karakterfremstillinger for a forstd musikken (DeNora 2000: 28). Dette kommer spesielt
til uttrykk idet lik musikk blir benyttet for a uttrykke to ulike forhold i en film. Tilskueren ma
dermed benytte seg av de andre tegnsystemene i forstaelsen av dens betydning. ”Musical and
textual meaning are interrelated, co-productive; the specific properties of each may be used
(...) to clarify the other” (ibid). Det er derfor ikke mulig a ha eksklusiv fokus pa musikken i
selg selv, da dens semiotiske kapasitet er et resultat av dens intertekstuelle forhold til mange
andre elementer (ibid). Dette understrekes ogsa av Larsen, som papeker at det i kraft av
musikken tilfgres noen sentrale deler til det samlede narrative system, som for eksempel at
det i en gitt film er viktig narrativ informasjon som kun gis i musikken, mens bilder og dialog

supplerer med annen informasjon (Larsen 1998: 8).*

Det er altsa mer fruktbart a omtale musikkens narrativitet i et intertekstuelt forhold. Dens
fortelling kan komme til uttrykk ved hjelp av relasjonelle anliggender som mottaker og
konteksten den opptrer i, og kan i denne sammenheng tilskrives narrative funksjoner. Bade
Larsen og Gorbman bekrefter at musikk kan tolkes i denne retning nar den inngar i samspill

med andre uttrykksmidler. Operaforsker Carolyn Abbate bergrer noe lignende i sin bok

* Dette kan videre relateres til musikken som et forankrende element i film og tv. I kapittel 4, avsnitt 4.2.3, s.
66, tar jeg blant annet for meg hvordan filmens elementer kan betraktes som indikatorer i en scene, mens
musikken modifiserer et handlingsinnhold. Forholdet mellom disse elementene er dermed avgjgrende for a
forsta musikkens narrative innhold.

36



Unsung Voices. Opera and Musical Narrative in the Nineteenth Century (1991). Hun hevder
at det ikke finnes et definitivt svar pa om musikken kan veare narrativ, men hun mener at den
kan vare ”in a narrative mode”, selv om vi ikke vet hva den forteller (Abbate 1991: 27). Alle
tre papeker dermed at er det viktig a se musikkens narrativitet i relasjon til andre elementer,
og jeg vil pasta at dette intertekstuelle forholdet er grunnleggende i forstaelsen av hvordan

den kan opptre fortellende i en audiovisuell sammenheng.

Jeg vil med utgangspunkt i disse betraktningene papeke at musikk ikke kan veere en
fortelling, men “noe i retning av” en fortelling, eller som Larsen papeker, *’noe i retning av’
en fortellings underliggende struktur — en klingende, fremadrettet bevegelse, en serie
ubestemtheter og spenningsbuer som oppbygges og utlgses” (Larsen 2005: 209). Den innehar
noen egenskaper som kan minne om de strukturene som genererer narrative tekster, og pa
denne maten kan den betraktes som narrativ. Den kan ogsa narrativiseres ved hjelp av en
tekstlig beskrivelse, som i programmusikk, eller ved a bli innfgyd i et narrativt system som i
filmen eller realityserien (Larsen 1998: 15, Larsen 2005: 209). Musikken er 1 alle tilfeller en
del av den audiovisuelle historien, og har ofte stor innflytelse pa opplevelsen og tolkningen
av den. Dermed vil jeg altsa pasta at musikk kan veare fortellende, slik jeg hevdet i
begynnelsen av denne delen. Pa bakgrunn av denne teorien vil jeg videre belyse hvordan

musikken kan opptre narrativt i Farmen 2004.

3.3.2 Narrativ musikkbruk i Farmen 2004

Som jeg papekte ovenfor, vil jeg hevde at musikken i Farmen 2004 hovedsakelig opptrer
narrativt ved a vere understrekende, fortellende og tematisk. Sammen danner disse tre
nivaene musikkens grunnleggende narrative funksjoner i realityserien, og jeg vil derfor ta
utgangspunkt i denne inndelingen i min analyse. Jeg vil videre fordype meg i hvordan
musikken forholder seg til seriens segmenterte oppbygging, til dens vendepunkter og klimaks

og til den tematisk rettede handlingsoppbyggingen realityserien innehar.

Understrekende musikkbruk

Larsen hevder at musikk i film og tv er underordnet det narrative prosjekt. Dens oppgave er
med sine spesifikke egenskaper a hjelpe til med a klargjgre fortellingens bevegelser (Larsen
1988: 31). Dette er spesielt viktig innenfor tv-sjangeren hvor det ikke er rom for narrative
uklarheter. P4 samme mate som filmmusikken benyttes derfor realityseriens musikk til a
“fremheve, foregripe og ’tolke’ enkelte avgjgrende begivenheter i fortellingen” (Larsen 2005:

212). Den kan eksempelvis presisere en scenes tempo gjennom a tilpasses bildenes
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bevegelser, den kan pavirke billedlige opplevelser som at ulike “slag” i musikken
sammenfaller med bra hendelser i handlingen, eller den kan vere med pa a illustrere eller
understreke en hendelse i dialogen som er av viktig narrativ betydning. Den kan ogsa
fremheve en narrativ endring som ikke vises i bildene (Larsen 1988: 34), for eksempel
gjennom a fungere som forvarsel. Nar musikken benyttes pa denne maten i en realityserie,
tilskriver jeg den en understrekende narrativ funksjon. Denne kan som tidligere forklart
relateres til Gorbmans konnotative narrative signaler, hvor musikken er med pa a betone,

fremheve og poengtere det narrative (Gorbman 1987: 82).

I begynnelsen av kapittelet presenterte jeg den dramaturgiske oppbyggingen i Farmen 2004.
Der papekte jeg at hver episode inneholder spenningsbuer og minst ett vendepunkt, og at hver
tredje episode bestar av et klimaks. Vendepunktene er basert pa konseptets faste, ukentlige
hendelser, som valg av storbonde, fgrste- og andrekjempe samt Ting og tvekamp. Videre er
musikken som akkompagnerer disse hendelsene ofte av lik eller lignende karakter. Den er
ogsa avhengig av a vare spesifikk og tydelig i sin formidling da den skal gjenspeile og
spesifisere handlingens innhold. Som Gorbman formulerer det: A music cue’s signification
— eerie, pastoral, jazzy-sophisticated, romantic — must be instantly recognized as such in
order to work” (ibid: 4). Realitymusikken ma derfor rette seg spesifikt inn mot de ulike

segmentenes innhold, og den gjor dette ved hjelp av narrative signaler.

Fgrstekjempevalget eksemplifiserer seriens representative bruk av disse signalene, i tillegg til
a betegne ett av vendepunktene i serien. I eksempel 7, “Fgrstekjempevalg 17 (tidskode
01:22), innledes valget med at storbonden gnsker velkommen, og i musikken legges en
orgeltone i1 dype strykere i tillegg til en paukevirvel. Musikkens mgrke fremtoning er dermed
med pa a understreke alvoret i situasjonen og danner i tillegg begynnelsen pa en
spenningsbue. Den fader ut idet storbonden skal oppsummere arbeidet pa garden, og setter
inn igjen i det storbonden begynner pa sitt resonnement for valget av fgrstekjempe. Den
bestar av to celloer hvorav den ene blir liggende pi en orgeltone pa lille D°, mens den andre
spiller en melodi. Musikksekvensen er preget av moll, forholdningsakkorder og dissonanser,
og denne kombinasjonen er med pa a fremheve og understreke den intense spenningen hos
deltakerne rundt bordet. Vendepunktet kommer idet storbonden forteller hvem som skal bli
forstekjempe, og dette markeres musikalsk ved et stortrommeslag etterfulgt av en ny
orgeltone som fremfgres med lik munnharpevreng som i preludiet. Musikken far i dette

eksempelet dermed en illustrerende funksjon ved a danne et musikalsk stinger, i tillegg til en
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understrekende narrativ funksjon. Jeg vil ogsa betegne denne musikkbruken som eksempel pa

hvordan den kan benyttes hyper-eksplisitt i relasjon til handlingens dramatiske innhold.

Musikken som anvendes i understrekingen av seriens fgrstekjempevalg er ikke identisk under
alle valgene, men er som regel av lik karakter. Den er ofte basert pa moll og dissonanser, og
for a hgyne spenningsnivaet benyttes orgeltoner. Dette gjenspeiles blant annet i eksempel 8,
“Fgrstekjempevalg 2”, hvor orgeltonen ligger pa store D spilt av dype strykere. Den setter inn
idet storbonden formidler at fgrstekjempen skal velges, og danner et musikalsk bakteppe
under storbondens resonering. Over dette legges i tillegg noen sporadiske meloditoner i piano
og chimes. Piano spiller to apne akkorder i et dissonerende forhold til orgeltonen, og etter et
langt opphold fglger deretter chimes med en apen G-durakkord. Musikkens spenningsforhold
er med pa a understreke det narrative innholdet, og gjennom repetisjon skaper den en form
for intensitet som kan relateres til nettopp forstekjempevalget. Den kan dermed i kraft av seg
selv veere med pa a fortelle om handlingen i bildene. Musikken er i tillegg et godt eksempel
pa hvordan de musikalske signalene innenfor tv-sjangeren ofte neglisjerer
akkordprogresjoner og musikalsk utvikling, ved at den forholder seg til en statisk

orgeltonebruk.

I realityserier generelt vil konkurransesituasjonene vare det tydeligste eksempelet pa hvordan
musikken opptrer understrekende. 1 Farmen 2004 legges konkurransene til tvekampen, og
musikken benyttes hyppig i skildringen av de fysiske hendelsene i bildene. Den far i slike
sammenhenger dermed en illustrerende funksjon, og kan betraktes som et konnotativt
narrativt signal. Fgr jeg gar dypere inn pa musikken under tvekampen, vil jeg derimot fgrst
trekke frem innledningen til selve kampen da denne prosessen er lik hver gang, bade auditivt
og visuelt. Ved a benytte lik musikk i slike prosesser far musikken dermed det
filmmusikkforskeren Anahid Kassabian kaller en hentydende funksjon, ved at et spesifikt
musikalsk sitat benyttes for a fremkalle et spesielt narrativ (Kassabian 2001: 50). I dette
tilfellet vil altsa musikken hentyde at tvekampen er i ferd med & begynne. Musikken far
dermed en form for signalfunksjon og benyttes som et diskursivt virkemiddel ved & fortelle

tilskueren om den etterfglgende kampen.

Jeg har valgt & kalle denne sekvensen for “marsj til tvekamp” (eksempel 9).*> Den innledes

vanligvis med at strykere og en paukevirvel spiller en orgeltone pa lille C, samtidig med at

# Etter at Tinget er hevet, gjgres det klart for tvekamp mellom de to kjempene, og den fgrste sekvensen som
vises etter Tinget, er altsa “marsj til tvekamp”.
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programlederen forteller de andre deltakerne hvilken gren de to kjempene skal konkurrere 1.
Musikken fungerer dermed som en slags opptakt til selve marsjen. Deretter gar den over i noe
jeg velger a kalle “’slagmusikk” da lydbildet er sterkt rytmisk betont. Denne starter idet
bildene viser deltakernes marsj mot tvekampen. Disse fremstilles i bade i vanlig tempo og i
sakte film, og viser deltakerne fra mange ulike vinkler. De har ofte en hard klipping (ikke
crossfading) som sammenfaller med slagene i musikken, noe som gjgr bildene forholdsvis

rytmiske.

Bilde 2: ’Marsj til tvekamp”

Musikkens fire fgrste takter bestar av rytmer spilt av ulike slagverksinstrumenter som
skarptromme og stortromme. I tillegg betoner kontrabass den samme rytmen pa store G, og
til sammen skaper disse elementene den slagbaserte grunnrytmen jeg refererte til over.
Deretter legges et rytmeegg med en motrytme over dette. Etter fire takter setter lyse
synthstrykere inn med et akkordteppe i g-moll.** Musikken formidler dermed to ting: rytmen
er med pa a understreke handlingsforholdet, nemlig marsjen. Musikkens mollbaserte
utgangspunkt er i tillegg med pa a forsterke det spennende forholdet ved en tvekamp.
Sammen skaper dette en forholdsvis hard og betont musikalsk formidling som minner om en
form for “marsj til retterstedet”, noe denne sekvensen ogsa kan betraktes som. Eksempelet far
i tillegg funksjon av & vare del av en spenningsbue mot det som til slutt danner ukens

klimaks, nemlig tvekampen.

Figur 3: ”Marsj til tvekamp” — rytme45

* I noen av episodene legges det ogsa hele étte takter med rytme fgr akkordgrunnlaget setter inn.
* @verste linje fremstiller rytmeegg, nederste linje er kontrabass, stortromme og skarptromme. Sistnevnte
spiller ogsa en virvel fgr hver fjerdedelsnote, og bidrar til a opprettholde marsjfglelsen.

40



Den etterfglgende kampen bestar i de fleste tilfeller av en fysisk konkurranse. Musikken er
med pa a understreke handlingen i bildene, samt a illustrere de ulike bevegelsene i det
visuelle. I eksempel 10, "Tvekamp”, skal de to kjempene konkurrere i ’belte”, som gar ut pa
at de bindes sammen og skal prgve a skyve hverandre over pa motsatt side av banen”. Det
visuelle baseres derfor pa mange bevegelser, og musikken er med pa a understreke deler av
disse ved a formidle en rytme i et forholdsvis hurtig tempo. Rytmen spilles av kontrabass og
pauker, hvor fgrstnevnte fremfgrer attendedelsnoter pa lille D, mens paukene er stemt til D1
og er med pa a markere andre og fjerde slag i takten med henholdsvis en firedel og to
attendedeler. Musikken bestar i tillegg av et melodisk lag, hvor strykere spiller en forholdsvis

enkel og monoton figur som benyttes sporadisk over rytmeunderlaget:

Figur 4: Stryketema under tvekamp
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Musikken er her av en forholdsvis statisk karakter, og sammen med det h-mollbaserte
melodiske utgangspunktet er den dermed med pa a formidle spenningen ved en slik tvekamp.
Den forklarer derimot ikke hver enkelt bevegelse i handlingen, men illustrerer heller bildenes
intensitet. Den far samtidig en understrekende funksjon, og koblingen mellom musikk og

bilde er i tillegg med pa a videreformidle spenningsbuen fra ”mars;j til tvekamp”.

Videre i kampen far en av etter hvert kjempene overtaket, og i det hun er like ved a avgjgre
det hele ved a feste motstanderen pa sin krok, endres musikken (tidskode 01:35). Den
understreker den narrative endringen ved & forandre parametere som tempo og rytme. Dype
strykere legger seg pa en liten D, stortrommen markerer eneren i hver 4/4-takt, samtidig som
at skarptromme uten seide’® spiller en form for langsom trommemarsj. Over dette legges i
tillegg en form for gregoriansk melodi sunget av et mannskor, og denne musikalske
sammensetningen er med pa a gke intensiteten i det narrative. Handlingen forandrer derimot
retning idet den ene kjempen klarer a rive seg lgs, og dette markeres i musikken ved et slag
utfgrt av stortromme og cymbal samt en avsluttende d-mollakkord. Dette slaget kan igjen
betraktes som et musikalsk stinger, og musikken far en tydelig illustrerende funksjon i denne

sammenhengen.

% Skarptrommen far dermed en tom-tom lyd.
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Videre endres musikken ved a ga tilbake til segmentets musikalske utgangspunkt, samtidig
som at konkurransen fortsetter. Etter noen sekunder faller derimot begge kjempene slik at den
ene deltakeren ender pa ryggen og slar hodet. Fallet understrekes musikalsk ved at
stortromme, pauke og cymbaler lager en markering som sammenfaller med det visuelles
markerte bevegelse (tidskode 03:00). Den skadede deltakerens emosjonelle reaksjon blir
deretter understreket i musikken ved at lyse strykere spiller en d-mollakkord, og den gir oss
dermed et forvarsel om utfallet av kampen. Strykerne legger seg etter hvert pa en orgeltone
pa store D, og fungerer videre som et akkompagnement til en melodi spilt av seljeflgyte idet
vi ser bilder av deltakeren som tar seg til hodet i smerte. Musikken er i dette tilfellet med pa a
gi oss som tilskuere et sympatisk blikk pa hennes situasjon, samtidig som at den understreker
det narrative. Deltakeren velger etter hvert a fortsette kampen, og den tilbakevendende
grunnrytmemusikken setter igjen inn idet kampen er i gang, denne gangen pa lille E*. Den
forsvinner derimot fort da kjempene faller etter noen fa sekunder, og dette fallet illustreres i
musikken med det samme slaget som forrige gang. Hendelsen danner deretter episodens
klimaks idet den skadede deltakeren bestemmer seg for a trekke seg fra konkurransen. Hun

ma dermed forlate garden.

Bruken av musikk i denne tvekampen gir en illustrasjon pa hvordan den ofte blir benyttet i
realityseriens  konkurransesammenhenger. Den fglger bildenes bevegelser og
handlingsinnholdet slavisk, ved a eksplisitt illustrere aktiviteten og implisitt formidle
innholdets grunnstemning. Samtidig formidles den i et hyper-eksplisitt format ved & benytte
seg av konvensjonelt befattede rytmer, tonearter, instrumenter og tempi som kan understreke
de hyppige forandringene i stemninger og innhold. Eksempelet viser ogsa hvordan
realityserien er basert pa gjentagende blokker av musikk, da den samme grunnrytmen
repeteres hele tre ganger i lgpet av tvekampen. Dessuten er de mange musikksekvensene med
pa a forespeile den fragmenterte musikkbruken som ofte gjenspeiles i realityserien. I tillegg
inneholder segmentet selve handlingsklimakset idet en deltaker ma forlate garden, og dette
understrekes ogsa musikalsk. Musikken innehar i dette segmentet dermed sterke konnotative
signaler og far en tydelig understrekende funksjon. Eksempelet er i tillegg tydelig med pa a

illustrere musikkens narrative funksjoner i realityserier.

Jeg vil ogsa hevde at musikken kan brukes fematisk for a understreke mange av realityseriens
gjentagende hendelser. Ved & presentere det samme temaet hver gang en handling
presenteres, vil musikken etter hvert kunne assosieres med spesifikke hendelser, og temaet i

seg selv far dermed en understrekende funksjon. Et eksempel pa dette finnes blant annet i
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“mars] til tvekamp”. Bruken av slike temaer kan 1 fglge Gorbman vare ekstremt gkonomisk.
”(...) having absorbed the diegetic associations of its first occurrence, its very repetition can
subsequently recall that filmic context” (Gorbman 1987: 26-27). Dermed blir bruken av

temaer et effektivt narrativt virkemiddel.

”A theme is defined as any music — melody, melody-fragment, or distinctive harmonic
progression — heard more than once during the course of a film” (ibid: 26). Dette inkluderer i
folge Gorbman “temasanger”, instrumentale bakgrunnsmotiver, melodier som gjentatte
ganger blir oppfort av eller assosiert med karakterer, og andre typer tilbakevendende ikke-
diegetisk musikk."’ Farmen 2004 har ett tema som kan kategoriseres innenfor denne
definisjonen. Det blir presentert i introduksjonssekvensen, og opptrer 1 tre ulike forkledninger
i Igpet av serien. Seriens tema assosierer i alle de ulike variasjonene til det landlige og det
folkelige. Dette representerer ogsa hva Gorbman omtaler som temaenes funksjon. ”Themes
accumulate meaning to varying degrees. The theme can be assigned a fixed function,
constantly signaling the same character, locale, or situation each time it appears, or it can

vary, nuance, play a part in the film’s dynamic evolution” (ibid: 27).

For a forklare hvordan den tematiske musikken kan opptre understrekende, vil jeg videre
fordype meg i Farmens tema. Dette presenteres i seriens introduksjonssekvens og benyttes i
ulike sammenhenger andre steder i handlingen. I relasjon til dette vil jeg ogsa trekke inn
hvordan musikken kan vere fortellende. Jeg papekte ovenfor at musikk ikke kan vere
formidler av en fortelling, men at den kan inneha narrative funksjoner. Jeg velger derfor a tro
at musikk kan bli brukt fortellende 1 relasjon til et visuelt innhold. Hvorvidt dette er et ofte
benyttet musikalsk verktgy innenfor realityserier, er noe tvilsomt, men jeg vil hevde at det
blir benyttet innenfor de noe stgrre produksjonene slik som Farmen 2004 og
Robinsonekspedisjonen. Introduksjonssekvensen introduserer altsa Farmens tema, i tillegg til
at den benytter seg av musikk jeg mener kan ha en fortellende funksjon. Jeg vil videre ga litt

n@rmere inn pa dette forholdet.

Introduksjonssekvensen som fortelling
K.J. Donnelly hevder introduksjons- og avslutningssekvensen har en disiplin&r funksjon ved
at den alarmerer lytteren om begynnelsen pa et tv-program gjennom musikken under

tittelsekvensen (Donnelly 2005: 113). Den har derfor en viktig rolle ved at den gj@r

*" Med ikke-diegetisk musikk menes musikk som ikke er en del av filmfortellingen, men som fungerer som en
ekstern kommentar til handlingen.
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introduksjonen unik og dermed kan skilles fra andre serier. Musikk som benyttes under
fortekster eller introduksjoner, betegner Larsen som ekstrafiksjonell musikk. Den danner en
musikalsk ramme rundt fortellingen, fungerer som en veiledende kommentar til serien og
forbereder oss pa hva slags fiksjon vi skal se (Larsen 2005: 213). Den er dermed med pa a
fortelle tilskueren hva som kommer. I denne sammenheng er det relevant a igjen trekke frem
Gorbmans narrative signaler. Hun presiserer at musikk som legges i begynnelsen og slutten
av en filmatisk historie benytter seg av referensielle narrative signaler ved at den definerer
sjangeren, etablerer en stemning og forteller at historien er i ferd med a begynne. Dette
gjelder ogsa for introduksjonssekvensen i Farmen 2004. Further, it often states one ore more
themes to be heard later accompanying the story” (Gorbman 1987: 82). Det er ogsa et

vesentlig poeng i denne introduksjonen.

Sekvensen innledes visuelt med et bilde av en hauk (se eksempel 11, “Introduksjon”). De
pafglgende bildene vises deretter hovedsakelig i fugleperspektiv, som om de var filmet fra
haukens synsvinkel. Hauken gar igjen i mange av bildene i introduksjonen, og kan visuelt

betraktes som dens rgde trad.

Bilde 3: Introduksjonssekvensens bilder av hauken

Bade i det musikalske og i det visuelle formidler introduksjonssekvensen en blanding av det
urbane og det landlige. Introduksjonens fgrste bilder vises i farger som for a gjenspeile den
navarende tidsepoken. De er ogsa preget av det urbane ved a vise en liten by og en stor,
velkonstruert veibro.*® Deretter flyr hauken over i “gamle dager”, og det visuelle fremstilles
som en gammel og slitt film med hoppende svart/hvitt/brun-aktige bilder. Det veksles deretter
mellom & vise bilder av hauken, deltakerne som arbeider og naturen rundt garden, og det
landlige er dermed i1 fokus. Sammen med den “gamle” filmen formidler bildene dermed at
handlingen skal legges tilbake 1 tid. Avslutningen ender deretter opp 1 et oversiktsbilde over
bygningene pa garden, samtidig som at Farmens logo legges i forgrunnen. Denne

sammenkoblingen etablerer dermed handlingens kontekst. I tillegg til at bildenes innhold

8 Se bilde 4.
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veksler mellom det urbane og landlige, gir ogsa deres utforming denne koblingen.
Introduksjonssekvensens klipping kan minne om tv-serier som NYPD Blue og 24 der
handlingens hgye tempo blir gjenspeilet ved raske billedskift. Klippingen i Farmens
introduksjonssekvens er utformet pa samme mate, og den formidler dermed det landlige
gjennom den “gamle” filmstilen og det urbane gjennom den “trendy” klippematen som

benyttes 1 dagens tv-serier.

Bilde 4: Det urbane og det landlige

Musikken er ogsa med pa a formidle denne konflikten, og dette hgres tydelig i
introduksjonens begynnelse. Der “kjemper” det landlige og folkeliges hardingfele mot store
trommelyder i stil med ”Stomp” eller det norske bandet "Kaizers Orchestra”. Kampen ender
med at det folkemusikalske vinner, og i1 lydbildet hgres en lyrisk seljeflgyte som spiller et
folkemusikalsk tema over de urbane bildene. Det er dette temaet vi videre skal kjenne igjen
som Farmens tema. Seljeflgyten blir i tillegg akkompagnert av det urbanes synth og far en
noe fri og flytende form. Musikken forandrer deretter stil idet bildene gar over til det mer
”gamle” preget og viser livet pa garden. Den far en mer rytmisk karakter med fast takt, der
hardingfelen og seljeflgyten fremfgrer temaet. Disse blir sa akkompagnert av elektrisk bass,
og et sterkt betont rytmisk slagverk som ligner trommelyden i introduksjonssekvensens

innledning.

Farmen 2004 kan betraktes a ha et mer gjennomfgrt musikkbilde enn mange andre
realityserier ved at den benytter seg av et gjennomgangstema.49 Det er basert pa typiske

folkemusikalske elementer og blir altsa fgrst presentert i introduksjonssekvensen.

Figur 5: Originaltemaet i Farmen 2004
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* Dette temaet blir benyttet i alle sesongene av Farmen.
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Temaets to fgrste takter er basert pa d-moll. De to pafglgende taktene tar derimot
utgangspunkt i d-molls parallelltoneart, F-dur. I tillegg er kvarten hevet fra B til H slik at
tonearten blir f-lydisk, eller sett med utgangspunkt i d-moll, d-dorisk.” Siste takt ender
derimot igjen i d-moll, og jeg vil derfor betrakte d-dorisk som hovedtonearten. Videre er
taktarten tredelt, hvor den andre takten har ett ekstra innskutt slag, noe som kan betraktes som
et folkemusikalsk element. Innenfor tradisjonsmusikken er det vanlig & skille mellom slatter
med symmetrisk tredelt takt der alle taktslagene er like lange, og asymmetrisk tredelt takt der
taktslagene varierer i lengde (Aksdal et.al. 1998: 65). Selv om Farmens tema ikke har
asymmetrisk takt i streng forstand, er det basert pa dette prinsippet, og kan derfor relateres til
det folkemusikalske. Temaet blir ogsa fremfgrt av instrumenter som forbindes med
folkemusikken, slik som hardingfele og seljeflgyte. Det henviser dermed til det norske
bondelandet, det landlige eller ”gamle dager”. Dette blir ogsa bekreftet gjennom det visuelle

innholdet i introduksjonen.

Samspillet mellom musikk og bilde skal dermed fortelle om de noenlunde urbane
menneskene som skal drive gardsarbeid i landlige omgivelser pa en 100 ar gammel gard.
Musikken fungerer gjennom sitt sprak som en slags veiledning inn i konflikten mellom det
urbane og det landlige. Dette er ogsa et sentralt tema i bade bildenes innhold og i musikken
generelt, og gjennom hele serien gjenspeiles dette forholdet da musikken dras mellom det
”gammeldagse” og det “trendy”. I tillegg benytter den seg av referensielle narrative signaler,
som folkemusikalske instrumenter og populermusikalske rytmer, for a karakterisere tid og
miljg. Dermed mener jeg at musikken i introduksjonssekvensen kan vare fortellende. Den
etablerer konteksten for den etterfglgende handling og er med pa a fremstille omrisset av hva

historien skal omhandle.

Tematisk dramaturgi — tematisk musikk

I begynnelsen av Kkapittelet argumenterte jeg for at realityserier har en tematisk rettet
handlingsoppbygging. Den er strukturert rundt segmenter som ikke ngdvendigvis danner
noen sammenheng seg i mellom, og ofte inneholder disse segmentene ulike temaer som
konflikter, konkurranser, intriger eller emosjonalitet. Jeg vil som avslutning pa denne
analysen ga litt n@rmere inn pa hvordan musikken stgtter opp om disse segmentene, og
hvorvidt man kan kategorisere musikken som tematisk strukturert. I tillegg vil jeg presentere

hvordan den tematiske musikken kan opptre understrekende.

0 Bruken av slike modale skaler, med vekt pa den doriske, er ogsd et typisk trekk innenfor den norske
folkemusikktradisjonen (Aksdal et.al. 1998: 97).
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Farmens tema blir benyttet i ulike forkledninger under flere av seriens viktige handlinger, og
det kan 1 slike tilfeller dermed betraktes som et ledemotivisk element. Ved bruk av temaet
eller variasjoner av dette har musikken i tillegg mulighet til a fremkalle en spesiell situasjon
eller en tilbakevendende handling, da det inneholder sterke referanser til seriens kontekst. Jeg
vil pa bakgrunn av dette dermed betrakte temaet som en viktig del av musikkens narrative

funksjoner 1 Farmen 2004.

Som jeg tidligere papekte relaterer realityseriens segmenter seg mot karakterer og relasjoner,
i motsetning til filmen som har fokus pa selve handlingslinjen. I Farmen 2004 er innholdet
som nevnt bygd opp rundt noen gjentagende hendelser som storbondevalg, fgrste- og
andrekjempevalg, Ting og tvekamp. Disse hendelsene blir presentert pa lignende mate hver
gang, og ovenfor trakk jeg frem den ukentlige marsjen til tvekampen som et eksempel. Den
visuelle fremstillingen og musikken er lik fra gang til gang, og dette gjelder for flere av de
faste hendelsene 1 Farmen 2004, blant annet under deltakernes “mars;j til Tinget”. I eksempel
12 presenteres denne sekvensen med naturbilder av takedis over tretopper, av det ruvende
fjellet i gardens bakgrunn og en ensom blomst, f@gr bildene av deltakernes “mars;j” setter inn.
Det klippes da mellom bilder av marsjen som vises i vanlig tempo og i sakte film, og
programlederen som skal lede Tinget. Deltakerne og programlederen er alvorlige, og det

visuelle formidler det alvorstunge og hgytidelige ved den forestaende hendelsen.

Bilde 5: ”’Marsj til Tinget” og Tinget

I motsetning til 1 “marsj til tvekamp”, tar musikken i denne sekvensen utgangspunkt i
Farmens tema, som her blir fremfgrt av en kvinnevokal i et hgyt register. Dermed er
musikken med pa a betegne den kommende handlingen som en viktig hendelse i seriens

innholdsmessige fremstilling.
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Figur 6: Tema — ’Marsj til Tinget”

Temaet fremfgres i et noe langsommere tempo enn originaltemaet, men melodien starter likt
med treklangoppbygging i d-moll. Gjenkjennelsesfaktoren fra originaltemaet presenteres
derfor tidlig. Deretter fortsetter “Ting-temaet” i en annen melodisk utvikling. Det har i de fire
forste taktene sitt tonale utgangspunkt i d-moll, og ender i d-molls dominant A-dur i fjerde
takt. Deretter modulerer melodien til f-moll i de neste fire taktene, f@gr den viderefgres til a’-
moll og fader ut idet Tinget starter.”’ Under kvinnevokalen ligger det et akkompagnement
bestaende av lange toner i et dypt register spilt av synth med strykelyder, som sammen med
bratsj, cello og kontrabass danner akkordgrunnlaget. Akkordene spilles pa hvert av taktens
firedelsslag og sammenfaller med skarptrommens markering av taktslagene. I tillegg betoner
stortrommen det fgrste slaget i hver takt, samtidig med at dens dype klang leder musikken i
retning av det dystre og skumle. Temaet mangler originaltemaets lydiske toneart, og sammen
med et noe saktere tempo og den sterke moll-dominansen far det dermed en mer dyster og
hgytidelig fremtoning. Dette gjenspeiles ogsa i Tingets innhold som ender med tvekamp og

hjemsendelse fra garden.

Bruken av skarptrommen gir en marsjfglelse som samsvarer med bildenes innhold —
deltakernes marsj til Tinget. Den rytmiske markeringen er i tillegg tydelig, og 1 noen episoder
sammenfaller bildenes klipping med det fgrste slaget i hver takt. Pa denne maten er musikken
med pa a tydeliggjgre bildenes innholdsmessige viktighet. I andre tilfeller blir deltakerne
fremstilt fra ulike vinkler og avstander, og musikken far dermed ikke den samme betonende
funksjonen. Den blir derimot i alle segmenter det leddet som skaper kontinuitet bade bildene
imellom og innbyrdes i de ulike utgavene av “marsj til Tinget”, og den far i slike tilfeller en
formell funksjon. Den er ogsa med pa a forsterke det visuelle innholdet samtidig som den
former en enhet i handlingen, og sekvensen star dermed som eksempel pa hvordan den

tematiske musikken kan fa en understrekende narrativ funksjon.

>! Jeg har ikke notert temaet i a>-moll da musikken ofte fader ut fgr temaet kommer til den modulasjonen.
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Farmens tema opptrer ogsa i andre sammenhenger i lgpet av serien. I eksempel 13, ”Act-in
2”, benyttes blant annet en ny variasjon av temaet som et forspill til “Tingtemaet”. Det blir
presentert umiddelbart etter reklamepausen, og i samspill med bildene fungerer det som en
form for act-in. I det visuelle beskrives naturen rundt Farmen-omradet ved & vise bilder av

fjellet rundt gérden, de to omridene rundt de to “kjempehusene™*

samt dyrene. Innholdet i
bildene domineres av take og lave skyer som formidler et dystert uttrykk, og bruken av slike
innledninger er et vanlig act-in trekk i serien. Musikken i denne sekvensen skiller seg
allikevel ut ved at den benytter seg av Farmen-temaet. Den innledes med ’synthstrykere”
som spiller en apen kvint (dl1 og al), et konvensjonelt intervall innenfor den norske
folkemusikktradisjonen. Deretter introduseres et piano som legger seg pa den samme apne

kvinten, fgr den fortsetter med en melodi:

Figur 7: ’Act-in-temaet” (Ornamenteringstemaet)

Temaet innehar tydelige referanser til originaltemaet. Melodien fremfgres i et noe
langsommere tempo, men bestar for det meste av originaltemaets meloditoner, og beveger
seg innenfor den samme tonearten (d-moll) og dens tilhgrende akkorder. Det innleder i
hovedtoneartens treklang i den samme punkterte melodirytmen som benyttes i originaltemaet,
for den bytter taktart og fortsetter inn i en F-durs treklang. Melodien beveger seg deretter i en
lignende form som i originaltemaet, fgr den i nest siste takt benytter seg av en A-durs
treklangoppbygging 1 motsetning til originaltemaets a-moll. Melodien blir dermed mer
dominantisk i forhold til avslutningsakkordens d-moll. I tillegg legges innledningens apne
kvint i strykere hver gang pianoets melodi beveger seg innenfor d-moll, som for a bekrefte

melodiens tonale tilknytning.

Temaets serpreg ligger videre i dets utstrakte bruk av ornamenteringsnoter. Innenfor vokal
folkemusikk er en slik melodifgring et hyppig benyttet virkemiddel, og i dette temaet er
bruken av ornamenteringen med pa a fremheve de folkemusikalske elementene. Musikkens

tempo og dens plassering i et lavt tonalt register utstraler ogsa en ro og ettertenksomhet som

32 Stedet der de to kjempene overnatter natten fgr tvekampen skal finne sted.
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tilsvarer det rolige og noe dystre innholdet 1 bildene. Jeg vil 1 tillegg hevde at den nedtonete
stemningen i temaet fungerer som et forvarsel pa de etterfglgende handlingene. Umiddelbart
etter sekvensens avslutning glir nemlig musikken over i “marsj til Tinget”, og dette
etterfelges som kjent av en tvekamp der en deltaker ma forlate garden. ”Act-in-temaet” kan

dermed betraktes som et forvarsel til denne hendelsen.

Denne variasjonen av Farmen-temaet benyttes ikke repeterende slik som i1 “marsj til Tinget”.
Dermed inneholder den ikke det understrekende elementet i like stor grad. Allikevel vil det i
kraft av & veere basert pa originaltemaet kunne gi assosiasjoner til dets innhold i form av det
folkemusikalske, og den er dermed med pa a etablere handlingen etter reklamepausen. I
tillegg er dens kontinuitet med pa a skape sammenheng i det visuelle, og den far dermed ogsa

en viktig formell funksjon.

Gorbman fremhever at enhet er et viktig element i filmens musikk, og betrakter det som en av
musikkens grunnleggende funksjoner (Gorbman 1987: 73). En slik enhet kan skapes gjennom
repetisjon og variasjon av musikalsk materiale, og bruken av temaer er viktig for a framkalle
denne enheten. Repetisjon av temaer er ogsa med pa a danne klarhet innenfor dramaturgien
(ibid: 73, 91). Innenfor Farmen 2004 er musikkens bruk av introduksjonens tema tydelig med
pa a skape en form for enhet i seriens struktur, selv om temaet benyttes forholdsvis
sparsommelig sammenlignet med for eksempel film. I tillegg er musikken med pa & fremheve
den segmenterte dramaturgiske oppbyggingen, og de refererte sekvensene er tydelige

eksempler pa hvordan musikken benyttes for a understreke den tematiske dramaturgien serien

er bygd opp rundt.

Jeg har med denne analysen forsgkt a peke pa hvilke narrative elementer musikken innehar,
og hvordan den benyttes i relasjon til realityseriens bilder for a stgtte opp om, forklare og
skille ut bildenes handlingsinnhold. Jeg mener at musikkens mest vesentlige narrative
funksjon er a understreke det narrative innholdet, og dette gjgres hovedsakelig ved a benytte
konnotative narrative signaler. I tillegg vil jeg trekke frem Farmens tema som det elementet
som tydeligst viser hvordan musikken 1 kraft av grunnleggende konnotasjoner og
konvensjoner kan formidle et handlingsinnhold. Jeg vil derimot fortsatt papeke at det er i
dens relasjon til konteksten, i dette tilfellet realityseriens bilder, musikken i stgrst grad far sin
narrative kraft. Dette belyses ytterligere i neste kapittel hvor jeg vil ga nermere inn pa

musikkens emosjonelle intensitet i relasjon til realityseriens bilder.
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Kapittel 4: Musikkens emosjonelle pavirkningskraft

Although the film score plays a number of narrative and structural

functions, it is often assumed that its most important function is as

signifier of emotion (Smith 1999: 147, min utheving).
I fglge Claudia Gorbman betraktes musikkens evne til & vaere et “emosjonelt tegn” (signifier
of emotion) som en av de viktigste filmmusikalske komposisjonsteknikkene. Musikken skal
fremheve spesifikke stemninger og betone fglelser som blir introdusert i det narrative, og har
i tillegg evnen til & vaere et emosjonelt tegn i seg selv (Gorbman 1987: 73). Noél Carroll
papeker at musikkens symbolsystem har en mer direkte tilgang til den emotive verden enn
ethvert annet symbolsystem, som sprak eller bilder (Carroll 1988: 219), og dermed er
musikken et hensiktsmessig verktgy i formidlingen av et emosjonelt innhold. Dette gjelder
ogsa for realityseriens musikk, som har en sarlig viktig rolle med & understreke og
fremprovosere emosjonalitet. Realityserien skal engasjere, den skal opprettholde
engasjementet, skape diskusjoner og fremkalle fglelsesmessige reaksjoner hos sitt publikum.
For a oppna dette har vektlegging av det emosjonelle uttrykket derfor blitt en viktig del av

realityseriens strukturelle oppbygging.

Bjurstrom og Lilliestam presiserer at man med stemningsskapende musikk kan styre seerens
assosiasjoner til det visuelle, da musikken kan lade bildene med betydninger som ikke er like
tydelige alene (Bjurstrom og Lilliestam 1993: 68). Bruk av musikk i formidlingen av en
realityseries fglelsesmessige innhold er dermed et av de mest effektive verktgyene seriens
produsenter kan ta i bruk. "The addition of music gives the filmmaker an especially direct
and immediate means for assuring that the audience is matching the correct expressive
quality with the action at hand” (Carroll 1988: 222). Dette betyr ikke at musikken er filmens
eneste uttrykkende kvalitet, men at den er en spesielt direkte og palitelig en. Den gker

filmskaperens kontroll over de ekspressive aspektene av handlingen (ibid).

Mitt fokus i dette kapittelet er musikkens emosjonelle funksjoner i realityserier, som gar ut pa
at musikk i en audiovisuell sammenheng skal forme fglelser og stemninger 1 fortellingen som
helhet og innenfor det enkelte avsnitt (Larsen 2005: 213). I likhet med de narrative
funksjonene skal den forsterke og artikulere stemninger som allerede angis i bilder eller
dialog (ibid: 214), og de emosjonelle og narrative funksjonene kan i den forbindelse

overlappe hverandre. Forskjellen ligger i at musikken i en emosjonell sammenheng
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utelukkende skal fokusere pa stemninger og fglelser. I tillegg har den som mal & pavirke

tilskueren.

I kapittelets fgrste del gar jeg naermere inn pa musikkens konvensjoner, da jeg vil hevde at
dens evne til a uttrykke stemninger og fglelser er basert pa disse. Deretter vil jeg fordype meg
i forholdet mellom musikk og bilder ved a presisere hva som forstds med betegnelsene
stemninger og fglelser, pa hvilken mate tilskueren kan fortolke disse, og hvordan musikken er
med pa a styre bildene til en bestemt emosjonell lesning. Videre vil jeg trekke inn musikkens
forhold til realitykarakteren som et ledd i hvordan den kan fremprovosere en emosjonell
respons hos tilskueren. En rekke teoretikere papeker at musikkens funksjoner i film er a
representere karakterenes emosjonelle tilstand, foresla scenens fremtredende stemning og
fremkalle en passende emosjonell respons fra tilskueren (Smith 1999: 147). Jeg velger i den
siste delen derfor a forholde meg til realityseriens karakterer og tilskuere. Kapittelet avsluttes

deretter med en analyse av musikkens emosjonelle funksjoner 1 Farmen 2004.

Den anvendte teorien omhandler hovedsakelig audiovisuelle medier med hovedvekt pa film.
Jeg vil allikevel pasta at den kan relateres til realityserien, da dens mate a benytte musikk pa
stort sett er arvet fra filmen. Dessuten vil jeg hevde at opplevelsen av musikk og bilde ofte er
temmelig lik, uansett om den formidles gjennom en lang film eller en noe kortere realityserie.
K. J. Donnelly mener derimot det motsatte. “Generally speaking, the vast majority of music
for television drama aims less at emotional effect than in film music” (Donnelly 2005: 111).
Grunnen ligger i at tilskuerens resepsjon av tv-program og film opptas i to ulike kontekster.
Der film kan konsumeres i et uforstyrret miljg@, blir tv-program inntatt i et hverdagsmiljg hvor
oppmerksomheten ikke er konstant (ibid). Donnelly hevder derfor at musikk 1 fjernsyn heller
har en stgrre formell funksjon der den skal binde sammen handlingselementene til en helhet.
Jeg presiserte i forrige kapittel at musikken har en viktig formell funksjon ved a skape
kontinuitet innenfor den segmenterte handlingsoppbyggingen. Jeg vil i tillegg pasta at
musikken innenfor dramasjangeren, med sapeoperaen og realityserien i spissen, har en
tydelig emosjonell funksjon ved at den nettopp er med pa a formidle seriens stemninger og
folelser. Silverman, Cassata og Skill presiserer blant annet at stemningstemaer er et mye
brukt musikalsk virkemiddel innenfor sapeoperaen (Silverman, Cassata, Skill 1983: 106).
Dette bekrefter at ogsa tv styrer mot de emosjonelle effektene, og at musikken er et viktig
element i formidlingen av disse. Derfor vil jeg hevde det er fruktbart a snakke om musikkens
emosjonelle pavirkning ogsa innenfor tv-sjangeren. Bade musikkpsykologen Annabel Cohen

og filmmusikkforskeren Kathryn Kalinak skriver at musikk er en av de sterkeste kildene og
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den mest effektive koden for emosjonelt uttrykk i film (Cohen 2001: 266-268, Kalinak 1992:
87). Jeg velger a tro at dette ogsa gjelder for tv.

4.1 Musikalsk fortolkningshorisont

I oppgavens innledning beskrev jeg en scene fra Farmen 2004 der en av deltakerne matte
forlate garden grunnet en skade. Scenens bilder er tydelige i formidlingen av det emosjonelle
innholdet ved a vise tarer, omfavnelser og ettertenksomhet. Musikken benyttes samtidig som
et effektivt virkemiddel i presiseringen av fglelsesinnholdet, og en slik musikkbruk
gjenspeiles ofte i film og tv. Spgrsmalet er hva som gjgr at musikken i denne scenen kan
oppfattes som passende til disse bildene? Jeg vil hevde at svaret ligger i utviklingen av
musikalske konvensjoner der visse former for musikk har fatt en etablert betydning. Det har
med tiden ogsa utviklet seg et sett filmmusikalske konvensjoner, som videre blir benyttet
innenfor tv, og realityserier, for a presisere handlingsinnholdet. Disse konvensjonene kan
betraktes som grunnleggende elementer i forstaclsen av musikkens emosjonelle funksjoner i
realityserier, og jeg vil derfor ga litt nermere inn pa hva som betegner en musikalsk
konvensjon med hovedvekt pd dens relasjon til det visuelle.”® Jeg vil deretter diskutere

hvordan en konvensjon kan skilles fra en assosiasjon.

4.1.1 Musikalske konvensjoner

Innenfor dagens film- og tv-musikk kan det trekkes ut visse musikalske formler som i kraft
av seg selv er med pa a betegne en spesiell stemning, en geografisk plassering eller en
spesiell tid (1800-tallet, “fremtiden”). I fglge Gorbman kan for eksempel en rumbarytme
formidlet gjennom en durtoneart med en melodi fremfgrt av trompet eller marimba, betraktes
som “latinamerikansk”. Videre kan en vals som ligner Johans Strauss sine valser vare
symbol pa Wien i arhundreskiftet 1800-1900 (Gorbman 1987: 83). Jeg vil hevde at disse
eksemplene representerer ulike former for musikalske konvensjoner som har oppstatt
gjennom arelange repetisjoner av musikk og bilde. Men hva betegner egentlig en musikalsk
konvensjon? Musikkforskeren Susan McClary gir fglgende definisjon: "By ‘convention’ we
usually mean a procedure that has ossified into a formula that needs no further explanation”
(McClary 2000: 2-3). Med dette mener hun at det er konvensjoner som bestemmer

utviklingen i en sonatesatsform, det er konvensjoner som er grunnlaget for at popballader ofte

> De musikalske konvensjonene er ogsd et grunnleggende element i musikkens hyper-eksplisitte formidling
som jeg presenterte i relasjon til den melodramatiske formen i forrige kapittel.
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ender i fade-out, og det er konvensjoner som bestemmer at molltonearter gjgr musikken
“trist” eller ”sgrgmodig” (ibid). Konvensjoner kan dermed relateres til repetisjoner — det er
gjentakelsen av musikalske hendelser som legger grunnlaget for formelen som kan betegnes

som en konvensjon.

Jeg vil 1 tillegg trekke frem musikalske konvensjoner som sjangerrelaterte. Innenfor visse
musikkformer, som for eksempel klassisk musikk, vil rytmer, tonearter og harmonier ha
andre betydninger enn innenfor for eksempel jazz. Bruken av mange dissonanser i klassisk
musikk kan referere til det skumle og spennende, mens de innenfor jazz kan vere en naturlig
del av det musikalske spraket. Med utgangspunkt i den musikalske strukturen er det derfor
vanskelig a gi en entydig definisjon av en musikalsk konvensjon. Musikk satt i en
audiovisuell kontekst vil derimot gjennom repetisjoner utgjgre et grunnlag for en spesifikk
musikalsk lesning, og som Gorbman presiserte over, er det ofte koblingen av det tonale samt
bruken av instrumenter som kategoriserer den filmmusikalske konvensjonen. Med bakgrunn i
dette og med utgangspunkt i McClary vil jeg dermed forklare konvensjoner innenfor film og
tv som en tradisjon innenfor et musikalsk fonesprak. Gjennom bruk av virkemidler som
sjanger, instrumenttyper, tonearter, tempo og dynamikk vil det danne seg en “standardisert”
oppfattelse av musikkens uttrykk. Denne oppfattelsen kan videre betraktes som en

konvensjon.

En slik betegnelse av de film- og tv-musikalske konvensjonene er grunnleggende for
fortolkningen av musikkens emosjonelle pavirkningskraft i realityserien. Sammensetningen
av melodi, harmoni og akkordprogresjon er avgjgrende for at musikken skal bidra til
utformingen av en konkret betydning. Dette understrekes ogsa av McClary som trekker frem
tonalitetskonvensjonen, med utgangspunkt i 1800-tallets tonalitet, som det grunnleggende
leddet i forstaelsen av de resterende musikalske konvensjonene (ibid: 65). Relatert til
eksempelet fra kapittelets innledning kan dermed den mollbaserter tonaliteten betraktes som

et avgjgrende ledd i kategoriseringen av musikken som emosjonell.54

I forstaelsen av hvordan konvensjoner innenfor film- og tv-musikken har oppstatt, er det
interessant a trekke linjer tilbake i historien og se pa andre former for audiovisuelle
koblinger. Gorbman trekker frem at sammenkoblingen av musikk og levende visuelle uttrykk
er en konvensjon i seg selv: “One hardly need emphasize that the acceptance of music in

narrative cinema is purely a matter of convention. Such conventions have a long history,

> Se DVD-eksempel 1, ”Avskjed”.
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much of which predates the cinema itself” (Gorbman 1987:1). Blant annet var musikken
innenfor operaen et betydningsfullt narrativt element, og den har videre lagt grunnlaget for
mange av de filmmusikalske konvensjonene. Royal S. Brown trekker spesielt frem Wagner-
operaen som en forlgper for filmens musikk. Dens fragmenterte bruk av musikalske motiver
og dens fokus pa handlingens dramaturgiske struktur fremfor den underliggende musikalske
strukturen, kan gjenkjennes i bade film- og tv-musikk.” 1 tillegg er det wagnerske
tonespraket av grunnleggende betydning for dagens filmmusikk, som fortsatt benytter seg av
den senromantiske stilen til Wagner og Strauss (Brown 1994: 15, Gorbman 1987: 4). Denne
stilen kan derfor betraktes som utgangspunktet for den filmmusikalske

tonalitetskonvensjonen.

I stumfilmperioden er referansen til operaens og senromantikkens musikk spesielt tydelig.
Filmhistorikeren Tore Helseth papeker blant annet at stumfilmmusikernes akkompagnement

var basert pa et sett musikalske konvensjoner fra den vestlige musikktradisjonen:

Dette var (og er) musikalske konvensjoner og vendinger som gir
assosiasjoner til ulike fglelser og stemninger, til historiske perioder og
steder. Dette repertoaret av kjente melodier fra kunstmusikk, opera og
populermusikk kunne kinomusikere (som ofte var klassisk skolerte
musikere) forsyne seg av for a beskrive, understreke og forklare det
som foregikk pa lerretet (Helseth 1997: 11).

Denne musikalske stilen vedvarte under lydfilmen, og da musikken i tillegg var den samme
hver gang filmen ble vist, la dette utgangspunktet for etableringen av konvensjonene.
Filmmusikken ble dermed mer forutsigbar, og visse musikalske formler og klisjeer “kunde
notas in pa ett mer exakt sitt dn under stumfilmseran” (Bjurstrom og Lilliestam 1993: 16).

Forutsigbarheten la videre grunnlaget for de filmmusikalske konvensjonene.

Jeg vil hevde at Gullaldermusikken® representerer et sarskilt eksempel pa bruken av
filmmusikalske konvensjoner. Musikken var skrevet 1 forlengelsen av 1800-tallets
senromantiske, symfoniske tradisjon, med vekt pa stort orkester med solistiske fremfgrelser,
harmonikk bestdende av uopplgste dissonanser, kromatikk og bruk av firklanger, lgsrivelse
fra musikalske former og vekt pa operaens melodi og melodiske ekspressivitet (Larsen 2005:

97). Gorbman mener derfor dette kan kalles den filmmusikalske kjernen, og at det er ut ifra

% Dette gjenkjennes blant annet i realitymusikkens segmenterte oppbygging.
%6 Musikken til lydfilmens “Gullalder”, som betegner perioden fra slutten av 1930-tallet til slutten av 1950-tallet
(Larsen 2005: 97).
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gullalderens musikalske idiomer de mest seiglivete filmmusikalske formlene og klisjeene

(konvensjonene) stammer fra (Bjurstrom og Lilliestam 1993: 19).

Bjurstrom og Lilliestam papeker at utviklingen av disse konvensjonene ogsa har hatt
innflytelse pa tv-musikken (ibid: 17). I tillegg har denne utviklet nye konvensjoner som for
eksempel act-ins og act-outs. Spredningen av film og tv innenfor ulike kulturelle samfunn har
i tillegg muliggjort evnen til a utvikle et musikalsk symbolsystem som blir forstitt av
majoriteten i den industrielle verden. "Time and time again the average listener/viewer has
heard particular sorts of music in conjunction with particular sorts of visual message” (Tagg
1982: 9). Takket vere denne repeterte audiovisuelle lereprosessen har tilskueren dermed
oppnadd god nok kulturell kodekompetanse til & sammenkoble ulike musikalske strukturer
med spesielle paramusikalske assosiasjonsfelt, som persontyper, menneskelig interaksjon,
objekter, kjgnn, nasjonalitet, omgivelser og lignende (ibid). Gjentakelsen av denne typen
musikk kan dermed benyttes som et effektivisert virkemiddel i sammenheng med levende
bilder innenfor bade film og tv, og som jeg papekte over, legger repetisjonen i tillegg
grunnlaget for utviklingen av konvensjoner. Det repeterende elementet blir ogsa trukket frem
av medieforsker Jostein Gripsrud i relasjon til sapeoperaens musikk. Han papeker at
sjangerens bruk av minimale musikalske temaer, som ofte er ekstremt fengende, gjennom en
suggererende repetisjon vil oppna tilskuerens gjenkjennelse (Gripsrud 1995: 184). Denne
musikalske gjenkjennelsen vil deretter vere viktig i forstaelsen av musikkens symbolsystem i

andre tv-musikalske sammenhenger.

Konvensjoner opptrer altsa som en del av det musikalske tegnsystemet, og dette er spesielt
tydelig nar det oppstar avvik fra konvensjonene. ”(...) the deviations of particular pieces
could not signify if we did not invest a great deal in the conventions up against which they
become meaningful” (McClary 2000: 6). Innenfor filmmusikkforskningen benyttes ofte
begrepene parallell og kontrapunktisk i omtalen av musikkens forhold til bilder. Jeg gnsker
ikke a ga inn pa kritikken av disse begrepene, men vil benytte dem for a eksemplifisere
hvilken innflytelse de musikalske konvensjonene har pa opplevelsen av musikk. Musikken
opptrer i et parallelt forhold til bildene idet den kommenterer disse innenfor det samme
tradisjonelle uttrykksomradet som den visuelle handlingen (Jensen 2004: 23). Dette skjer som

oftest 1 form av imitasjon eller parafrase. Ved fgrstnevnte fglger musikken bildets innhold
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analogt, og ofte ved bruk av “mickey-mousing”-teknikk.”’ Den musikalske parafrasen har et
mer generelt uttrykk og utdyper og understreker filmens innhold gjennom et beslektet

uttrykksregister (Bjgrkvold 1988: 59).

Musikk som opptrer parallelt med bildene, blir som oftest ikke lagt merke til av tilskueren, da
den er basert pa eksisterende konvensjoner som tilsier at det musikalske tonespraket og
bildenes innhold oppleves harmonisk. Musikk som opptrer kontrapunktisk i relasjon til
bildene, vil derimot som oftest bli lagt merke til.>® Ved et slikt forhold kommenterer
musikken bildet innenfor et kontrert uttrykksomrade, med bruk av en annen affekt enn i
filmscenen forgvrig” (ibid: 60). Musikken settes dermed i opposisjon til bildenes handling og
kan oppfattes som uharmonisk 1 relasjon til bildene. Jeg vil hevde at det er konvensjonene
som ligger til grunn for denne oppfatningen, da bruken av kontrapunktisk musikk kan sees
som et avvik fra de allerede eksisterende konvensjoner om at musikk og bilde oppleves i et
parallelt forhold. Dette understreker i tillegg at de musikalske konvensjonene ma betraktes
som et av de elementare elementene 1 fortolkningen av forholdet mellom musikk og bilder i

tv.

De filmmusikalske konvensjonene har altsa oppstatt gjennom gjentagende bruk av en
spesifikk musikktype som opptrer sammen med spesifikke hendelser, handlingsinnhold og
persontyper. Idet denne musikktypen oppstar i en annen sammenheng, tar dermed tilskueren
med seg den etablerte musikalske lesningen inn i den nye sammenhengen. ”Any music bears
cultural associations, and most of these associations have been further codified and exploited
in the music industry” (Gorbman 1987: 3). Som jeg presiserte ovenfor gjelder dette spesielt
egenskaper som instrumentasjon, rytme og harmoni. Eksempelvis har ett spesielt tema fra
Pjotr Tsjajkovskijs Romeo og Julie-ouverture (1869) blitt etablert som den musikalske
prototypen i formidlingen av kjerlighet, og blir ofte benyttet innenfor bade film og tv. Men
spgrsmalet er om musikken berer et konvensjonelt uttrykk, eller om tilskueren kun
assosierer ulik musikk med ulike hendelser. Hva er egentlig bakgrunnen for at musikk

betraktes som en konvensjon og ikke en assosiasjon?

" En teknikk mye benyttet innenfor stumfilm og tegnefilm der musikken presiserer og beskriver hver eneste
bevegelse i bildet. Denne parallelle musikkbruken kan dermed ogsa relateres til Gorbmans narrative signaler.

% Betegnelsen kontrapunktisk i den musikkvitenskapelige sammenhengen blir vanligvis assosiert med
komposisjonsteknikken innfgrt av Johann Sebastian Bach, men i den filmmusikalske sammenhengen har ikke
begrepet noen relasjon til denne.
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4.1.2 Konvensjon eller assosiasjon?

I diskusjonen omkring konvensjoner og assosiasjoner kan det vare relevant a ga noe dypere
inn pa musikkens fortolkningsniva, og jeg vil derfor prgve a belyse dette skillet ved a
introdusere begrepsparet denotasjon og konnotasjon. Begrepene blir hovedsakelig benyttet
innenfor den semiotiske tradisjonen og kan derfor vere noe problematisk a overfgre pa
musikken. Dette gjelder spesielt denotasjonsbegrepet, som omhandler ordets eller bildets
apenbare betydning. Ordene “hund” og “katt” gir eksempelvis en klar denotasjon til to sma
dyr nar de benyttes hver for seg. Denotasjon er dermed det begrep, formal eller objekt som
tegnet peker ut (Bjurstrom og Lilliestam 1993: 42), og kan betraktes som den “direkte”
tolkningen. Konnotasjon forklares som de mer subjektive assosiasjoner som knytter seg til et
tegn. Nar man omtaler to mennesker som “hund og katt”, vekker dette ulike assosiasjoner
som ikke er relatert til ordene hund og katt, men motsetningene mellom disse. Konnotasjonen
befinner seg derfor pa et noe dypere kulturelt betinget lag, og kan forstas som den “’indirekte”
tolkningen av et tegn. Musikken mangler det denotative nivaet da dens tegn ikke innehar en
like apenbar betydning eller entydig lesning sammenlignet med spraklige og visuelle tegn og
koder. De musikalske tegnene er derimot mer apne for fortolkning gjennom tilskuerens
forstaelse av disse. Idet vi lytter til musikk, ilegger vi den personlige (subjektive) eller
kulturelt bestemte (intersubjektive) konnotasjoner. Ut ifra det musikalske tegnsystem kan vi

derfor kun utlede subjektive tolkninger og assosiasjoner (ibid).

Spgrsmalet er da hvorvidt disse subjektive tolkningene kan betraktes som konvensjoner. I den
forbindelse kan det vare interessant a introdusere musikksemiotikeren Philip Taggs begrep
musem, som tilsvarer musikkens minste betydningsbarende enhet (Tagg 1979: 71). Tagg
skiller videre mellom ulike musematiske nivdaer i den musikalske formidlingen, og disse gir
opphav til ulike assosiasjoner. Pa det grunnleggende nivaet finner vi fraser, rytmer, akkorder,
instrumentklanger og lignende, og variasjoner innenfor dette nivaet kan for eksempel gi
assosiasjoner til tidsepoker eller land. Bruken av strykeorkester som fremfgrer
wienerklassiske fraser kan eksempelvis assosiere til 1800-tallet”. Pa et annet niva kan
melodilinjer veere med pa a formidle subjektive eller intersubjektive betydninger (Bjurstrom
og Lilliestam 1993: 52). I filmsammenheng er det vanlig a benytte popul@rmusikalske later i
relasjon til bildene, og ved slike tilfeller kan musikken gi opphav til en felles intersubjektiv

assosiasjon for mennesker innenfor den samme kulturelle konteksten.” P& et siste

%% Et eksempel pa dette er Bill Medley og Jennifer Warnes ”(I've Had) the Time of My Life” fra filmen Dirty
Dancing (1987), som mange vil assosiere med kjeerlighet.
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musematisk niva finnes i tillegg musikalske stiler, sjangere og ulike typer sound ladet med
forskjellige innhold og betydninger. Eksempelvis kan bade hardrock og klassisk musikk gi

opphav til forskjellige assosiasjoner (ibid).

Ansa Lgnstrup papeker at ved endring i ett av de musikalske parameterne i et musem vil ogsa
musikkens uttrykk og betydning forandres (Lgnstrup 1986: 5).% De musematiske niviene er
derfor av stor betydning i formidlingen av ulike assosiasjoner. Samtidig kan musemet
betraktes a veere avhengig av musikalske konvensjoner for at musikken i det hele tatt skal
kunne vare barer av disse assosiasjonene. Eksempelvis kan ikke en frase konnotere en
tidsepoke uten at innholdet 1 denne frasen har opparbeidet seg en konvensjonell betydning.
Jeg mener derfor at det finnes et gjensidig avhengighetsforhold mellom konvensjoner og
assosiasjoner. Der konvensjoner er avhengig av kulturelt etablerte assosiasjoner for a kunne
formidle sitt budskap, er likedan assosiasjoner basert pa konvensjonelle musikalske
betydninger i fortolkningsprosessen. Dermed vil jeg hevde at det ikke finnes et distinkt skille
mellom assosiasjoner og konvensjoner, men at de overlapper hverandre. Dette danner ogsa
svaret pa spgrsmalet om hvorvidt subjektive tolkninger kan betraktes som konvensjoner. Jeg
vil anse konvensjoner og assosiasjoner som to ulike nivaer i fortolkningsprosessen der
konvensjoner har en mer intersubjektiv formidlingsevne enn assosiasjoner, som kan sies a

vare basert pa et mer subjektivt niva.

Som en avslutning pa denne delen vil jeg ogsa betegne tilskuerne og deres opparbeidede
musikalske kodeforstaclse som et avgjgrende ledd i oppfattelsen av konvensjoner og
assosiasjoner. Kassabian argumenterer for at tilskueren underbevisst tilegner seg spesifikke
musikalske sprak (Kassabian 2001: 49). Konvensjoner kan dermed betraktes a vare basert pa
kulturelt betingede tilskuererfaringer, og som et resultat av dette kan de vere apne for
fortolkninger. DeNora papeker at tilskuerens oppfattelse av musikken ikke er avledet av
musikken alene. ”(...) they are the product of mediating discourses and the instructions these
discourses provide for music’s perception” (DeNora 2000: 31). Torben Grodal fastslar i
tillegg at tilskuerens opplevelse av audiovisuell kommunikasjon ogsa er formet av vare
individuelle forutsetninger. Over disse forutsetningene har vi videre en rekke ferdigheter som
er et resultat av forskjellige sosiale og kulturelle utviklinger (Grodal 2003: 10). Jeg er enig
med DeNora og Grodal i at musikalske konvensjoner ma sees i sammenheng med tilskuerens

kulturelle betingelser. Jeg vil allikevel hevde at de musikalske konvensjonene som finnes

% Lgnstrup er musikkviter og arbeider blant annet med musikk, lyd og medier.

59



innenfor film og tv oppfattes og leses likt av de fleste tilskuerne nar disse befinner seg
innenfor det samme kulturelle erfaringsomradet. Pa denne maten har dermed musikken
mulighet til & passe til bildene og hjelpe til med a spesifisere det visuelle handlingsinnholdet

pa den eksplisitte maten tv-sjangeren krever.

4.2 Forholdet mellom musikk og bilder

Mitt fokus i resten av dette kapittelet er hvordan musikken blir benyttet som en emosjonell
presisering i relasjon til realityseriens bilder. Jeg vil videre derfor ga naermere inn pa skillet
mellom stemninger og f@lelser, og hvordan disse formidles musikalsk 1 den audiovisuelle
sammenheng. Jeg vil deretter relatere dette til tilskuerens kodefortrolighet ved a ta for meg
teori om hvordan tilskueren oppfatter det emosjonelle forholdet i tv-sammenheng. Til slutt i
dette avsnittet vil jeg presentere hvordan musikken kan forankre eller modifisere leseren mot

en spesifikk ekspressiv oppfatning av det visuelle innholdet.

4.2.1 Stemninger og folelser

Filmmusikkteori skiller generelt mellom stemning og fglelser, selv om dette er en vanskelig
distinksjon da de innenfor mange omrader ogsa overlapper hverandre. To sentrale begreper i
forsgket pa a sondre mellom disse er da objekt og kontekst. Dette kapittelet omhandler som
nevnt musikkens relasjon til den visuelle konteksten med hovedfokus pa tv. Denne skiller seg
fra for eksempel en konsertsituasjon, hvor musikken i seg selv er hovedfokuset, ved at den
audiovisuelle konteksten innehar et objekt i form av levende visuelle bilder. Dette betraktes
dermed som den grunnleggende forskjellen pa stemninger og felelser. Begge inneholder
likheter ved at de er tegn pa affektiv respons hos tilskueren, men de er i tillegg ulike ved at

folelser er tilknyttet et objekt mens stemning ikke er det (Cohen 2001: 250).

Stemning kan altsa beskrives som et relativt stabil inntrykk som ikke blir rettet mot et
spesifikt objekt eller en hendelse. Den kan dermed best karakteriseres som et emosjonelt
bakteppe (DeNora 2003: 106). Nar musikken opptrer alene, eksempelvis i en konsertsal,
mangler den et objekt a knyttes til. Den vil dermed kun sette publikum i en stemning, som for
eksempel en gledesstemning. Musikk som blir satt i en multimedial kontekst som for
eksempel tv-mediet, finner derimot enklere et objekt i form av en karakter i et bilde, og
musikken kan dermed uttrykke en fglelse (Cohen 2001: 250). Fglelser kan dermed betegnes
som objektorientert og befinner seg innenfor en kortere temporal bane med en mer abrupt

intens virkning, som blir etterfulgt av en hurtig opplgsning (DeNora 2003: 106). De vender 1
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tillegg hovedsakelig utover, for eksempel ved at en person kan vare redd ulven som star
foran seg. Ulven er dermed det objektet som far frem disse fglelsene (Davies 2001: 26-27).
Relatert til en audiovisuell sammenheng er det som regel de ulike handlingene og karakterene
(objektene) som far frem fglelsene hos oss som tilskuere. Musikken er i tillegg et viktig
element i denne fremskaffelsen. Som Cohen papeker: "The emotional associations generated
by music attach themselves automatically to the visual focus of attention or the implied topic

of the narrative” (Cohen 2001: 250).

Ifglge Thor Joachim Haga kan stemning skilles i variablene “fysiologisk manifestasjon”,
“varighet” og retning” (Haga 2004: 50). De to siste er mest interessante 1 denne
sammenhengen. Innenfor teori om fglelse og stemning er det et gjennomgaende argument at
stemninger innehar en varighet, og at de sammenlignet med fglelser har en mer stabil
karakter (Haga 2004: 50, Langkjer 1998: 54 ). Stemning kan dermed sies a ha en “global”
funksjon 1 filmuttrykket ved at den nettopp er langvarig og forholder seg til filmen som
helhet. Filmforskeren Greg M. Smith har skrevet om fglelser og filmnarrativ og hevder blant
annet at stemningens globale formal er a fungere som et “filter” for eksterne, emosjonelle
stimuli slik at tilskueren kan oppna en helhetlig forstaelse av situasjoner og personer (Smith i
Haga 2004: 54). Stemninger kan ogsa betraktes som mer kortvarige for eksempel ved at de
“komprimeres” “for lokal effekt i enkelte Kodak-gyeblikk, som apningssekvenser,
etableringsskudd eller lange spenningssekvenser” (Haga 2004: 55). De far i slike tilfeller en
mer “lokal” funksjon. Likheten med fglelser er i denne sammenhengen stgrre, men den
komprimerte stemningen beholder varigheten i tillegg til a veere mindre handgripelig og
mindre tilknyttet tilskuerens assosiasjoner i den audiovisuelle opplevelsen (ibid). Stemningen
inneholder i tillegg en retning, som omhandler det jeg allerede har veert inne pa - spgrsmalet
om hvorvidt musikken relaterer seg mot et objekt (ibid: 51). De er derfor ikke direkte
forbundet med spesielle handlinger, men av en mer passiv og grunnleggende karakter ved at
de utgjgr et langt mer apent betydningsfelt. Sagt pa en annen mate kan man si at stemninger
realiseres 1 forhold til miljg og kontekst, mens fglelser belyses 1 relasjon til personer (Haga

2004: 52, Langkjaer 1998: 54).

Distinksjonen mellom stemninger og fglelser i realityserien kan vare noe problematisk da det
i den audiovisuelle sammenhengen som regel finnes et objekt a relatere musikken til.
Resulterer dette dermed i at realityserier kun innehar fglelser? Som jeg ovenfor papekte kan
stemninger sies a veere av en mer allmenn karakter som legger seg i forlengelse av musikkens

ekspressive uttrykk. Blant annet vil musikk som benyttes i overganger mellom scener tillegge
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bildene en stemning da dens uttrykk ikke er kontekstualisert i relasjon til et objekt (Langkjaer
2000: 62). I forrige kapittel trakk jeg frem hyppigheten av sceniske overganger i realityserien.
Disse bestar av korte bildeklipp, og musikken legges over for a skape en kontinuitet i den
narrative strukturen. Det visuelle bestar som regel av oversiktsbilder av naturen eller
oversiktsbilder av garden. Musikken i disse overgangene kan dermed ikke tilknyttes et
bestemt objekt i handlingen, men vil ilegge serien en mer generell stemning pa samme mate
som konsertsalens musikk.®’ Den benytter i slike sammenhenger den globale funksjonen i
seriens uttrykk, og jeg vil dermed hevde at realityseriens musikk pa denne maten kan vere

formidler av en stemning.

Musikk som assisterer et spesielt handlingsforlgp, vil derimot oppfordre til mer spesifikke
folelsesmessige reaksjoner hos tilskuerne, da musikkens uttrykk ikke lenger gir en generell
beskrivelse av situasjonen, men ilegges en referensiell kraft som peker spesifikt inn mot
dramaet. ”Nar musikken konkretiserer sin betydning, fokuseres ogsa tilskuerens engagement
i fiktionen, og derved skifter tilskuerens oplevelsesform fra ’stemning’ mod ’fglelse’”
(Langkjer 2000: 63). Fglelser finner som sagt sin form i relasjon til et objekt, og Cohen
presiserer at musikk som kobles med andre medier, som for eksempel tv, har bedre mulighet
til 4 finne dette objektet (Cohen 2001: 263). I reklamefilmer som fokuserer mot ett produkt,
er dette tydelig. Hvis reklamen inneholder musikk, blir produktet det objekt musikken skal
formidle en fglelse gjennom. I realitysammenheng viser eksempelet fra kapittelets innledning
hvor en deltaker, Barbro, bestemmer seg for a forlate garden grunnet en betent fot, objektet
tydelig. Barbro er lei seg og grater idet hun forteller de andre deltakerne om sin avgjgrelse,
og musikken som fglger denne scenen er dermed med pa a formidle objektets fglelser. Den
kan altsa lede oppmerksomheten mot et objekt pa skjermen og etablere emosjonelt ladede
slutninger om dette (ibid: 257). Jeg velger a ytterligere spesifisere den fglelsen som oppstar i
en slik sammenheng ved a gi dem betegnelsen objektspesifikke folelser. Fglelser som oppstar
i tilknytning til en spesifikt handlingsforlgp, velger jeg derimot a kalle situasjonsspesifikke
folelser. Fgrstekjempevalgene eksemplifiserer slike fglelser. De er rettet mot selve
situasjonen i scenen, og gjenspeiler deltakernes nervgsitet i tilknytning til valget. Dette
understrekes ogsa i musikken i form av orgeltoner. Musikken far i disse sammenhengene

dermed en modifiserende rolle idet den spesifiserer scenens handlingsinnhold.

%! T en konsertsal har man pa samme mate som i disse overgangene noe 4 rette blikket mot, i form av en dirigent
eller et orkester. Allikevel anses ikke orkesteret som et objekt. Hadde det derimot vert en solist pa scenen,
kunne dette vaert musikkens objekt.
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Jeg har altsa papekt at musikken kan reflektere ulike former for fglelser gjennom a relateres
til et objekt. Hvor handgripelige disse fglelsene er kan derimot diskuteres. Susanne K. Langer
mener at instrumentalmusikken kun kan gjenspeile en morfologi av fglelser. ”(...) music is
not self-expression, but formulation and representation of emotions (...)” (Langer i Brown
1994: 26). I dette legger hun at den kun er formidler av noen generelle former for fglelser, og
at disse far sin mer spesifikke betydning i tilskuerens forstaelse av dem (ibid: 26-27).
Musikken kan betegnes som effektiv i formidlingen av brede fglelsesregister som “trist” eller
“nedstemt”, men den er ikke ideell i formidling av detaljerte fglelser, som “melankolsk™ eller
”suicidal”. Instrumentalmusikk mangler derfor det Peter Kivy kaller emotiv tydelighet
(Carroll 1988: 219). Pa tross av dette vil jeg trekke frem musikkens evne til a formidle de
brede folelsesregistrene som et avgjgrende ledd i realityseriens emosjonelle uttrykk.
Tilskuerens kodeforstaelse er dessuten viktig i denne sammenhengen, og jeg vil videre ga
nezrmere inn pa denne, for deretter a ytterligere presisere musikkens evne til a uttrykke

folelser.

4.2.2 Kulturell kodeforstaelse

Peter Larsen papeker at tilskuerens ulike assosiasjonsmgnstre i opplevelsen av musikk bestar
av historisk-kulturelle konstruksjoner (Larsen 2005: 75). Musikk satt 1 en audiovisuell
sammenheng kan dermed oppleves a vare formidler av en bestemt fglelse fordi assosiasjonen
pa et bestemt historisk tidspunkt har blitt formidlet gjennom den allmenne musikkulturen
(ibid). Gorbman mener 1 tillegg at musikk satt 1 relasjon til film eller tv refererer til de
kulturmusikalske kodene i1 var kontekst, da den har evnen til & utlgse kulturelt bestemte
reaksjoner (Gorbman 1987: 13, Gorbman 1999: 213). I sammenheng med tv vil musikken
under en series fortekst, det vere seg jazzmusikk, wagneriansk musikk eller folkemusikk,
aktivere kulturelle koder hos tilskueren og fortelle om filmens eller tv-seriens stil. Kassabian
mener i tillegg at tilskueren ma inneha en kompetanse for a dekode musikk i film- og tv-
sammenheng. “Competence is a culturally aquired skill possessed to varying degrees in
varying genres by all hearing people in a given culture” (Kassabian 2001: 20). Tilskueren ma
dermed vere i besittelse av en forstaelse av ulike kulturelle koder for & erfare fglelser og

stemninger i en realityserie.

I forklaringen av de kulturmusikalske kodene ¢nsker jeg videre a relatere til en

folelsesdistinksjon presentert av John A. Sloboda og Patrick N. Juslin: interne fgplelser

63



(intrinsic emotion) og eksterne fplelser (extrinsic emotion) (Sloboda og Juslin 2001: 91-93).%
I musikken finnes det en delvis atskillelse mellom mekanismene som bestemmer affektens
intensitet, og de som bestemmer det emosjonelle innholdet. Dette skillet danner dermed
utgangspunktet for to ulike nivaer musikk kan oppfattes pa i en lyttesituasjon. Affektens

intensitet er bestemt av musikkens strukturelle karakteristikker og kalles interne fglelser:

There is now an accumulating body of knowledge that shows that

there is a lawful relation between the intensity of emotional qualities

experienced in music and the specific structural characteristic of the

music at a particular point in time (ibid: 91).
Interne fglelser kan dermed relateres til lytterens musikkerfaring og kunnskaper om
musikalske stilarter (Haga 2004: 24). Sloboda og Juslin problematiserer derimot disse
fglelsene og vil ikke betrakte dem som fullverdige, men presiserer at de kan vokse til a bli
folelser gjennom tillegging av ytterligere mentale innhold. De interne fglelsene kalles i denne
sammenhengen for proto-fplelser. Disse kan bli virkelige fglelser ved a tillegges et semantisk

innhold, som enten kan veare ikonisk eller assosiativt. Da dette innholdet relateres til felt

utenfor musikken, betegnes de som eksterne fplelser (Sloboda og Juslin 2001: 93).

Mekanismene i musikken som bestemmer det emosjonelle innholdet, kalles altsa eksterne
folelser. Grunnlaget for dette ligger 1 at fglelsene er bestemt av ytre kontekstuelle faktorer
som minner, assosiasjoner og prioriteringen lytteren gjgr (ibid: 91). Fglelser som oppstar i en
ikonisk sammenheng, omhandler hvordan musikkens struktur og en hendelse kan ligne
hverandre og inneha samme emosjonelle tone, som for eksempel at rask musikk harmonerer
med hendelser med hgy intensitet pa tv-skjermen (ibid: 93). Med assosiative fglelseskilder
menes “those that are premised on arbitrary and contingent relationships between the music
being experienced and a range of non-musical factors which also carry emotional messages
of their own” (ibid: 94). Som jeg forklarte under avsnittet om Taggs musemer, kan en
spesifikk sang assosiere til en bestemt hendelse eller fglelse hos en tilskuer, og satt i en
audiovisuell sammenheng kan disse assosiasjonene tas med 1 opplevelsen av fglelsene i for

eksempel en tv-serie. Dette betraktes dermed som assosiative fglelseskilder.

For a eksemplifisere hvordan disse kan benyttes i relasjon til en realityserie, vil jeg vise til et
eksempel hentet fra Robinsonekspedisjonen 2004 (eksempel 14, “Darth Vader”). I en

filmmusikalsk sammenheng vil "Darth Vader’-temaet 1 Star Wars-filmene gi lignende

62 Bade Sloboda og Juslin er anerkjente for sin forskning innen musikkognisjon.
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assosiasjoner til en gruppe mennesker som befinner seg innenfor det samme kulturelle
erfaringsomradet. Nar temaet tas ut av denne sammenhengen, har den derfor fortsatt sin
assosiative baerekraft, og denne assosiasjonen kan dermed tas med inn i den nye handlingen.
Realityserier benytter seg i noen tilfeller av slike filmmusikalske sitater for & formidle sin
handling mer eksplisitt.”> Hendelsesforlgpet i eksempelet fra Robinsonekspedisjonen 2004 er
knyttet til en konkurransesituasjon hvor spenningsnivaet er hgyt. For a understreke dette
benyttes musikk som hovedsakelig refererer til “Darth Vader’-temaet med hensyn til
rytmebruk, intervaller, harmonisering og instrumentering. Musikken gir dermed gjennom de
assosiative fglelseskildene en referanse til det spenningsnivaet som temaet formidler i Star

Wars-filmene.

Stephen Davies bergrer et lignende omrade i sitt forsgk pa a forsta hvordan musikk kan
uttrykke fglelser. Han hevder at den kan referere til fglelser som et resultat av vilkarlige
betegnelser og assosiasjoner. Med dette mener han at en bestemt type musikk som er relatert
til en tekst, et ritual eller en hendelse med emosjonelt innhold, arver denne emosjonaliteten
over tid, og ren instrumentalmusikk kan dermed vare ekspressiv alene (Davies 2001: 29). Jeg
vil derimot hevde at Davies i tillegg ma se opplevelsen av musikkens ekspressivitet i relasjon
til tilskueren. Gjennom musikk som har blitt benyttet i sammenheng med samme type tekst
over tid, har tilskueren opparbeidet seg en form for kulturell kodeforstaelse for denne
musikkbruken. Relatert til en annen kontekst vil denne forstaelsen dermed adopteres inn i den
nye teksten, jf. de assosiative fglelseskildene. Realityserier gjgr bruk av typisk
filmmusikalske melodier og uttrykk i formidlingen av sitt ekspressive innhold, og i mange

tilfeller arver altsa denne musikken de filmmusikalske assosiasjonene.

Sloboda og Juslins interne og eksterne fglelser kan ogsa relateres til det Birger Langkjeer
betegner som filmmusikkens to betydningsnivaer. Disse nivaene gir uttrykk for tilskuerens
lytteaktivitet og deles inn i et generelt og abstrakt betydningsniva som omhandler den
generelle musikalske ekspressivitet, og et mer spesifisert betydningsniva som omhandler
kontekstualiseringen av den musikalske ekspressivitet (Langkjaer 2000: 47). I begge tilfeller
relateres musikken til opplevelser av fglelser, men altsa pa to ulike nivaer. Bade Langkjeers
spesifiserte filmmusikalske betydningsniva og Sloboda og Juslins eksterne fglelser vender
utover mot konteksten, som spesifiserer musikkens abstrakte karakter ved a tilfgre den en

form for referanse. Tilskueren kan altsa ikke forsta et kunststykke som musikk uten a ta med

5 Det ma papekes at grunnet opphavsrettigheter benytter ikke realityserien seg av direkte sitater, men en
omskrevet versjon av originalen. Allikevel er sitatet som regel lett gjenkjennelig.
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den kulturelle konteksten den opptrer i, det vare seg den filmiske konteksten eller
konsertkonteksten. Her gnsker jeg derfor a vende tilbake til Gorbmans kulturmusikalske

koder.

Som jeg beskrev ovenfor er kulturelt tillerte konvensjoner viktig i forstaelsen av
kulturmusikalske koder. Overfort til den audiovisuelle konteksten kan blant annet musikk
som spilles under en films fortekster eller en tv-series introduksjonssekvens aktivere disse
musikalske kodene, og avslgre en del ting om den kommende teksten (Gorbman 1999: 213).
Introduksjonssekvensen i Farmen 2004 gir et eksempel pa dette. Musikkens melodi er basert
pa dorisk skala og presenteres i hardingfele og seljeflgyte. Som tidligere nevnt er de modale
toneartene, og spesielt den doriske skalaen, et vanlig element innenfor folkemusikken. I
tillegg gir instrumentbruken referanser til tradisjonsmusikken, og relatert til de norske
kulturmusikalske kodene gir dermed denne musikalske kombinasjonen serien en

innholdsmessig retning mot det landlige og det ”gammeldagse”.

I relasjon til de kulturmusikalske kodene kan man si at i mottakelsen av musikalsk
informasjon er lytterens respons ikke like affektiv som den er kognitiv. Dette betyr at
musikkens uttrykk ligger i var gjenkjennelse av fglelser heller enn i var affektive erfaring av
den. Nar man sier at et stykke musikk er trist, er det fordi vi ilegger den et sett intersubjektive
kriterium basert pa musikalske konvensjoner som blir gjenkjent som tristhet (Smith 1999:
153). Dette kan igjen relateres til Sloboda og Juslins eksterne fglelser der ytre stimuli
pavirker var opplevelse av disse. Vi forstar altsa musikken ved a projisere bestemte typer av
mentale eller kognitive modeller fra var gvrige erfaringsverden inn i musikken (Langkjaer

2000: 45). Det er ogsa dette som er hovedgrunnlaget i Gorbmans kulturmusikalske koder.

Jeg har hittil presisert at opplevelsen av fglelser og stemninger i en audiovisuell kontekst
avhenger av ulike former for kulturelle koder. Videre vil jeg ga konkret inn pa det
relasjonelle forholdet mellom musikk og bilder, og ta for meg hvordan musikken konkret kan

vere med pa a modifisere eller innskrenke bildets innhold til en bestemt lesning.

4.2.3 Modifiserende eller forankrende musikk?

Scenes that most typically elicited the accompaniment of music were
those that contained emotion (Kalinak 1992: 87).

Som et ledd i kategoriseringen av hvordan musikken er med pa a uttrykke stemninger og

fglelser i realityserier, gnsker jeg a introdusere Carrolls begrep modifiserende musikk
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(modifying music). Carroll mener musikk innehar noen ekspressive kvaliteter som er
introdusert for & modifisere eller karakterisere karakterer og objekter, handlinger og
hendelser og scener og sekvenser i film og tv. ”Just as adjectives and adverbs characterize,
modify, and enrich the nouns and verbs to which they are attached, modifying music serves
to add further characterization to the scenes it embellishes™ (Carroll 1988: 219). Musikkens
ekspressive kvaliteter er generelle og tvetydige, men kan tydeliggjgres i relasjon til
handlingsinnholdet i film og tv. Dens samspill med det visuelle er altsa den ngdvendige
referansen som ma til for a spesifisere musikkens emotive betydning (ibid: 220), slik jeg ogsa

presiserte under avsnittet om stemning og fglelser.

Bruken av musikk i film involverer ifglge Carroll a koordinere to ulike symbolsystemer,
nemlig musikk og film. Nar musikken opptrer modifiserende, blir disse systemene plassert i
en komplementer relasjon til hverandre, der hvert system tillegger noe til helheten som det
andre mangler eller ikke besitter i like stor grad (ibid: 219). Filmens elementer — det visuelle,
dialogen, handlingen og den synkroniserte lyden — fungerer som indikatorer pa hva scenen
handler om. Deretter modifiserer eller karakteriserer musikken scenens ekspressive innhold.
Den supplerer altsa filmen med en beskrivelse av hvilke emotive egenskaper dens scene

inneholder (ibid: 221).

The musical system, so to speak, carves out a broad range or
spectrum of feeling (...). The movie elements, the indicators, then
narrow down or focus more precisely the qualities in that range or
spectrum that are relevant to the action (ibid).

Carroll mener altsa at filmen og bildene er indikatorer pa hva en scene omhandler, mens
musikken er modifisereren. Jeg vil ogsa hevde at filmen kan fungere som en indikator pa
hvordan musikken skal tolkes, da bildenes innhold kan presisere emotive situasjoner.
Handlingen, dialogen og lydeffektene fyller nemlig filmmusikken med en referanse som den
mangler iboende i seg (Smith 1999: 156-157). Et eksempel pa dette i realitysammenheng
finnes i Farmen 2004 i scenen der Barbro skal forlate garden. Tidligere skrev jeg at musikken
i denne scenen er med pa a formidle objektets, i dette tilfellet Barbros, fglelser. Jeg vil i
tillegg betrakte scenens tristhet og Barbros grat som visuelle elementer som er med pa a

formidle hvordan musikken skal tolkes. Det sceniske innholdet er dermed med pa a presisere
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den i en emosjonell retning, og denne kan dermed sta som eksempel pa hvordan de visuelle

elementene kan fungere som indikatorer pa hvordan musikken skal oppleves.64

Carroll presiserer videre at musikk ikke er utelukkende ekspressiv eller film utelukkende
representerende. Musikken kan brukes representerende, og pa samme mate har filmen en
myriade av uttrykk (Carroll 1988: 221-222). “This (...) emphasizes how, just as music’s
meaning may be constructed in relation to things outside it, so, too, things outside music may
be constructed in relation to music” (DeNora 2000: 44). Hvordan sa disse bildene tolkes i

form av emotivt innhold, avhenger av tilskuerens kulturelle kontekst slik jeg presiserte over.

Carrolls modifiserende musikk kan videre relateres til Roland Barthes’ begrep forankring, da
musikken innenfor begge omradene er med pa a presisere bildenes innholdsmessige
betydning, med vekt pa det emotive. Innenfor filmmusikkteorien har bruken av Barthes’
begrepspar forankring og avlgsning blitt populart a overfgre pa forholdet mellom musikk og
bilde. Denne overfgringen er til gjengjeld noe sarbar da Barthes i utgangspunktet omtaler
stillbilde og skrevet tekst, og spesielt overfgringen fra tekst til musikk er problematisk da
musikk mangler tekstens klare semiotiske oppbygging. Allikevel er bruken av begrepet
forankring ofte a finne igjen innenfor filmmusikalske analyser. Teksten opptrer ifglge
Barthes forankrende idet den styrer leseren mot en bestemt forstaclse av bildet (Barthes
[1964] 1994: 28). Musikk kan dermed ogsa betraktes som forankrende ved at den kan veilede
mot en spesifikk bildeinterpretasjon. Relatert til modifiserende musikk ligger det dermed i
begge begrepene et gnske om & spesifisere et visuelt innhold for en leser/seer. Forskjellen
ligger i at modifiserende musikk blir benyttet om spesifisering av det typisk ekspressive

innholdet, mens forankring benyttes om den generelle innholdsfortolkningen.

Som jeg tidligere har forklart hevder Gorbman at filmmusikk effektivt kan etablere historiske
og geografiske settinger og atmosferer gjennom kulturell koding. Dette innebarer at
musikken kan ha en ”semiotisk” funksjon og oppleves som “ancrage” da den forankrer bildet
1 mer fast mening (Gorbman 1987: 58). Jeg deler Gorbmans oppfatning om at musikk kan ha
en forankrende funksjon, men jeg vil ogsa fremheve problemene som oppstar i kjglvannet av
begrepsbruken. Barthes’ forklaring av forankring er at teksten sier noe om bildet, at bildets

”innhold” pa denne maten uttrykkes i et annet medium og at bilde og tekst altsa sier det

%1 relasjon til den modifiserende musikken er det ogsa interessant trekke inn Gorbmans konnotative narrative
signaler. Musikk som benyttes som konnotative signaler skal ved hjelp av ulike parametere fremheve,
understreke og poengtere den narrative handlingen. Det er ogsa dette som er intensjonen med Carrolls
modifiserende musikk.
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samme, men pa forskjellig mate (Larsen 1998: 9-10). Forankring er dermed et spgrsmal om
semantikk, om innholdsmessig redundans og om repetisjon, og han mener dermed at det ved
sammenfgying av to forskjellige uttrykkskomplekser understrekes ett felles innhold (ibid:
10). Larsen hevder derimot det er ukorrekt at teksten forankrer bildet, da forankring
innebarer en semantisk “interferens” mellom to forskjellige uttrykkssystemer, og dermed er
et spgrsmal om gjensidig artikulasjon: teksten utpeker bildets innholdselementer fordi bildet i
en tilsvarende prosess utpeker tekstens innhold (ibid). Som Jostein Gripsrud forklarer det:
”(...) music does not unilaterally specify or add to the meaning of the images, the images also
lend meaning to the music. The two are interpreted together” (Gripsrud 1995: 186). 1 det
gyeblikket man velger Barthes’ forankringsbegrep som utgangspunkt for beskrivelsen av
forholdet mellom underleggingsmusikk og filmbilde, sa gar man dermed inn pa den gamle
besverlige diskusjonen om musikk og semantikk (Larsen 1998: 10). Derfor blir forstaelsen
av filmen som indikator pa musikkens betydning og musikken som modifiserer av filmens
ekspressive innhold, en bedre forklaring pa forholdet mellom musikk og bilder i en
audiovisuell sammenheng. Jeg velger derfor videre a ta utgangspunkt i disse begrepene i min

oppgave.”

I et psykologisk perspektiv hevder filmforskeren Jeff Smith at filmmusikkens ekspressivitet
involverer to prosesser. Den fgrste kalles polarisering og innebarer en audiovisuell
interaksjon der musikkens affektive mening trekker bildets innhold mot den emosjonelle
polen som musikken kommuniserer. Den andre kalles affektiv kongruens, og foreslar at
sammenkoblingen av bade musikkens og det visuelles mening vil hgyne tilskuerens erfaring
av den samlede effekten (Smith 1999: 160). Det siste begrepet er interessant i denne
sammenheng. “Through affective congruence, subjects feel emotional characteristics more
strongly than they would with either image or music alone” (ibid: 162). Smiths begrep kan
altsa forstas som en form for gjensidig artikulasjon. Det visuelle og musikalske pavirker
hverandre gjensidig, og det betrakter den samlede effekten dette gir. Det relaterer seg dermed
mot en type kryssmodal bekreftelse der tilskueren matcher musikkens affektive komponenter

til det narratives emosjonelle innhold (ibid: 148).

% Barthes’ avlgsningsbegrep er ytterligere problematisk i en audiovisuell sammenheng da den avhenger av
linearitet. Med dette menes at et symbol skal avlgse det andre, men i filmsammenheng forlgper disse symbolene
alltid parallelt, og musikken kan dermed ikke sta som avlgser for bildet. Larsen mener at musikken pa mange
mater kan stgtte den visuelle representasjonen av begivenheter, men at den ikke selv kan representere disse
begivenhetene, og dermed kan den ikke tilfgye noe nytt, ikke avigse eller sta i stedet for bildet (Larsen 1998: 9).
Igjen er begrepene indikator og modifiserer en noe bedre forklaring pa musikkens relasjon til bildenes
ekspressive innhold.
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I denne sammenheng er det ogsa interessant a trekke inn Larsens synestetiske ekvivalenser
som omfatter hvordan mennesker kan oppleve to fenomener, som lyd og bilde, som
korresponderende (Larsen 1998: 11-12). Tilskuerens ubevisste evne til a forsta relasjonen
mellom disse, gjgr at vedkommende alltid vil finne et samsvar mellom de to elementene.
Larsen trekker frem filmen 2001: En Romodyssé (1968) i forklaringen av dette forholdet. I
filmens innledning blir bildene av et romskip som skal lande pa manen akkompagnert av en
klassisk wienervals. Pa bakgrunn av en konvensjonell filmmusikalsk forstaelse vil musikken i
dette tilfellet oppleves som kontrapunktisk i forhold til bildene, da wienervalsen kan gi
assosiasjoner til 1800-tallet. @nsket om a skape en relasjon mellom elementene gjgr derimot
at tilskueren etter hvert finner en sammenheng, som at romskipet tilsynelatende “danser til”
musikken, og dette forholdet betegnes altsa som synestetiske ekvivalenser. I likhet med
affektiv kongruens er til gjengjeld ogsa denne forstaelsen avhengig av konteksten og de
relasjonsmuligheter de tilbyr (ibid 12, 13, 15). De synestetiske ekvivalensene kan i tillegg
relateres til Larsens begrep strukturell matching, som omhandler menneskets evne til a
konstruere en analogi mellom strukturelle relasjonene i to forskjellige materialer, som for
eksempel musikk og bilde (ibid: 13). Ogsa her ma konteksten disse opptrer i etableres for vi
préver a fa elementene til a matche (Larsen 2005: 206). Et lignende forhold finnes ogsa i
Michel Chions oppfattelse av musikk som forced marriage, som ofte finnes 1 audiovisuelle
analysemetoder. Tilskueren vil alltid betrakte musikk og bilde som overraskende
sammenfallende, selv om musikken i utgangspunktet er tilfeldig plassert (Chion 1994: 188).

Allikevel vil det vere konteksten som er grunnleggende for denne oppfattelsen.

Poenget er at musikk og bilde opptrer i et slags gjensidig modifiserende forhold. I
fortolkningen av en scenes ekspressive innhold ma dermed begge elementene tas med i
betraktningen. I tillegg vil kontekstuelle faktorer som konvensjoner og kodefortrolighet vere
av grunnleggende betydning i forstaelsen av det emosjonelle innholdet. I den neste delen
velger jeg videre a ta for meg tilskuerens relasjon til realitykarakteren, og hvordan musikken

benyttes i fremstillingen av denne i forstaelsen av musikkens emosjonelle funksjoner.

4.3 Musikk, karakter og tilskuer

Musikk kan innenfor visse rammer forme fortellingens stemning og angi for tilskueren
hvordan en bestemt scene skal forstas og oppleves (Larsen 2005: 214). Dette betraktes som

ledd i musikkens emosjonelle funksjoner, som jeg hittil har trukket frem gjennom a fordype
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meg i dens evne til a formidle stemninger og fglelser. Videre gnsker jeg a vektlegge
tilskuerens forhold til realityseriens karakterer, og hvordan musikken benyttes i relasjon til
disse som et ledd i formidlingen av handlingens emosjonelle kvaliteter. Birger Langkjer
foreslar i denne sammenheng tre ulike mater tilskueren forstar en handlings ekspressive
relasjoner pa — gjennom karakter, gjennom den dramatiske scene og gjennom tilskuersympati
(Langkjeer 2000: 69-96). Jeg velger i denne delen & forholde meg til realitykarakteren og
tilskuerens sympatiforhold, for deretter a se pa hvordan musikken benyttes i relasjon til disse.
Jeg vil i denne delen altsa fordype meg i karakterrelatert musikkbruk i forstaelsen av

musikkens emosjonelle funksjoner.

Fjernsynsforsker Jeremy Butler presiserer at en av musikkens hovedfunksjoner i tv er a
manipulere tilskuerens forstaelse av bildets innhold ved a vektlegge elementer innenfor det
visuelle som det skal rettes fokus mot (Butler 2002: 178-179). Dette poengterte jeg blant
annet i forrige del, hvor jeg trakk frem at musikken kan modifisere mot en spesifikk
ekspressiv lesning av en scenes innhold. I relasjon til karakterer trekker Langkjer frem at
musikken alltid kan karakterisere fiktive personer og deres reaksjoner pa bestemte
begivenheter og situasjoner. Han presiserer derimot at musikken vil gjgre dette i relasjon til
tilskuerens overordnede engasjement i fiksjonen (Langkjer 2000: 96). Ved en fordypning i
musikkens emosjonelle funksjon vil derfor tilskuerfokuset alltid vaere viktig, noe jeg tidligere

i oppgaven har presisert ved a blant annet trekke frem de kulturelle kodeforstaelsene.

Jeff Smith mener tilskueren har mulighet til a skille emosjonelle kvaliteter fra spesifikke
musikalske elementer. Denne informasjonen kan deretter benyttes til a evaluere karakterens
emosjonelle status og den overordnede stemningen i scenen (Smith 1999: 153). Kalinak
nevner noe lignende ved & poengtere at musikken ikke bare responderer til det eksplisitte
innholdet, som handlingen spesielt, men ogsa til det som ikke er visuelt merkbart i bildet,
dets implisitte betydning (Kalinak 1992: 86), som de ulike skuespillerkarakterenes tanker og

folelser. Dette vil derfor vaere mitt fokus i1 dette kapittelets avsluttende del.%®

I kapittelets innledning nevnte jeg at en av filmmusikkens emosjonelle funksjoner er a
representere karakterenes emosjonelle tilstand. Dette understrekes blant annet av
filmmusikkomponisten Copland, som hevder at musikken kan bli benyttet til a understreke

eller skape psykologisk raffinering eller formidle karakterens uuttalte tanker. Prendergast

% Teorien som benyttes omhandler i stor grad fiksive karakterer og er ikke alltid like relevant & se i forhold til
realityseriens virkelige personer. Ved slike tilfeller velger jeg derfor a presisere dette, men ellers forholder jeg
meg til de fiktive karakterers begreper.
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presiserer 1 tillegg at musikken ofte kan antyde et psykologisk element bedre enn selve
dialogen (Prendergast 1992: 216). Langkjer trekker ogsa frem sitater fra ulike
filmmusikkteoretikere, hvor fellestrekket ligger i at musikk pa en sarlig mate har en
privilegert adgang til det emosjonelle. I tilfzldet med filmen er der tale om en form for
direkte adgang til de fglelser, som filmens personer har” (Langkjer 2000: 55). Felles for alle
er at musikken er et grunnleggende element i formidlingen av en karakters fglelser. Da
realityserien har et sterkt karakterfokus, vil jeg derfor ga nermere inn pa hvordan musikk

benyttes i relasjon til realitydeltakerens emosjonelle tilstand.

4.3.1 Karakterassimilasjon og struktursympati

I forstaelsen av tilskuerens forhold til realitykarakteren er det naturlig a trekke inn
identifikasjonsbegrepet. Murray Smith hevder at vi som mottakere av film identifiserer oss
med de ulike karakterene, og at vi uttrykker empati og sympati med dem. "Our propensity to
respond emotionally to fictional characters is a key aspect of our experience and enjoyment
of narrative films” (Smith 1995: 1). Identifikasjonsbegrepet kan derimot kritiseres for a vere
noe tvetydig, og Langkjer stiller blant annet spgrsmal om dette betyr at tilskueren skal bli i
ett med karakteren, eller om det er snakk om a sympatisere med dem (Langkjer 2000: 53).
Derfor kan det vere bedre a benytte Hagas betegnelse karakterbundet innlevelse, som
omhandler tilskuerens bevegelse inn i fiksjonen hvor karakterene har hovedfokus (Haga
2004: 26). I presentasjonen av relasjonen mellom tilskuer og karakterens emosjonelle tilstand
gnsker jeg i tillegg a benytte to sentrale begreper, sentral og asentral forestillingsevne (Smith
1995: 76).67 Med sentral forestillingsevne forstar tilskueren karakteren fra innsiden”, slik at
vedkommende kan oppna empati med den. Ved asentral forestillingsevne forstas derimot
karakterene “fra utsiden”, og dette legger grunnlaget for at tilskueren far grader av sympati

med karakteren (Smith 1995: 76-77, Haga 2004: 27).

Mange teoretikere hevder vi for det meste har en sentralt forestillende tiln@rming til
karakteren®, men Carroll er uenig i denne fokuseringen. Han mener at fiksjonen kun utstyrer
oss med muligheten for en asentral forestillingsevne, da tilskueren aldri direkte adopterer
karakterens synspunkt slik den sentrale forestillingsevnen krever (ibid: 78). Det finnes ingen
symmetri mellom de fglelser som tilskueren tilskriver de ulike karakterene, og de fglelser

som oppleves i forbindelse med filmen som helhet. Det er altsa en avgjgrende forskjell

%7 Disse begrepene blir fgrst presentert i Richard Wollheim (1984): The Thread of Life. Cambridge: Harvard
University Press.
% Se Smith 1995: 77-78.
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mellom a forsta hva andre fgler og a selv fgle noe (Langkjer 2000: 57). Dermed blir
identifikasjon et villedende begrep, og Carroll papeker at betegnelsen assimilasjon beskriver
interaksjonen mellom tilskuer og karakter mer presist (Smith 1995: 78). Tilskueren fgler ikke
det samme som karakteren, men fgler med karakteren. “That is, very often we have different
and, in fact, more information about what is going on in a fiction than do the protagonists,
and consequently, what we feel is very different from what the character may be thought to
feel” (Caroll 1990: 90-91). For a fa en forstaelse av den indre situasjonen er det dermed ikke
ngdvendig a identifisere seg med hovedpersonen. Vi trenger bare a fa en fglelse av hvorfor

karakterens reaksjon er passende og forstaelig for situasjonen (Smith 1995: 78).

(...) we comprehend the character and the situation, and react
emotionally (if we react at all) to the thought of the character in that
situation (as opposed to the thought of being the character in that
situation) (ibid 1995: 79).

Relatert til realityserien vil jeg igjen trekke frem scenen fra Farmen 2004 hvor Barbro ma
forlate garden. Vi som tilskuere betrakter situasjonen, og prgver a sette oss inn i hennes
tilstand. De emosjonelle reaksjonene som eventuelt oppnas skjer dernest som oftest i sympati
med karakteren. Som jeg papekte kan vi som tilskuere til situasjonen forholde oss til en
annen persons fglelser uten selv a inneha denne fglelsen, da vi er innforstatt med at vi ikke er
denne personen. Selv om vi fgler med Barbro nar hun er lei seg, kan det hende vi nettopp har
opplevd noe som gjgr at vi er glade, og vi fgler dermed ikke det samme som Barbro. Vi kan
dermed heller ikke identifisere oss med henne, men det oppstar i stedet et
assimilasjonsforhold. Den sympatiske tiln@rmingen resulterer 1 tillegg 1 en asentral

forestillingsevne.

I relasjon til Hagas betegnelse karakterbundet innlevelse er det interessant a trekke inn
Murray Smith i presiseringen av forholdet mellom tilskuerens assimilasjon med karakteren.
Han skiller i den forbindelse mellom tre ulike innlevelsesstrukturer, som kan sees i
forlengelse av sentral og asentral forestillingsevne. Med utgangspunkt i disse begrepene
formulerer Smith det han kaller struktursympati, bestaende av tre nivaer av hvordan
tilskueren forholder seg til en karakter i en fiksjon. Disse nivaene kaller han gjenkjennelse
(recognition), oppstilling (alignment) og troskap (allegiance) (Smith 1995: 75). De to fgrste
er irrelevante a presisere i denne sammenhengen da de for det meste retter seg mot fiktive

personer innenfor en filmatisk kontekst. Troskap er derimot det nivaet som best karakteriserer
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tilskuerens assimilasjon med realitydeltakeren, og nivaet betegner tilskuerens moralske

evaluering av karakteren:

To become allied with a character, the spectator must evaluate the
character as representing a morally desirable (or at least preferable)
set of traits, in relation to other characters within the fiction. On the
basis of this evaluation, the spectator adopts an attitude of sympathy
(or, in the case of a negative evaluation, antipahty) towards the
character, and responds emotionally in an apposite way to situations
in which this character is placed (ibid: 188).

Gjennom informasjon om kontekstuelle forhold og sinnstilstand kan tilskueren moralsk
evaluere karakteren og vedkommendes verdier, og dermed forme sympati eller antipati mot
han/henne. Satt i sammenheng med eksempelet fra Farmen 2004 kan vi dermed oppna et
sympatisk troskap til Barbro. Vi kjenner allerede til hennes tanker om denne situasjonen
(sinnstilstand) og hvorfor forholdene tilsier at hun ma dra (konteksten), og pa grunnlag av
dette gjgr vi en moralsk evaluering og former et troskap. Dette nivéaet er dermed avhengig av

tilskuerens kunnskap om og evne til a evaluere situasjonen (ibid: 84).

Jeg vil videre hevde at det finnes et skille mellom tilskuerengasjementet i en realityserie og
en film som har konsekvenser for assimilasjonsprosessen. I realityserien kan tilskueren
opparbeide seg et daglig eller ukentlig kjennskap til karakterene, og dermed utvikle en
mening om dem pa en annen mate enn i en film. Realityserien er pa denne maten lik
sapeoperaen, og fjernsynsforsker Christine Geraghty trekker i tillegg frem deltakerens
kjennskap til sapeoperaens karakterer som et viktig element for & unnga repetisjon innenfor
handlingsstrukturen. ”Familiarity with the characters allows the viewer to bring meaning to
the narrative rather than having to rely on what is shown in a particular episode” (Geraghty i
Gripsrud 1995: 175). Tilskuerens kjennskap til karakterene blir dermed grunnleggende for
forstaelsen av sdpeoperaens handling, og denne kjennskapen er ogsda viktig innenfor
realityserien. I Farmen-eksempelet innebarer det at ikke alle tilskuere oppnar en sympatisk
reaksjon overfor Barbro. Tilskuerens kjennskap til handlingen kan ha resultert i at det i stedet
oppnas en form for antipati mot henne hvor vedkommende er glad for at Barbro forlater
garden. Pa en annen side kan tilskueren gjennom denne kjennskapen ogsa fa en empatisk
tilnerming til Barbro, og dermed se hennes emosjonelle tilstand gjennom en sentral
forestillingsevne. Dette motstrider derimot Carrolls pastand om at tilskueren kun kan oppna
en asentral tilnerming til en fiktiv karakter. Jeg vil derimot hevde at en tilskuer enklere kan

oppna et empatisk forhold til realityseriens virkelige personer. Tilskueren kan dermed
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gjennom troskapsevalueringen oppna bade et sympatisk, antipatisk og empatisk forhold til

realitykarakterene.

Smith trekker videre frem musikken som en viktig faktor i tilskuerens troskapsevaluering.
”Many factors contribute to the process of moral orientation (the narrational counterpart to
moral structure), and hence to allegiance: character action, iconography, and music are
particularly salient” (Smith 1995: 84). Musikkens mal er i denne sammenheng ikke a
akkompagnere handlingen og begivenheten, men affekten og den fiktive persons subjektive
tilstand eller tilskuerens persepsjon av situasjonen (Langkjaer 2000: 89). I realityserien er det
derimot vanskeligere & benytte musikk for a understreke en karakters tilstand, da det er
umulig for en produsent a vite hva en virkelig persons indre fglelser egentlig er. I denne
sammenheng vil derfor musikkens rolle i formidlingen av en deltakers tanker og fglelser
benyttes pa samme mate som i Farmen-eksempelet. 1 de tilfeller karakteren har et ytre
fglelsesutbrudd, som her, vil musikken benyttes i forlengelse av dette utbruddet for a
understreke, forsterke og tydeliggjore fglelsen overfor tilskueren. Dens funksjon er i disse
tilfellene a utvide tilskuerens horisont, som videre medfgrer evnen til a gjgre en
troskapsevaluering. Pa den maten hjelper den til med a karakterisere forhold som intensjoner
og fglelsemessige tilstander hos personer, som gjgr at tilskueren far et stgrre innblikk i
karakteren. Musikken er altsa med pa a spesifisere tilskuerens dgmmekraft i den
audiovisuelle sammenheng (ibid: 83). I tillegg er den et ledd i fremskaffelsen av tilskueres

egne folelser og deres sympatistruktur.

Musikken som benyttes i scenen hvor Barbro ma forlate garden, er av tydelig ekspressiv
karakter med hensyn til instrumentbruk, harmoni og tempo. Den relateres til hennes og de
andre deltakernes fglelser ved a skulle si adjg, i tillegg til at den skal fremkalle en form for
emosjonell respons hos tilskueren. Denne dobbeltheten er ofte a finne igjen i audiovisuelle
sammenhenger. "Music’s dual function as both articulator of screen expression and initiator
of spectator response binds the spectator to the screen by resonating affect between them”
(Kalinak 1992: 87). Idet musikken dras inn i en visuell sammenheng, som for eksempel i1 en
realityserie, skiller Carroll mellom tilskuerens forstaelse av musikkens fglelsesmessige
uttrykk, det musikken henviser til (f.eks. til en karakters fglelser innenfor filmen) og
tilskuerens egne fglelsesmessige tilstand (Langkjer 2000: 57). Dette bekrefter at musikken

ikke kun relateres til scenens dramatiske innhold, men ogsa til tilskueren og dens respons.
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Tilskueren kan altsa assimilere seg med karakteren, og vedkommende er ogsa utstyrt med
ulike former for forestillingsprosesser med hensyn til a kunne forsta karakterens emosjonelle
tilstand. Musikken har til gjengjeld en enormt viktig funksjon ved at den pa mange mater
instruerer tilskueren i dens reaksjon, og i tillegg kan vaere med pa a pavirke hennes holdning
og fglelsesmessige evaluering av en situasjon (ibid: 92). Poenget er at karakter og
tilskuersympatier er interrelasjonelle stgrrelser som musikkens ekspressivitet oppfattes og
forstas igjennom. Med dette menes at det ekspressive uttrykk fokuseres av tilskuerens
innlevde og innlevende persepsjon av den samlede strgm av musikk, lyd og bilder (ibid: 95)
eller av tilskuerens evne til & benytte seg av assosiative fglelseskilder. Musikken kan altsa
ikke bestemmes pa forhand som et uttrykk for en spesiell fglelse, men tilskueren gjgr noe
med musikken i dens sammenheng med filmens gvrige uttrykkselementer, som for eksempel

karakteren.

4.4 Emosjonelle musikalske nivaer i Farmen 2004

Jeg har i lgpet av dette kapittelet pekt pa hvordan musikken pa ulike nivaer er med pa a
understreke, forsterke og frembringe emosjonalitet i relasjon til realityseriens innhold.
Musikalske konvensjoner kategoriseres som et av de grunnleggende elementene i denne
sammenheng. Film- og tv-musikalske konvensjoner befestes fgrst og fremst gjennom
gjentakelse av samme type musikk under lignende visuelle handlingsinnhold. I tillegg er

tonespraket av avgjgrende karakter i forstaelsen av disse.

De musikalske konvensjonene var ogsa grunnleggende for mitt videre fokus pa forholdet
mellom musikk og bilder, hvor stemning og felelse ble presentert som to av de viktigste
emosjonelle nivaene innenfor realityserier. Stemning skiller seg fra fglelse ved at den ikke er
knyttet opp mot et objekt. Den kan derimot formidle en helhetlig global stemning eller en
mer lokal stemning i enkelte gyeblikk. Videre vil fglelser hovedsakelig formidles pa to mater;
gjennom objektet og gjennom situasjonen. Tilskuerens kulturelle kodeforstaelse er i tillegg
avgjgrende i fortolkningen av stemninger og fglelser, og jeg presiserte at musikkens
emosjonelle nivaer forstas i relasjon til ytre kontekstuelle faktorer, som de ikoniske og
assosiative fglelseskildene. Musikken kan ogsa benyttes for & modifisere innholdet i en scene

mot en bestemt lesning av det ekspressive uttrykk.

Tilskuerens assimilasjon med realitykarakteren og hennes oppfattelse av hans/hennes

emosjonelle tilstand er i tillegg viktig i formidlingen av handlingens emosjonelle innhold.
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Tilskueren kan oppnd sympati og empati til realitydeltakeren gjennom troskapsevaluering, og
musikken har en viktig funksjon i a akkompagnere karakterens emosjonalitet i tillegg til a
oppna en fglelsesmessig reaksjon hos tilskueren. Jeg vil videre benytte disse teoretiske
innfallsvinklene i min analyse av musikkens emosjonelle funksjoner i Farmen 2004. Jeg vil
fgrst belyse disse funksjonene ved a ga inn pa hvilke konvensjonelle grep musikken tar i
bruk. Deretter vil jeg bevege meg inn pa musikk og bildeforhold og ta for meg hvordan
musikken benyttes for a formidle stemninger og fglelser. I tilknytning til fglelsesnivaet vil jeg
ogsa trekke inn hvordan tilskueren kan oppna et assimilasjonsforhold til realitykarakteren, og
hvordan den blir benyttet for a formidle ulike emosjonelle nivaer hos vedkommende. Som en
avslutning vil jeg deretter gd litt na@rmere inn pa hvordan musikken kan modifisere

realityseriens innhold mot en emosjonell lesning.

4.4.1 Bruken av musikalske konvensjoner

Susan McClary papeker at musikalske konvensjoner er menneskeskapte, og at det ligger et
gnske om a opprettholde disse — ”in particular contexts, for particular reasons, to satisfy
particular needs and desires” (McClary 2000: 6). Dette er spesielt viktig innenfor
realityserien, da denne er avhengig av umiddelbar formidling av sitt innhold. Musikalske
konvensjoner muliggjgr dette, og jeg vil i denne delen se pa hvilke konkrete konvensjonelle

grep musikken tar i bruk i formidlingen av realityseriens emosjonalitet.

Fordelen med a benytte musikalske konvensjoner i film og tv er at den i mange tilfeller
formidler stemninger og fglelser pa en betydelig mer effektiv mate enn dialogen og det
visuelle forlgpet 1 en film (Bjurstrom og Lilliestam 1993: 18). I realityserier gjelder dette
spesielt under konkurranser, utstemminger og andre intrigefylte forhold. I Farmen 2004 er
det som tidligere forklart enkelte hendelser som utgjgr seriens vendepunkt, og som dermed er
viktig a understreke musikalsk. Dette gjelder spesielt de sekvensene som inneholder et
spenningsforhold, som fgrstekjempevalg og tvekamp. Musikken benytter i disse tilfellene
etablerte konvensjoner innenfor spennings- og skrekksjangeren i formidlingen av scenens
innhold. Disse er tradisjonelt sett basert pa musikalske ekstremer som sterke kontraster i
rytme, melodi, instrumentasjon og harmoni, i tillegg til slagverk og uregelmessige perkussive

effekter (Saunes 1997: 105). Videre er dissonerende akkorder, ofte med uopplgste
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dissonanser, et virkningsfullt element innen skrekkfilm®, i tillegg til orgeltoner 1

bassregisteret eller melodier i fiolinenes @gverste register (ibid).

Bruken av orgeltoner gar igjen i musikkens formidling av spenning i Farmen 2004, bade
under fgrstekjempevalg og tvekamp. I tillegg til & veere en spenningskonvensjon, vil ogsa
seriens gjentagelser av denne musikkbruken i relasjon til et dramatisk innhold, resultere 1 at
dens tilskuere tolker musikken i retning av det spennende. Samtidig benyttes ofte toner som
opptrer i et dissonerende forhold til orgeltonen i denne sammenhengen. For a eksemplifisere
orgeltonebruken i Farmen 2004 vil jeg referere til et forstekjempevalg (eksempel 7) og en
tvekamp (eksempel 16). Fgrstekjempevalget er inndelt i to prosesser hvor den fgrste
inneholder tanker rundt hvem som kommer til a bli valgt, og den andre er selve kjempevalget.
Jeg vil her fokusere pé den fgrste delen da den andre ble omtalt i forrige kapittel.”” Sekvensen
innledes med at en av deltakerne nevner ordet “fgrstekjempevalg”. Musikken setter deretter
umiddelbart inn, og bestar av en orgeltone liggende pa kontra C spilt av dype strykere. Over
dette legges noen “’skingrelyder” som minner om snurring pa et krystallglass, og disse tonene
kan 1 dette tilfellet assosieres med de skrikende lydene i fiolinens hgyeste register. Intervallet
mellom bassens dype register samt skingrelydens hgye toner skaper dermed et
dissonansforhold som er med pa a understreke spenningselementet. Musikken vedvarer under
de ulike samtalene om fg@rstekjempevalget og bekrefter dermed stemningen som ligger i
bildene. Den baserer seg i tillegg pa den etablerte spenningskonvensjonen ved a benytte
orgeltoner i formidlingen av denne stemningen. Koblingen mellom det visuelle og auditive er

i tillegg med pa a skape en spenningsbue opp mot selve fgrstekjempevalget.

Den visuelle prosessen fortsetter med at storbonden avgir sin stemningsrapport fgr hun skal
inn og gi deltakerne beskjed om hvem som skal bli fgrstekjempe. Samtidig endrer musikken
seg ved at orgeltonen flyttes ned en halv tone. Idet vi ser storbonden og de andre deltakerne
rundt bordet, endres den derimot tilbake til lille C spilt i pauker. Endring i orgeltonen
understreker dermed endring i innhold, og jeg vil i dette eksempelet ogsa betrakte den som et
tegn pa at vendepunktet nermer seg. Sekvensen star dermed som et godt eksempel pa
hvordan musikken benytter orgeltoner som et effektivt virkemiddel i formidling av spenning i

realityserien.

% Denne konvensjonen har rot i Bernard Herrmanns strykeglissando til den bergmte dusjscenen i Psycho
(1960), og kan betraktes som den viktigste filmmusikalske konvensjonen innenfor skrekkfilmrepertoaret.
0 Se avsnitt 3.3.2, s. 37, om narrativ musikkbruk i Farmen 2004.
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Tvekampen i eksempel 16, "Tvekamp 27, foregar i form av en kunnskapstest. Dermed er det
ingen stor fysisk aktivitet 1 bildene, og bruk av orgeltone i formidlingen av
spenningselementet er derfor nyttig. Musikken setter inn idet konkurransen begynner, og
bestar av en orgeltone pa store G spilt av en blanding av synth og kontrabass. I tillegg far
tonen en form for vrengt "munnharpeklang”, slik at den dannes overtoner som ligger i kvart-
og kvintforhold til orgeltonen. Disse intervallene er vanlig innenfor folkemusikken, og de gir
dermed ogsa referanse til denne. Musikken ligger uforanderlig under hele konkurransen frem
til programlederen skal stille spgrsmal fire (tidskode 03:28). Da endrer musikken karakter og
pa grunnlag av konvensjonelle betraktninger forteller den dermed tilskueren at det vil skje en
endring 1 handlingen. Orgeltonen endres til store C og lille C i et oktavforhold spilt av
strykere. Over dette legger en pauke noen uregelmessige, myke slag, som er med pa a skape
en hgyere intensitet. Igjen danner orgeltonen et spenningsforhold, og igjen medfgrer endring i
orgeltonen til endring i handlingsinnhold og forteller at vendepunktet, i dette tilfellet ogsa
ukens klimaks, nermer seg. Den er dermed et effektivt element i formidlingen av scenenes

spenningsstemning.

Den generelle realityserien baserer seg som regel pa intrigeforhold mellom deltakere. Dette
gjelder ogsa for Farmen 2004, og musikken tar i bruk visse konvensjoner i formidlingen av
disse forholdene. 1 eksempel 17, “Baksnakking”, kommer dette til syne i en scene som
omhandler negativ baksnakking av storbonden. Fgrste del av sekvensen er en overgang da det
visuelt beveger seg fra den som blir baksnakket via bilder av kler og glass, fgr de ender opp
pa bilder av storbondens verste “fiende”. Musikken setter inn samtidig med bildene av
deltakeren som blir baksnakket, og fungerer i kraft av seg selv som et forvarsel pa at noe er i
gjere. Dette formidles for det fgrste gjennom bruk av moll som tonalt grunnlag, en toneart
som i utgangspunktet kan betraktes som trist, mgrk eller dyster (DeNora 2000: 41). Det
melodiske bestar av deretter av repeterende intervaller spilt av en synth, og over dette ligger
lyse strykere i tette avstander som en rytmisk betoning. Denne kombinasjonen danner sa

grunnlaget for en sekvens som repeteres flere ganger:

Figur 8: Synth-’melodien” under baksnakking”*
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! Forste slag i takten er betont, og de etterfglgende tonene kan betraktes som et ekko av disse.
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Fgrste gang sekvensen presenteres blir den etterfulgt av et crescendo i1 pauke og lyse strykere
som legger den dissonerende akkorden fm’. Dette ender i et markant slag spilt av stortromme,
pauke og dype strykere, og det jeg tidligere omtalte som musikkens forvarsel bekreftes ved
dette crescendoet, da den musikalske betoningen blir etterfulgt av baksnakkingen av
storbonden. Jeg vil hevde at musikken 1 denne sekvensen forholder seg til de konvensjoner
som finnes innen formidling av intrigeforhold. Rytmen er markant, det benyttes slagverk for
a understreke spenningen, og harmonisk befinner den seg innenfor et dissonerende uttrykk.
Sekvensens korte lengde krever i tillegg at scenens stemning ma formidles umiddelbart, og
de musikalske konvensjonene muliggjgr dette. Sekvensen gir ogsa et godt bilde av

musikkbruken i lignende spennings- og intrigesituasjoner i realityserien.

Som jeg presiserte under presentasjonen av Taggs begrep musem og de ulike musematiske
nivaene, er det ikke kun instrumentalmusikk som uttrykker konvensjoner, men ogsa
populermusikalske melodier. I filmen fikk populeermusikken et sterkt fotfeste pa 1970-og
80-tallet, og sammen med den romantisk symfoniske musikken har den blitt det dominerende
idiomet innenfor filmmusikk (Bjurstrom og Lilliestam 1993: 20). Med utgangspunkt i denne
ble det videre etablert nye filmmusikalske formler og konvensjoner som ogsa er gjeldende
innenfor film- og tv-musikkspraket i dag. Disse er blant annet spredt gjennom en felles
intersubjektiv assosiasjon, hvor spesifikke sanger kan uttrykke et spesifikk innhold. Bruken
av populermusikk har ogsa fatt et fotfeste innenfor realitysjangeren. Som jeg papekte over
blir den ofte benyttet i en etterligningsform grunnet opphavsrett, men kan enkelt referere til
originalen. Et eksempel pa dette finnes i Fagerstrand — vi bygger en drom.”* 1 en scene
konkurrerer tre par om a komme til finalen, og da vinnerparet blir utropt, spilles en
instrumentalversjon av en lat som tydelig refererer til U2s ”Beautiful Day”. Originalmelodien
blir ofte benyttet i relasjon til positive hendelser, noe ogsa tittelen pa laten antyder, og
tilskuerens eksisterende assosiasjoner til sangen kan dermed gi en ytterligere forstaelse av
scenens positive innhold. Populeermusikk kan altsa benyttes som et effektivt virkemiddel i

innholdsformidlingen, ogsa i realityserier.

Som vi har sett benytter realityseriens musikk seg av ulike former for konvensjoner i
understrekningen av handlingens stemningsinnhold. Pa bakgrunn av dens intersubjektive
koder kan den dermed benyttes som et effektivt virkemiddel. Jeg har i denne delen av valgt &

ikke fokusere pa fglelsesinnholdet da dette belyses i neste del, men musikken gjgr i disse

"2 En norsk realityserie som omhandler 12 par som bygger et hus. Serien ble sendt pa TV2 varen 2005. Se ogsé
DVD-eksempel 18, “Beautiful Day”.
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sammenhengene fortsatt bruk av konvensjoner med tanke pa harmoni, melodi og

instrumentering.

4.4.2 Musikk og bildeforhold

Hensikten med a benytte musikk i sammenheng med levende bilder er ofte a oppna en
emosjonell respons hos tilskueren (Bjurstrom og Lilliestam 1993: 68). Som jeg tidligere har
papekt, vil jeg betrakte dette som et av de viktigste musikalske prinsippene i realityserier. I
den sammenheng vil det derfor vere interessant a fordype seg i hvordan musikken pavirker
bildene, hvordan den er med pa & formidle en realitykarakters fglelser, og hvordan den har

innvirkning pa tilskueren.

Ovenfor fremstilte jeg i tillegg hvordan musikk er med pa a fremskaffe stemninger og
fglelser i en audiovisuell kontekst. Jeg presenterte i denne sammenheng distinksjonen mellom
begrepene, som hovedsakelig ligger i1 at stemning ikke er relatert til et objekt, mens fglelse er
det. Denne avgrensningen kan oppfattes som noe overflgdig, men jeg vil hevde den er nyttig i
forhold til hvordan musikken kan opptre emosjonelt i relasjon til levende bilder. I tillegg vil
jeg betrakte fremkallelsen av stemning og fglelse som en av musikkens viktigste emosjonelle
funksjoner i realityserier. Det er forskjell pa hva slags stemning en realityseries episode
innehar, og hvilke fglelser den uttrykker. Dette vil jeg belyse gjennom den videre analysen av

Farmen 2004.

Stemninger

Musikken formidler to former for stemninger i Farmen 2004, og begge innehar et
varighetsforhold som gir dem funksjon av et musikalsk bakteppe. Den fgrste har en global
funksjon ved at den forholder seg til serien som helhet. Denne finnes fgrst og fremst 1
overganger mellom scenene samt i segmenter som fremstiller gardens generelle
hendelsesforlgp, som i en visuell beskrivelse av deltakernes daglige gjgremal. Den andre
stemningen har en mer lokal funksjon og skaper en lokal effekt i den enkelte scene. Denne

finnes i seriens faste innslag, som under Ting og tvekamp.”’

Den globale stemningen legger seg ofte 1 begynnelsen av episoden, rett etter at
introduksjonen er avsluttet, i det jeg i1 kapittel 3 betegnet som “innledningssegment”.

Musikken benyttes i disse tilfellene som et verktgy for a formidle den innholdsmessige

™ Hvorvidt musikken i tvekampen legger en stemning kan diskuteres. Den kan ogsd vere rettet mot de
kjempende objektenes fglelser.
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atmosfaren, som trivelig, intrigefull, trist eller skummel, i tillegg til & gi en pekepinn pa hva
episoden skal omhandle. For a eksemplifisere denne stemningen vil jeg trekke frem to scener
— eksempel 4 ”Gardsarbeid” og eksempel 18 “Innledning”. Det fgrste eksempelet viser en
lang bildesekvens som beskriver deltakerne og deres oppgaver med gardens daglige

gjgremal.”*

Bilde 6: Gardsarbeid

Visuelt veksles det mellom oversiktsbilder av garden, deltakere som melker ei geit, en hest
som napper kler ned fra klessnoren, en deltaker som melker ei ku og en som jager ei annen
geit ut av et av gardens mange hus. Bildenes forlgp gir samtidig en pekepinn hva slags type
handlinger denne episoden innehar.”” Musikken refererer til det popul@rmusikalske gjennom
sin instrumentering, harmonisering og taktart. Den bestar av en form for poplat sammensatt
av kassegitar, bass, trommer og tamburin, som spiller en lystig melodi over en konvensjonell
harmonisk akkordprogresjon med B°-dur som utgangspunkt. Musikkens utelukking av
ukonvensjonelle instrumenter, moll, dissonanser eller rytmisk markerte slag, gjgr at den
formidler en glad og positiv grunnstemning. Den er dermed med pa & modifisere det visuelle
mot dette lystige og glade, samtidig som bildenes hverdagslighet ilegger musikken denne
stemningen. Da denne musikken vender tilbake i andre deler av episoden, kan den i tillegg

betraktes som forankrende for episodens globale stemning.

I eksempel 18 er innledningssegmentet betraktelig kortere, men musikken benyttes her for a
umiddelbart fremlegge en stemning. Bildene er alle filmet i skumring eller i nattemgrket, og
det visuelle innledes med et bilde av et rgdt flagg pa en flaggstang.’® Deretter panorerer

bildene over tunet hvor de ulike bygningene pa garden vises, fgr de ender opp pa fjgset. Til

™ Denne scenen er ogsi beskrevet i avsnitt 3.2.2, s. 30, om act-ins og act-outs.

™ Episoden bestir av scener som innbefatter avslutning av ukesoppdrag, som denne uken var & koke prim,
deltakere som soler seg (og kjeder seg) og sma typer gardsarbeid. Dagene forlgper rolig, og denne fgrste scenen
reflekterer dette.

76 Det rgde flagget heises kun nar deltakerne trenger akutt hjelp, eller nér noen vil frivillig hjem.
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slutt blir vi introdusert til kilden for heisingen av det rgde flagget, nemlig kalven som ikke
klarer a innta naring. Musikken er med pa a formidle stemningen i denne fgrste scenen. Den
bestar av lange toner spilt av synthstryk med “koreffekter”, og beveger seg akkordmessig fra
d’m via b’dim til am i et rolig tempo. Bruken av moll sammenkoblet med et
dissonansforhold er med pa a formidle et dystert og nedstemt uttrykk. I tillegg er musikken i
dette innledningssegmentet med pa a gjenspeile hovedfokuset for episodens innhold, nemlig
den syke kalven. Samtidig velger Barbro a forlate garden i denne episoden. Den inneholder
dermed noen triste hendelser, og musikken er med pa a forankre disse. Den formidler dermed

1 tillegg episodens globale stemning.

Stemninger med en lokal funksjon innehar en form for forsterkning av det globale uttrykket. I
Farmen 2004 kan det derimot vere vanskelig & skape en distinksjon mellom en lokal
stemning og en situasjonsspesifikk fglelse, som omhandler fglelser tilknyttet et spesifikt
handlingsforlgp. Allikevel vil jeg skille ut noen segmenter som kan std som eksempler pa den
lokale stemningen. Introduksjonssekvensen kan betraktes som formidler av seriens globale
stemning, da musikken i sammenkobling med det visuelle formidler tverrsnittet mellom det
urbane og det folkemusikalske. Med utgangspunkt i at den lokale stemningen kan sees i
forlengelse av det globale uttrykket, vil da scener som “marsj til Tinget” og “marsj til
tvekamp” std som formidlere av en lokal stemning.”” Musikken under fgrstnevnte eksempel
bestar av en variasjon av introduksjonssekvensens tema, Farmen-temaet. Den er ikke
tilknyttet et spesifikt objekt, men en hendelse i form av marsjen mot Tinget, og kan dermed
betraktes a uttrykke en stemning. I sammenkoblingen av det rytmisk betonte og det
forholdsvis langsomme tempoet, kan musikken dermed formidle det hgytidelige. Den kan i
tillegg pa bakgrunn av dens melodiske referanse til den globale stemningen tilknyttes seriens
overordnede og helhetlige stemning, og pa bakgrunn av dette far musikken dermed en lokal

funksjon i alle seriens “marsj til Tinget”.

Musikken under eksempel 9 har derimot ingen direkte melodisk referanse til Farmen-temaet.
Den blir benyttet under kjempenes “marsj til tvekamp”, og er preget av markerte rytmer med
feerre melodiske elementer enn i “mars;j til Tinget”. Den har allikevel en form for referanse til
introduksjonen ved at den i likhet med denne benytter seg av et betont rytmisk slagverk.

Denne rytmen i sammenkoblingen med mangelen pa dur/mollfglelse vil i forbindelse med

"7 For en narmere forklaring av musikken under “marsj til Tinget” og “marsj til tvekamp” henviser jeg til
avsnitt 3.3.2, s. 39 og 46, om musikkens narrative funksjoner i Farmen 2004. Se ogsa DVD-eksempel nr. 9
“marsj til tvekamp” og 12 “mars;j til Tinget”.
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bildene ogsa ilegge dem en spenningsstemning. Da den pa bakgrunn av sin referanse til
episodens globale stemning kan betraktes som et utsving fra denne, velger jeg altsd a gi

musikken betegnelsen lokal funksjon i dette segmentet.

Folelser og karakterrelasjoner

Det kan generelt skilles mellom to typer folelser i Farmen 2004 — de objektspesifikke og de
situasjonsspesifikke. I formidlingen av disse fglelsene har musikken en av de mest
grunnleggende rollene. Jeg har tidligere nevnt scenen der Barbro ma forlate garden som et
tydelig eksempel pa hvordan musikken benyttes i formidlingen av objektets fglelser. Videre
vil jeg derfor fordype meg i musikkbruken i denne scenen. Jeg har valgt a dele segmentet inn
i to hvor fgrste del inneholder Barbros meddelelse om a forlate garden, mens det andre
inneholder selve avskjeden. Jeg velger a fokusere pa den fgrste delen her, da denne gir et
utmerket eksempel pa hvordan musikken kan formidle et objekts fglelser (eksempel 19,

”Barbro™).

Segmentet innledes med at alle deltakerne sitter rundt et bord, og Barbro begynner a prate om
hvordan den skadede foten har plaget henne de siste dagene.78 Deretter begynner hun a grate,
og forteller at hun har bestemt seg for a forlate konkurransen. Musikken setter deretter
umiddelbart inn for a understreke handlingen. Den bestéar av en langsom melodi i g-moll spilt

av flgyte, og blir akkompagnert av strykere:

Figur 9: Musikk under Barbros fglelser
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Ved hjelp av de musikalske konvensjonene far musikken en gyeblikkelig trist fremtoning.
Dette formidles for det fgrste ved at den har moll som et tonalt utgangspunkt, en toneart som
innenfor den vestlige instrumentalmusikken betraktes som trist. I tillegg er dens langsomme
melodi samt dens utholdte toner spilt av flgyte i dets lave register med pa a formidle det

dystre og melankolske. Visuelt er sekvensen tydelig i sin omtale av objektets fglelser, og

8 Ti dager tidligere trakket Barbro pa en glohet jernpanne som 1a pi gulvet. Hun fikk dermed store brannsar
under foten.
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auditivt er Babros tale med pa a spesifisere disse fglelsene. Musikken vil i sammenkoblingen
med det visuelle deretter vaere med pa a understreke dette triste. Jeg vil i tillegg hevde at
musikken er et avgjgrende element i betoningen av Barbros fglelser, og den er med pa a
spesifisere disse overfor oss som tilskuere. Det er Barbro som grater og fremstar som trist, og

musikken presiserer i dette tilfellet altsa de objektspesifikke fglelsene.

I relasjon til dette eksempelet er det ogsa interessant a se pa hvordan tilskueren kan assimilere
seg med karakteren gjennom troskapsnivaet, og hvordan musikken kan betegnes som en
viktig faktor i denne troskapsevalueringen. Tilskueren har i lgpet av de tidligere episodene
fatt innblikk i Barbros plager med foten, og hvilke reaksjoner denne skaden utlgser hos
hennes meddeltakere.” 1 tillegg forteller deltakeren om vanskelighetene ved a bo pa en gard i
en slik situasjon. Konteksten for Barbros sinnstilstand er dermed etablert, og tilskueren har
mulighet til & gjgre en moralsk evaluering av henne. Gjennom denne etableringen oppnar hun
som regel en form for sympati fra tilskueren, som forstar henne gjennom en asentral
forestilling. Musikken er i tillegg med pa a instruere vedkommendes evaluering av Barbro
ved a spesifisere hennes fglelser. Den understreker hennes sinnstilstand, er med pa a pavirke
den fglelsesmessige evalueringen av situasjonen som helhet, og er dermed med pa a
spesifisere tilskuerens troskapsniva overfor karakteren. Segmentet fremstar altsa som et
eksempel pa hvordan musikken kan benyttes for a fa frem en karakters emosjonelle tilstand,
men den far i tillegg en dualitetsfunksjon ved at den er med pa a veilede tilskueren i hennes

oppfatning av den helhetlige situasjonen.

Musikkens fremheving av de objektspesifikke fglelsene finnes ogsa i eksempel 20,
“Tvekamptap”, i det en av deltakerne, Reidun, ma si adjg til de gjenverende deltakerne etter
a ha tapt tvekampen. I det visuelle vises ulike bilder av hennes avskjed, og hun feller noen
tarer idet hun sier adjg til sin beste venn pa garden. Dette vil derimot ikke tilsi at tilskueren
umiddelbart oppnar et sympatisk forhold til henne, da den allerede etablerte konteksten har
formidlet Reidun som en noe kynisk og usympatisk person, blant annet gjennom boikotting
og baksnakking av storbonden. Tilskuerens troskapsevaluering av karakteren kan dermed
forme et antipatisk forhold. Allikevel vil jeg hevde at musikken kan betraktes som et
avgjgrende element i muliggjgringen av et sympatiforhold til Reidun. Den setter inn idet hun
beveger seg fra samtalen med programlederen og mot de andre deltakerne. Harmonisk

forlgper den forholdsvis statisk ved at piano veksler mellom to akkorder, E og hm’/D, i et

" Som for eksempel hvordan Reidun baksnakker Barbro og omtaler henne som “sutrete”.
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langsomt tempo og i lav styrkegrad. Etter fire takter med denne akkordvekslingen legges det

deretter en melodilinje i piano over disse akkordene:

Figur 10: Avskjedstema, pianomelodi
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Melodiens enkle fremtoning sammenkoblet med den minimalistiske akkordbruken er dermed
med pa a fremheve den vemodige stemningen som ligger i bildene. Da det er tydelig at
mange av de andre deltakerne er mer eller mindre glade for at Reidun ma dra, vil jeg dermed
kategorisere musikken som objektspesifikk da det er hennes fglelser som gjenspeiles. Videre
kan denne musikalske sekvensen betraktes som latens vers, for mot slutten av disse atte
taktene bygges det opp mot et lite klimaks i overgangen til refrenget ved et crescendo i
cymbaler. Refrengets melodi spilles fortsatt av piano, men i tillegg blir den akkompagnert av
strykere, som legger seg pa de allerede etablerte akkordene. Dens bruk av attendedelsnoter
gjor delen noe mer flyktig sammenlignet med verset, og i tillegg er den gkende styrkegraden

med pa a gjgre musikken mer markert i lydbildet.

Figur 11: Avskjedstema, refreng
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Refrenget setter inn idet bildene viser en gratende Reidun, og musikken er et effektivt
virkemiddel i understrekingen av hennes emosjonelle tilstand. I tillegg er den med pa a
tydeliggjgre hennes fglelser tilknyttet sin beste venn, og musikken kan som nevnt dermed
kategoriseres som formidler av objektspesifikke fglelser. Musikken presiserer med andre ord
scenens emosjonalitet og kan styre mot en felles lesning av handlingsinnholdet. Den
avhenger ogsa av tilskuerens kulturelle kodeforstaelse, lytteerfaring og kunnskaper om
musikalske stilarter, hvorpa musikken kan oppfattes som trist, og relaterer dermed til

tilskuerens interne fglelser.
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Jeg har tidligere nevnt at musikk som assisterer et spesielt handlingsforlgp, ofte oppfordrer til
mer spesifikke fglelsesmessige reaksjoner hos tilskuerne, fordi musikken ikke gir en generell
beskrivelse av handlingen, men rettes spesifikt inn mot en spesiell hendelse. Dette velger jeg
altsa a kalle for situasjonsspesifikke fglelser. Et eksempel pa hvordan musikken er formidler
av en slik fglelse finnes 1 forbindelse med valg av forstekjempe (eksempel 7,
"Forstekjempevalg 17).% Som jeg tidligere har papekt, blir valget i denne episoden omtalt
allerede fgr det starter, ved at deltakerne samtaler med hverandre og med produsenten om
hvem som kan bli valgt. Musikken er med pa a spesifisere denne spenningen ved bruk av
orgeltoner samt en skingrelyd som minner om snurring pa et vinglass. Dette skaper et
dissonansforhold som understreker spenningen, og musikken er dermed med pa a gjenspeile
de ulike deltakernes tanker om redselen for a bli fgrstekjempe. Denne sekvensen kan
betegnes som formidler av en objektspesifikk folelse, men jeg velger derimot a betrakte den
som situasjonsspesifikk da det er situasjonen “fgrstekjempevalg” musikken relateres til. Den
gjenspeiler alle deltakernes fglelser tilknyttet valget, og skildrer dermed den generelle
fglelsen i forbindelse med denne hendelsen. Det er samtidig den objektrelaterte fokuseringen
som skiller segmentet fra a veere formidler av en stemning, og scenen kan dermed sta som

eksempel pa hvordan musikken er med pa a formidle en situasjonsspesifikk fglelse.

Musikken er altsa et viktig element i formidlingen av en realityseries generelle stemning og
fglelser. Ikke minst er den et viktig element for i forstaelsen av realitykarakterens fglelser
samt 1 muliggjgringen av tilskuerens troskapsevaluering av realitydeltakeren. Jeg vil til slutt
presisere at musikken i mange tilfeller kun formidler det brede fglelsesregisteret, og
forstaelsen av fglelsene er ofte avhengig av tilskuerens gjenkjennelse av fglelsesinnholdet

gjennom forstaelsen av konvensjoner.

Modifiserende emosjonell musikk

Som jeg tidligere har papekt, kan musikk i realityserier ofte styre leseren mot en spesifikk
oppfatning av ulike sceners innhold. Den kan blant annet karakterisere realityseriens
deltakere, handlinger og spesifikke hendelser i ulike scener. Jeg introduserte i relasjon til
dette to begreper som er nyttig i denne sammenhengen, nemlig indikator og modifiserer.
Realityseriens elementer, det vere seg karakterer, dialoger eller spesielle hendelser, indikerer
hva en scene skal handle om. Deretter benyttes musikken som en modifiserer hvor den

karakteriserer typiske ekspressive gyeblikk i scenens innhold.

80 Scenen er tidligere omtalt under 4.4.1, s. 78, om musikalske konvensjoner i Farmen 2004.
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Generelt vil jeg betrakte musikken som benyttes 1 realityseriens konkurransesituasjoner som
gode eksempler pa hvordan musikken kan opptre modifiserende. I Farmen 2004 vil jeg
dermed trekke frem tvekampen som den scenen hvor musikken tydeligst fremstar pa denne
maten. I eksempel 21, "Tvekamp 3”, foregar konkurransen gjennom melkespannholding, noe
som medvirker til at aktiviteten i bildene er forholdsvis stillestaende. Deres fremdrift skapes
dermed i form av hurtige klipp mellom ulike kameravinkler av de konkurrerende deltakerne.
Bildene alene forteller dermed lite om hva slags type handling som foregar, og hvorvidt den
er spennende, skummel, trist eller glad. Noen av seriens elementer, som spontane
deltakerkommentarer, indikerer derimot at scenen omhandler en konkurranse, men musikken
far en avgjgrende rolle i formidlingen av dette forholdet. Den modifiserer dermed bildene i
retning av en bestemt lesning. Dette gjgr den ved a basere seg pa en repeterende rytme
plassert i oktaver i kontrabass og cello. For & understreke bildenes puls benyttes i tillegg

pauker til & markere forste taktens fgrste slag og andre taktens siste slag:

Figur 12: Modifiserende musikk under tvekamp
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Denne sekvensen repeteres to ganger, fgr lyse og mgrke strykere kommer inn og legger seg
pé e’-molls akkorder (e’m-F-e’m). Dermed forankres molltonearten, og sammenkoblet med
den pulserende rytmen modifiserer musikken scenens handlingsinnhold mot det dramatiske

og spenningsfylte.

Det stadig tilbakevendende eksempelet hvor Barbro ma forlate Farmen, er ogsa et godt
eksempel pa hvordan musikken blir benyttet modifiserende i en emosjonell sammenheng. Jeg
velger som avslutning pa denne oppgaven derfor a trekke frem det segmentet jeg presenterte i
oppgavens innledning, hvor Barbro ma ta avskjed med sine meddeltakere (eksempel 1,
”Avskjed”). Det visuelle formidler en gratende deltaker, hennes avskjed med de andre
deltakerne og de gjenvarende deltakernes reaksjoner pa hennes plutselige farvel. Alle har et
trist uttrykk i ansiktet, og i tillegg er dialogen og selve handlingsinnholdet, bestaende av

klemming og grating, med pa & indikere scenens innhold.
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Bilde 7: Barbros avskjed

Musikkens uttrykk modifiserer deretter scenens ekspressivitet mot det sgrgmodige og
nedstemte. Den innledes ved at piano spiller en langsom og melankolsk melodi under bilder
av avskjedsklemmingen. Musikken far i dette tilfellet funksjon av a veere et emosjonelt
bakgrunnsteppe, ved at den plasseres langt bak i lydbildet for & slippe frem de gratende
deltakernes hviskende kommentarer. Oboen overtar deretter melodien, samtidig med at
bildene fokuserer pa de gjenvarende deltakernes ettertenksomme ansikter. Den legges fremst

i lydbildet, sammen med et akkompagnerende piano:

Figur 13: Barbros avskjed - tema
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Oboen innehar en intensitet og varme som ofte kommer til uttrykk i langsomme og lyriske
partier slik som her. Sammenkoblet med pianoets enkle akkordtoner vil jeg betrakte
musikken som innehaver av tydelige ekspressive kvaliteter, og den er en viktig del i
understrekingen av bildenes emosjonelle uttrykk. Samtidig kan det diskuteres hvorvidt
bildene kan vare indikator pa hvordan musikken skal tolkes. Jeg forklarer den som
sgrgmodig og nedstemt, men oboens melodi er basert pa en durtoneart (A -dur), og jeg vil
hevde at den kan tolkes 1 retning av det romantiske og lykkelige hvis den sammenkobles med
eksempelvis en kjerlighetsscene. I slike tilfeller forteller dermed bildenes innholdselementer
like mye om musikkens ekspressive egenskaper som musikken sier om scenens emosjonelle
uttrykk. Dette betyr ikke at jeg avskriver musikken som modifiserende. Jeg vil derimot hevde
at relasjonen mellom musikk og bilde i mange tilfeller ma likestilles. I den forbindelse er det
igjen fruktbart a trekke inn Larsens begrep gjensidig artikulasjon, idet begge elementene

utpeker ekspressive elementer i hverandre (Larsen 1998: 10). Jeg vil allikevel hevde at
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musikken i1 hver av disse to musikksekvensene eksemplifiserer hvordan musikken kan vere

med pa a modifisere handlingsinnholdet mot en emosjonell lesning.

Jeg har gjennom denne analysen forsgkt a eksemplifisere hvilke emosjonelle funksjoner
musikken har i relasjon til handlingen i Farmen 2004. Carroll argumenterer blant annet for at
musikk kan benyttes som et effektivt middel for direkte ekspressiv forgkning i1 en
audiovisuell sammenheng, noe jeg ogsa mener disse scenene viser (Carroll 1988: 222). 1
forbindelse med realityserier vil jeg altsa betegne musikk som et avgjgrende element i
formidlingen av de ulike scenenes ekspressive innhold. Samtidig er dette en av dens viktigste
funksjoner innenfor sjangeren, da dens handling ofte er basert pa emosjonelle uttrykk. I
tillegg kan musikken benyttes som et effektivt hjelpemiddel 1 formidlingen av
realitydeltakerens emosjonelle tilstand samt i spesifiseringen av denne overfor seriens
tilskuere. Jeg vil pa grunnlag av denne analysen dermed anse musikken som et avgjgrende

element i formidlingen av de ulike ekspressive nivaene i realityseriens handlingsinnhold.
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Kapittel 5: Avslutning

Jeg har med utgangspunkt i realityseriens eksperimentformat, representert ved Farmen 2004,
forsgkt a vise hvordan musikken blir benyttet i relasjon til seriens helhetlige struktur,
dramaturgiske oppbygging og narrative innhold. I tillegg har jeg trukket frem hvilke
emosjonelle pavirkningsfaktorer musikken innehar med hensyn til stemning, fglelse, karakter

og tilskuer.

I kapittel 3 fokuserte jeg pa hvordan musikken er et avgjgrende element med hensyn til a
skape kontinuitet i den visuelle sammenkoblingen. I realityserien gjelder dette fgrst og fremst
i overganger mellom to handlingssegmenter, som presenteres visuelt med ulike tablaer av
handlingens naturomfavnende kontekst.*’ Musikken fir dermed i kraft av sin
sammenbindende struktur en overgangsfunksjon. Jeg presiserte deretter at musikken i den
forbindelse som regel baseres pa et statisk forlgp hvor det veksles mellom to eller noen fa
akkorder. Denne statiske musikkbruken er ogsa representativ for musikkens generelle

oppbygging i realityserien.

Jeg fastslo at realityseriens dramaturgi er strukturert rundt en tematisk rettet
handlingsoppbygging, som innebarer at episoden er bygd opp rundt atskilte og ofte
avsluttende segmenter som ikke ngdvendigvis avlgser hverandre. Jeg papekte deretter at hver
av realityseriens episoder som regel innehar elementer som spenningsbuer, vendepunkter og
klimaks. Musikken fglger denne narrative segmenteringen, og da disse ofte er av kort
varighet, opptrer musikken dermed fragmentert. Den har sjelden mulighet til & bygges opp og
utvikles strukturelt, men baseres derimot pa musikalske signal som fglger det narrative
innholdet. Realitymusikken kategoriseres derfor som strukturert rundt gjentakende blokker av
musikk, hvor enkelte deler er hentet fra et musikkbibliotek, mens andre deler er
spesialkomponert til den enkelte serie. I de tilfeller hvor segmentet er av lenger varighet, har
musikken til gjengjeld mulighet til a baseres pa lengre konvensjonelle akkordprogresjoner,
modulasjoner og kadenser. Dette hgrer derimot unntaket til i realityserien. Et hovedpoeng er
imidlertid at musikken ma vere hyper-eksplisitt i sin formidling, da realityseriens korte,
segmenterte handlingsinnhold fordrer en tydelig fremstilling. Musikken baseres i denne
sammenheng pa etablerte konvensjoner, med tanke pa toneart, tempo, instrumentering og

rytme, slik at det narrative innholdet kan formidles eksplisitt.

8! Naturbildene i overgangene er ikke ngdvendigvis representative for alle realityserier, men gjelder fgrst og
fremst Farmen 2004.
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Musikk kan benyttes bade diskursivt og narrativt i en audiovisuell sammenheng. Bruken av
act-ins og act-outs betegnes som typisk diskursive elementer innenfor tv-sjangeren, og
benyttes som en auditiv hjelp til a komme inn og ut av reklamepausen. Disse verktgyene
finnes ogsa i realityserien, selv om de i min empiri ikke er like tydelige som for eksempel
innenfor sapeserien. Musikk som benyttes i act-ins, kan innen realitysjangeren fa en
signalfunksjon ved at den forteller tilskueren om hvilken serie som starter. Musikken 1 act-
outs far en dramaturgisk funksjon ved at den er med pa a bygge opp mot en spenningstopp.
Samtidig har den i begge tilfeller en kontinuerende funksjon ved at den spesielt i act-ins skal
skape en enhet mellom flere visuelle sammenstillinger. Dette er ogsa betegnende for
musikkens formelle funksjon, som i relasjon til realityserien hovedsakelig bestar i & vare et

element som skjuler seriens tekniske sammenbindinger.

I relasjon til musikkens narrative funksjoner presenterte jeg en diskusjon omkring hvorvidt
musikk kan vere narrativ. Ved a relatere til musikalske konvensjoner og ved a fremheve en
fortolkningshorisont hvor musikken ble kontekstualisert 1 forhold til eksempelvis
realityseriens bilder, trakk jeg konklusjonen at musikken kan ha narrative tendenser. I min
undersgkelse av musikkens evne til & opptre narrativt i relasjon til realityseriens
handlingsinnhold, trakk jeg deretter frem Gorbmans narrative signaler. Hun hevder at musikk
i film og tv kan formidle et narrativt innhold pa to mater; ved bruk av referensielle og
konnotative signaler (Gorbman 1987: 82). Disse dannet deretter utgangspunktet for min
hypotese om at musikken i Farmen 2004 kan opptre narrativt pa tre mater; ved a vere

understrekende, fortellende og benyttes tematisk.

Musikken opptrer narrativt ved a understreke og betone ulike hendelser og begivenheter i den
visuelle fremstillingen. Dette kan gjgres ved a illustrere og fremheve de ulike segmentenes
spenningsbuer, vendepunkter og klimaks, og det understrekende elementet kan relateres til
Gorbmans konnotative signaler hvor illustrasjon benyttes hyppig. Jeg hevdet ogsa at
introduksjonssekvensens tematiske musikk 1 sammenkobling med det visuelle innholdet kan
formidle et omriss av en historie, ved at den 1 kraft av seg selv rommer elementer som gir
sterke referanser til koblingen mellom det urbane og det landlige. Dermed kan den fortelle
om realityseriens kontekstuelle utgangspunkt. Den fortellende musikkbruken kan ogsa
relateres til de konnotative signalene, som er sterkt basert pa eksisterende konvensjoner i
formidling av handlingen. I tillegg danner introduksjonssekvensens musikalske tema en
referanseramme som benyttes i andre variasjoner under noen av seriens betydningsfulle faste

hendelser. I den forbindelse far dermed den fematisk fragmenterte musikken en
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understrekende funksjon, i tillegg til at dens repeterende element er med pa a fortelle hvilken
handling som foregar. Bruken av tilbakevendende temaer i formidling av et handlingsinnhold
kan ogsa knyttes til Gorbmans referensielle signaler. Disse tre fremstillingene danner dermed

grunnlaget for musikkens ulike narrative funksjoner i realityserien.

I kapittel 4 gikk jeg inn pa musikkens evne til & fremheve de emosjonelle faktorene i
realityseriens visuelle fremstilling. For & presisere hvordan musikken kan fremsta som
emosjonell, trakk jeg i den forbindelse fgrst frem fremveksten av musikalske konvensjoner i
tilknytning til opera og film. Jeg understreket deretter at gjentakelsen av en viss type musikk
med en liknende visuell fremstilling, sammenkoblet med tonalitet og sjanger, er
grunnleggende for forstaelsen av de tv-musikalske konvensjonene. Jeg trakk ogsa frem skillet
mellom konvensjoner og assosiasjoner gjennom denotasjons- og konnotasjonsbegrepene samt
Philip Taggs musem (Tagg 1979: 71). I relasjon til sistnevnte ble det papekt at endring i de
ulike musematiske nivaene, som bestar av enten fraser, melodier eller sjangere, er av
grunnleggende betydning for endringen i den musikalske formidlingen. P4 bakgrunn av dette
betraktet jeg konvensjoner og assosiasjoner som avhengige av hverandre, da assosiasjoner er
basert pa musemer hvor musikalske konvensjoner ligger til grunn. Samtidig er forstaelsen av
konvensjoner ofte basert pa sterke assosiasjoner. Relatert til realityserien benytter den seg
spesielt av musikalske konvensjoner 1 forbindelse med formidling av spenning og
intrigeforhold i form av orgeltoner og dissonanser. I tillegg kan popule@rmusikalske sitater

benyttes i presiseringen av ulike emosjonelle nivaer.

Videre tok jeg for meg forholdet mellom musikk og bilder og hvordan musikken blir benyttet
som en emosjonell presisering. Jeg trakk frem skillet mellom stemning og fglelse i
opplevelsen av emosjonalitet i en audiovisuell sammenheng, og papekte at fortolkningen av
disse nivaene er basert pa tilskuerens kulturelle kodeforstaelse. De assosiative fglelseskildene
er avgjgrende i denne sammenhengen, idet musikk kan formidle allerede -etablerte
assosiasjoner hos tilskueren. Videre presenterte jeg Greg M. Smiths distinksjon mellom den
globale og lokale funksjonen i relasjon til stemninger (Smith i Haga 2004: 54). De globale
stemningene forholder seg til realityseriens helhet og finnes 1 Farmen 2004 i
introduksjonssekvensen og i innledningssegmentet. Musikken i sistnevnte er ogsa med pa a
legge den generelle stemningen for resten av episoden, ved i kraft av de musikalske
konvensjonene a formidle ulike stemninger som glad eller skummel. De lokale stemningene
kan til gjengjeld betraktes som en forsterkning av det globale uttrykket. Relatert til Farmen

2004 benyttes eksempelvis en variasjon av seriens tema under “marsj til Tinget”, og
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musikken tar dermed opp introduksjonssekvensens globale stemning. Satt i sammenheng med

dette segmentet far den altsa en lokal funksjon.

Pa fglelsesnivaet presenterte jeg en distinksjon mellom de objektspesifikke og
situasjonsspesifikke fglelsene. Idet musikken retter seg mot et spesifikt objekt i form av en
karakter, kan fglelsen betraktes som objektspesifikk. I denne sammenhengen trakk jeg ogsa
frem tilskuerens karakterassimilasjon med realitydeltakeren, hvor musikken muliggjgr en
sympatisk eller empatisk forstaelse av deltakerens fglelser. Den skaper ogsa grunnlaget for
tilskuerens eventuelle troskapsniva med deltakeren, som kan oppnas gjennom en moralsk
evaluering av karakterens kontekst og sinnstilstand. Musikken er altsa et viktig element i
denne evalueringen da den kan presisere disse forholdene. I Farmen 2004 skjer dette for
eksempel under Barbros avskjed med sine meddeltakene, der musikkens emosjonelle
fremstilling kan skape et sympatiforhold fra tilskuer til karakter. De situasjonsspesifikke
folelsene er derimot mer rettet mot den generelle fglelsen i et segment, som for eksempel
under et fgrstekjempevalg der den overordnede fglelsen er knyttet til spenningen ved valget

og ikke direkte relatert til en enkelt person.

Jeg presenterte videre hvordan musikken i kraft av seg selv kan modifisere det visuelle
innholdet mot en bestemt emosjonell lesning. Jeg kom i den sammenheng inn pa diskusjonen
rundt Barthes’ forankringsbegrep, som omhandler en presisering av bildenes innholdsmessige
betydning. Jeg valgte deretter a forholde meg til Carrolls modifiseringsbegrep i sammenheng
med min analyse, da dette retter seg mer mot det emosjonelle innholdet i en visuell
handlingsfremstilling (Carroll 1988: 219). I relasjon til realityserien trekker jeg spesielt frem
konkurransesammenhenger som et typisk sted hvor musikken opptrer modifiserende. I tillegg
vil Barbros avskjed i Farmen 2004 sta som et betegnende eksempel pa hvordan musikken

kan modifisere karakter og handlingsinnhold i retning av en ekspressiv lesning.

Malet med denne oppgaven var a se pa hvilke funksjoner musikken har i realityseriens
strukturelle oppbygging, og hvilken betydning den har i fremstillingen av narrative og
emosjonelle forhold. Vil musikken i det hele tatt ha noen betydning for realityseriens visuelle
fremstilling? Jeg vil svare ja pa dette spgrsmalet, da jeg mener min oppgave viser dens
grunnleggende betydning, bade innenfor det formelle omradet og det narrative omradet i
realityserien. Den generelle tendensen er at musikken benyttes som et presiserende verktgy,
bade innenfor den helhetlige narrative fremstillingen samt innenfor det emosjonelle nivaet.

Den benytter seg i alle tilfeller av musikalske konvensjoner og fremstar som eksplisitt i sin
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formidling. Dermed bidrar den ogsa til & forenkle fremstillingen av handlingens ulike nivaer i
realityserien. Jeg har i denne oppgaven relatert til realityseriens bruk av musikk ved a fordype
meg i Farmen 2004. Jeg vil til gjengjeld hevde at de fleste av disse funksjonene finnes igjen i
andre realityserier basert pa eksperiment- og konseptformatet. Spesielt gjelder dette
musikalske verktgy som kontinuitet 1 overganger, understreking av viktige hendelser i
handlingsfremstillingen og ikke minst fremheving av stemning og fglelser i serien som helhet
og tilknyttet de enkelte realitydeltakerne. I tillegg vil jeg hevde at musikken er basert pa de

samme prinsippene med hensyn til strukturell oppbygging og progresjon.

Realitysjangeren er en viktig del av dagens mediesamfunn, og jeg vil hevde at den har
kommet for a bli. Forholdet mellom virkelighet og fiksjon har skapt et vinnende
underholdningsformat, som ogsa har blitt overfgrt pa andre nivaer innenfor tv-sjangeren, som
for eksempel dokumentaren. Jeg vil derfor hevde at relevansen av a studere det musikalske
forholdet er viktig, noe jeg ogsa har papekt i min oppgave. Videre kunne det ogsa veert
interessant a fordype seg i musikkens betydning i identifiseringen av de enkelte
realitykarakterene. I den sammenheng vil det eksempelvis vare spennende a se pa
realityserier som Big Brother, hvor diegetisk musikk blir hyppig benyttet, eller i Idol-
finalistenes valg av later. Malet her var imidlertid et annet, nemlig a belyse musikkbruken pa
ulike strukturelle og narrative nivaer. I forlengelsen av dette haper jeg at leseren av denne

oppgaven kan se/hgre realityserier i et annet perspektiv neste gang tv-apparatet skrus pa.
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Tv-serier

Brodrene Dal — Mysteriet om Karl XIIs gamasjer (NRK, Torunn Calmeyer Sgyland (regi),
2005)

Fagerstrand — Vi bygger en drgm (Monster, 2005)
Farmen 2004 — Kampen for tilveerelsen (Strix, 2004)

Robinsonekspedisjonen 2004 (Strix, 2004)
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Vedlegg

DVD med utklipp fra Farmen 2004 og Robinsonekspedisjonen 2004

Eksempel 1 — ”Avskjed : Farmen 2004, episode 18.

Eksempel 2 — ”Act-in”: Farmen 2004, episode 18.

Eksempel 3 — "Mentor”: Farmen 2004, episode 18.

Eksempel 4 — ”Gardsarbeid”: Farmen 2004, episode 17.
Eksempel 5 — "Preludium”: Farmen 2004, episode 17.
Eksempel 6 — "Postludium”: Robinsonekspedisjonen 2004, episode 4.
Eksempel 7 — “Fgrstekjempevalg 1”°: Farmen 2004, episode 17.
Eksempel 8 — “Fgrstekjempevalg 2”: Farmen 2004, episode 20.
Eksempel 9 — "Mars;j til tvekamp”: Farmen 2004, episode 18.
Eksempel 10 — "Tvekamp”: Farmen 2004, episode 24.
Eksempel 11 — "Introduksjon”: Farmen 2004, episode 17.
Eksempel 12 — "Marsj til Tinget”: Farmen 2004, episode 18.
Eksempel 13 — ”Act-in 2”: Farmen 2004, episode 24.

Eksempel 14 — "Darth Vader”: Robinsonekspedisjonen 2004, episode 4.
Eksempel 15 — "Tvekamp 2”: Farmen 2004, episode 18.
Eksempel 16 — "Baksnakking”: Farmen 2004, episode 17.
Eksempel 17 — ”Innledning”: Farmen 2004, episode 19.
Eksempel 18 — "Beautiful Day”: Fagerstrand, episode 19.
Eksempel 19 — "Barbro”: Farmen 2004, episode 19.

Eksempel 20 — "Tvekamptap”: Farmen 2004, episode 18.
Eksempel 21 — "Tvekamp 3”: Farmen 2004, episode 27.

Bildene som blir benyttet i denne oppgaven er hentet fra de ulike DVD-eksemplene.
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