


Radioaestetik og analyse-
metode

Af Hanne Bruun og Kirsten Frandsen

Radio er et vanskeligt medie bdde som undervisnings- og analyseobjek:.
Det skyldes dets flygtige karakter: Et lydligt forlpb i tid, hvor man ikke kan
"bladre"” som i en avis eller bog. Og heller ikke anvende billedets rum- og
tidsangivelser, som ved analyser af film og TV. Billedet stptter hukom-
melsen og ger visse dele af analysen mere entydig.

Denne artikel er en reekke forslag til beskrivelsesmdder og begreber, der
kan anvendes ved analyse af estetisk set komplekse radioprogrammer. Som
analyseeksempel anvendes en radiomontage, dvs. et faktuelt/dokumentarisk
registreret st af lvde, der monteres (ved klip og sammenkobling af flere
Iydspor) til en oplevelsesmettet sammenheng. Bdde metoden og begrebs-
apparatet vil imidlertid med visse tillempninger ogsd kunne anvendes ved
andre ekspressive radioformer, f.eks. features og radiospil.

Kun fi har beskeftiget sig med radioens specielle udtryksforml. Vi
har i analysen for det meste méattet klunse os frem til en analyseme-
tode for radiomediet. Vi har trukket pa en erfaring med at analysere
TV koblet med en litterser viden og analysemetode samt viden om
journalistiske fremstillingsformer, Alligevel har vi haft problemer,
som heéenger sammen med, at radiomediet er en rent tidsligt struktu-
reret udtryksform - en usynlighed som betyder, at det er endog meget
svaert at fastholde lydforlgbet i hukommelsen. Svaerere end f.eks. TV,
hvor man har bade lyd og billede at faestne hukommelsen til. For at
demme op for den flygtighed, der er karakteristisk for mediet, har det
vist sig at veere alfa og omega i det analytiske arbejde at foretage en
forholdsvis detaljeret registrering af programmerne. Til dette formal
har vi udarbejdet et registreringsskema (se naste side).

Som skemaets forskellige kategorier viser, er der allerede pa dette
niveau i analysearbejdet tale om en kraftig fortolkning. Registrerin-
gen forudsstter nemlig en dissektion af udtrykkene, som kan veere
meget problematisk, ndr der udelukkende er tale om lyde: Vi har valgt
at benytte den filmsproglige skelnen mellem scene og sekvens, selv om
det reelt er umuligt at registrere et klip. Hvor man i feks. TV-pro-
grammer kan ge, nar der klippes, bliver det 1 radio-programmet en for-
tolkningssag at afggre, hvornér scenen skifter og hvilke scener, der
tilsammen udger en seerskilt sekvens.

67




i
«
i
4
i

FORSLAG TIL ET RECISTRERINCSSKEMA FOR RADICPROGRAMMER

LYDSIDE

SEKVENS {A) LENGDE INDHOLDSSIDE OVERGANG PRIMER SEKUNDER TERTIER

SCENE (1)

EFFEXTER

ANDET

Et andet problem er prioriteringen af lydene, hver vi har valgt kun at
operere med tre lydniveauer vel vidende, at det er muligt at arbejde
med otte eller flere forskellige lydspor pa en gang. Problemet er dog
analytisk at udskille disse, idet det simpelthen er vanskeligt for det
menneskelige gre at adskille lydelementerne fra hinanden. Det bety-
der, at man f.eks. i en enkelt scene ikke kan veere sikker pa at ind-
fange alle de betydningsdannende enheder.

Kategorien overgange drejer sig om, hvordan de enkelte scener
monteres sammen til en oplevelsesmaessig helhed. Drejer det sig f.eks.
om bratte overgange eller glider scenerne ind i hinanden? Her er det
vigtigt at skelne mellem dels op- og ned-fading, hvor en lyd sndrer
styrke, og dels ind- og ud-fading, hvor en lyd langsomt dukker op eller
forsvinder,

Kategorien effekter omfatter for det meste en registrering af
forskellige former for akustik (f.eks. brug af ekko, kraftig rumklang,
mono i stedet for stereo, osv.), men kan ogs& veere stedet, hvor
markante pauser noteres.

Desuden er der kategorien andet, som kan bruges til notater ved-
rgrende de verbal-sproglige aspekter. F.eks. om der sker temposkift i
talestrommen, specielle tempusformer, dialekt/accent, speciel retorik
o.l. Det er ofte netop via stemmefgringen, syntaksen og diktionen, at
vi ubevidst identificerer de forskellige fortaellere i et radioprogram.

Hvis man pnsker en stgrre fglsomhed overfor det verbal-sproglige, kan .

det blive npgdvendigt at give denne kategori mere plads. F.eks. ved at
specificere de forskellige iagttagelser i selvstendige kategorier i re-
gistreringsskemaet,

Alt i alt er det, trods skemaets begreensninger, en god og arbejdsbe-
sparende idé, at veere meget grundig i denne fase af det analytiske ar-
bejde, idet det giver en mulighed for senere at 'bladre’ i forlgbet.

Sprogets greenser

Udover lydmediets flygtighed har det ogsa vist sig at veere vanskeligt
at sprogligggre de radiofoniske oplevelser. Lydens indvendighed og til

68




tider nsermest fysisk patreengende karakter gor, at lyden kan fungere
utroligt intimt. En stor del af den radiofoniske oplevelse kommer
séledes til at dreje sig om emotionelle stemninger og konneotationer,
der ikke er beerer af en eksakt betydning. Snarere er vi ovre i et
oplevelsesmaessigt felt, der har meget tilfeelles med oplevelsen af
musik. Dette betyder, at man i analytiske sammenheenge ofte mé
benytte sig af billedsprog a4 la "et mudret lydbillede”, "dybde i lyd-
billedet" o.l. for at beskrive oplevelsen. En metaforik, som ogsd gér
igen i det begrebsapparat, vi vil pra:sentere i det fglgende.

En radiomstetisk spydspids

De metodiske og formidlingsmaessige problemer, som arbejdet med ra-
diomediet har givet os, heenger i nogen grad sammen med den valgte
genre: den dokumentariske radiomontage?. Montagen er en speciel
form for radiofaktion, hvor der eksperimenteres med konventions- og
genrebrud og blandinger mellem fakta- og fiktions-koder, og hvor ra-
diomediets sestetiske muligheder og greenser afsgges.

Det kan maske forekomme en smule altmodisch at kaste sig over en
programform, der tydeligt fremstar som et enkeltstdende veerk i pro-
gramfladen. I hvert fald set i lyset af, at den generelle tendens bade
inden for DR og iseer i de mange lokal-radioer peger i retning af en
serviceorienteret fladeradio. Dog mener vi, at montagen kan betragtes
som noget af en radiozestetisk spydspids, hvorfor en undersggelse af
denne program-genre vil kunne sige noget vaesentligt om radicsstetik
genereltd.

For de astetiske analyser, der bla. er blevet lavet pa radiomonta-
gen - f.eks. Anne Mette Johansen (1986) og Anne Rggilds (1989) -
galder det, at interessen har vieret koncentreret om verbal-sproglige
aspekter, og desuden har analyserne varet meget tematisk orien-
terede. Derved ser de bort fra veesentlige aspekter af det radiofoniske
sprog, som iser gir pad monteringen af forskellige lydelementer, som
er med til at skabe den totale lytteroplevelse. I det analytiske arbejde
har vi derfor bevidst valgt at arbejde med nogle af de montager, som
er formmeessigt temmelig komplekse, og hvor der er en opprioritering
af lyden som selvstaendig betydningsskaber.

De fglgende betragtninger er sdledes primeert teenkt som en ind-
fpring 1 vores forelpbige begrebsapparat til at indfange monteringens
betydningsdannelse og dermed sprogliggere dele af den radiofoniske
oplevelse. Demonstrationsobjektet bliver Ole Bornedals montage
Knust, kvsern og kvaestet fra 1986, idet den er velegnet til at eksempli-
ficere nogle af monteringens karakteristiske betydningsmodi, som den
tilsyneladende bruger bevidst i forsgget pd at formidle en dramatisk
oplevelse til lytteren.

Det strukturerende omdrejningspunkt her er jagten pa forskellige
monteringsprincipper. Det betyder, at der i nogen grad begés vold mod
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montagen som veerk, idet de enkelte monteringsformer offest indgér i
et samspil med andre betydningsdannede elementer, hvor de tilsam-
men skaber en mere sammensat oplevelse. Der vil i denne sammen-
hang heller ikke blive taget hul pa en ellers relevant diskussion af,
hvor langt man kan 'vride' det dokumentariske, inden det glider over i
den rene fiktion.

Ole Bornedal: Knust, kveern og kvaestet

Montagen drejer sig om en ung mand, Klaus, som er motorcykel(mc)-
freak. Han beretter om de to me-ulykker, der har bevirket, at han pd
fortelletidspunktet er invalideret. Udover Klaus mgder vi desuden
Kim, som ogsé er me-freak, Klaus' kereste Lene og en medarbejder i
Rédet for Trafiksikkerhedsforskning. De purige stemmer er med il at
seette Klaus' beretning i perspektiv, men montagens absolutte tyng-
depunkt er en dramatisk og fplelsesmassig stark skildring of fysisk
smerte, fascination og granseoverskridelse.

Komposition

Eftersom radioen kun udfelder sig tidsligt og opleves i forlgb, er det i
en analyse helt centralt forst at se pa, hvorledes lytteren treekkes ind i
og igennem dette forlgb - bide formsprogsmeassigt og tematisk. En
tematisk forlgbsoversigt baseret p4 den mere minitugse registrering af
Knust, kvaern og kvastet giver et indholdsmeessigt overblik og en forste
fornemmelse af, hvorledes Iytteren bade i form og indhold er teenkt
med ind i programmet. Det siger noget om programmets oplevelses-
meassige helhed - den udggr s& at sige monteringens storform, som s&
igen er baseret pd de mere specifikke monteringsformer, der skaber
den fortlgbende betydningsdannelse:

Sekvens (A-K) + tid (00-00 - 40.40)

A:00.00-6.47:
Klaus's fgrste ulykke ved Skive, starter in medias res.

B:6.47 - B.44:
Klaus og Kim preesenterer sig selv.

C: 8.44 - 9.54:
Klaus's ulykke fortsat, indleeggelse og skadernes omfang.

D:9.54 - 14.20: iy
Fascinationen ved mc-kgrsel - udfordringer og sanselighed.

E: 14.20 - 17.28:
De 'nggne’ facts fra Trafiksikkerhedsradet v. Gitte Carstensen.
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F.17.28 - 1939:
Mc-kgrsel og dykning: "At eksistere i en verden, hvor du ikke kan eksistere”.
En flirt med dgden.

G:19.39 - 21.38:
Klaus's anden ulykke i Kgbenhavn.

H: 21.38 - 26.20:
Anden ulykke fortsat, indleggelse, svaever ml. liv og ded, skadernes omfang.

1:26.20 - 29.59:
Pa intensivafdelingen - en station ml liv og dgd, fantasier og hallucina-
tioner,

d: 29.69 - 34.55:
Efter operationen, opvégning, konsekvenser: 36% invaliditet.

K: 34.55 - 40.40:
Adrenalingsus og smerte - en euforisk og bevidsthedsudvidende vej til
livskvalitet. Tikkende motorcykel.

Indholdsmaessigt viser forlgbsoversigten, at udsendelsens absolutte
tyngdepunkt er Klaus's fortelling om to ulykker, som han har haft pa
sin motorcykel. De to konkrete ulykkes-historier bliver de centrale
omdrejningspunkter og udggr programmets indholdsmaessige skelet.
En sammenklipning af Klaus's historier med hans keerestes version,
statistikeren Gitte Carstensens oplysnigner og mc-freaken Kims
filosofisk, abstrakte opfattelse af mc-kgrsiens fascinationskraft, bety-
der at de kommer til gensidigt at kommentere og perspektivere hin-
andens udsagn. Derved placerer programmet lytterne pd et mere
overordnet fortolkningsniveau end de medvirkende.

Udsendelsen starter og slutter in medias res: ved lyden af en uiden-
tificérbar tikken, der varer tilstrmkkeligt laenge til, at den nér at
vaekke lytterens nysgerrighed. Fgrst da en stemme begynder at
forteelle, bliver det klart, at det er lyden fra en tikkende varm mc-mo-
tor. Stemmen fortaeller i nutid og vi bliver som lyttere iscenesat som
medoplevere og fir en fornemmelse af at befinde os sammen med
Klaus ude pé ulykkesstedet. Udsendelsen indgar siledes fra starten
en kontrakt med sin lytter om, at der i det fglgende kan forventes en
steerk dramatisk oplevelse, Den samme tikkende lyd runder pro-
grammet af, efter at vi har hgrt et par motorcykler drgne forbi os og
kgre vek. Denne dramatiske ramme om programmet kan forteelle-
maessigt opleves som en cirkuler bevaegelse, hvor vi ved slutningen er
tilbage ved udgangspunktet og erkendelsesmeessigt ikke har flyttet os,
men det kan ogsd pege ud af programmet som et varsel 1 forhold til de
me-kgrere, der lige er kart veek.
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Forlgbsmaessigt er udsendelsen pa et overordnet plan struktureret
efter et kronologisk princip, idet to ulykker beskrives i kronologisk
reekkefglge. Alligevel mister tiden sin betyedning, idet de to ulykker
hverken tidsmaessigt eller erkendelsesmassigt smttes i forbindelse
med hinanden. Begge episoder berettes der om 1 nutid, og sidst i ud-
sendelsen gribes der tilbage til begivenheder knyttet til den fprste
ulykke. Alt dette er medvirkende till, at man som lytter mister tids-
fornemmelsen og har sveert ved at holde de to ulykker ude fra hinan-
den. Som ogs& rammen antyder, bliver det derfor ulykkesoplevelsen
som sadan, der er i centrum, og dermed den greenseoverskridelse
mellem liv og dg¢d som er forbundet hermed. Eftersom tiden ikke er
baerer af nogen afggrende ny erkendelse eller morale er det
nerliggende at kalde montagen for en tilstandsbeskrivelse.

Fortellerinstanserne

I forsgget pa at indfange Knust, kvsern og kvastets seerlige oplevelses-
maessige intensitet bliver det meget veaesentligt at fi4 hold pd de
forskellige fortzellere - hvilken rolle spiller de forskellige stemmer, og
hvilken grad af autoritet og kompetence har de? Fgrst og fremmest er
der ingen overordnet, autoritativ eksplicit fortzller tilstede til at lede
lytteren fra den ene scene til den anden og forklare sammenhzangen.
Fraveeret af dette fortellemaessige ‘overjeg' styrker lytterens neerveer i
forhold til det fortalte - lytteren s& at sige indskrives i programmet,
hvorved udsendelsens stemmer og lytteren kommer pd niveau med
hinanden, og de medvirkende kommunikerer direkte til lytteren. Ef-
tersom det er Klaus's autentiske beretninger der indholdsmeessigt er
det absolut beerende i programmet, kommer de gvrige personer kun til
at udfylde perspektiverende funktioner i forhold til hans forteelling:

Kim: bliver aldrig en selvstendig forteeller med en hel historie, da hans
reelt beskedne bidrag hele tiden er passet ind efter Klaus's fortaelling.
Opleves som en slags mental overbygning til Klaus og reprasenterer den
rene fascination og ufornuft, en ren abstraktion, der fir en polariserende
virkning i forhold til Klaus's konkrete oplevelser.

Gitte Carstensen, fra Radet for Trafiksikkerhedsforskning: Reprssenterer
pé sin vis ‘fornufiens stemme’, dog uden eksplicit moralsk stillingtagen. De
nggterne statistikker taler for sig selv - gennem hende - og Iytteren kan s3
selv bruge hendes oplysninger til at perspketivere Klaus's forteelling med.
Lene: (kseresten): Er en slags medforteller og far en vidnefunktion, idet hun
som den eneste anleegger en ydre synsvinkel pa den konkrete beretning og
bevidner de dele af Klaus's fortselling, som han ikke selv kan huske. Dermed
er hun med til at give ham troveerdighed.

Netop fordi der ingen overordnet, autoritativ eksplicit forteller er

tilstede til at lede lytteren fra den ene scene til den anden og forklare
sammenhengen bliver monteringens betydning saerligt fremtradende
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her. Det betyder, at det er klipningen, der i sig selv skal baere dy-
namikken og fremdriften i udsendelsen og lytterens egen fortolk-
ningskompetence, der aktiveres.

Monteringen kan i Knust, kvern og kvastet findes pa flere forskel-
lige niveauer. Der er overordnet tale om en montering af forskelligt
lydmateriale: interviews med Klaus, Kim, Gitte Carstensen og Lene,
lydeffekter og musik, som altsammen er klippet sammen til en helhed
ud fra en bestemt fortolkningsmseessig intention, som vi allered har
fhet en farste fornemmelse af ud fra forlgbsanalysen.

Pa jagt efter den radiofoniske montering

Det er dog ikke kun fraveeret af en autoritativ forteeller, der er med til
at indskrive lytteren i programmet. Det fremmes yderligere ved en
bevidst brug af forskellige monteringsformer, som vi forsggsvist har
inddelt i to hovedkategorier: 1. temporal montage og 2. scenografisk
montage. I det fglgende vil vi forsgge at give en beskrivelse af,
hvorledes disse monteringsformer pa forskellig vis er med til at skabe
betydning og etablere en oplevelse hos lytteren.

Der er tale om en analytisk opsplitning mellem henholdsvis tidslige
og rumlige monteringsprincipper, som det i realiteten kan veere sveert
at fastholde, da lytterens fornemmelse af rum i nogle tilfelde ogsa
etableres over tid. For at ydeligggre samaspillet mellem de forskellige
lyde og deres placering i henholdsvis en tidslig og en rumlig struktur,
har vi undervejs forspgt at lave grafiske illustrationer af de forskellige
monteringsprincipper.

1. Temporal montage

Begrebet deekker de monteringsformer i udsendelsen, der udfolder sig
over {id: nar to scener/sekvenser klippes sammen, si at sige indordnes
i en tidslig raekkefplge og etablerer udsendelsens tidslige forlghb, og pé
forskellig vis stgtter udsendelsens episke og tematiske sammenhang.
Denne monteringsform er rimelig let at fa gje/ore pé, og rummer ikke
de store problemer rent analytisk. I Knust, kvaern og kvastet kommer
denne temporale montering til udtryk pa fire forskellige mader:

Elliptisk montage: bygger pé& lytterens evne til selv at gpre mellem-
regningerne fra A til B. F.eks. ndr Klaus ved den forste ulykke forteeller om
manden i bilen, som kom tilbage, hvorefter vi hgrer bildgre, der smakker og
udrykningskeretgjet, der kgrer til hospitalet med Klaus. At manden finder
Klaus og ringer efter en ambulance, reesonnerer vi os selv frem til.

Det fortaltes tid A B C D E

Lytteren

Fortaslletid A C B
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Dette er lig med normal spillefilmstelmik, hvor forteelletiden er kortere end
det fortaltes tid, men her udnyttet i ganske seerlig grad til at at inddrage
lytteren, da det er en for det videre forlgb ganske vigtig handling, som
sSpringes over.

Parallelitet: to forlgb, der pa handlingsplanet ligger efter hinanden, bliver
her pd udsigelsesplan flettet sammen. Begge fortelles i nutid, og der
springes frem og tilbage mellem forlgbene. Men lytteren ved, at det ene
forlgb ngdvendigvis mad gi forud for det andet, og etablerer automatisk en
kausalitet imellem dem.

Lytteren
Forteelletid A_f B __g C_h D i F__(Ulykken)i__ .

Det fortaltes idA_B__C_ D __E_(ulykken) f g h i i .

Denne teknik anvendes i de to dramatiske hgjdepunkter i udsendelsen,
nemlig ved beskrivelsen af selve ulykkesforlgbene, hvor Klaus veksler
mellern at fortmlle om begivenhederne lige op til ulykkesgjeblikket og
konsekvenserne af sammenstgdet. Selve ulvkkesgieblikket fortmlles der
intet om. Det har en utrolig spendingsskabende effekt, da vi som lyttere pd
den ene side ved, at det gér galt, men ikke ved, hvorndr det sker. Ved pd
denne mdide at lege med lytterens viden via tiden trmkke wi
oplevelsesmesssigt ind i programmet.

Polariserende [kontrasterende montage: Forlgb over Klaus' fortmllen om
feks. sine kvmestelser ved fprste ulykke krydsklippes med Kims mere
abstrakte opfattelse af smerte.

Denne krydsklipning betyder, at man oplever Kims bidrag som direkte
provokerende kommentarer til Klaus' konkrete beretning - der skabes en
fiktiv dialog.

FortalttidKlaws
Kim._._..,wp
Fortelletid Klavs  Kim

>

Det er ikke udsagn, der gensidigt benasgter hinandens rigtighed, men ud-
sagn der fremmer en flertydighed i fortolkningen, hvorfor vi hselder mest til
at kalde det for polariserende montage. Klaus og Kim taler faktisk om det
samme, men fra to forskellige niveauer, Man kan ogsa sige, at der er en tak-
sonomisk forskydning mellem de to, hvor det er smertens konkrete erfa-
ringstaksonomi, der mgder refleksionens taksonomi. For en umiddelbar be-
tragtning kan deres udsagn ogsd opleves som kontraster - en fornemmelse
som vi mener elimineres, efterhinden som udsendelsen skrider frem, og
deres feellles facination af mc'en bliver tydeligere

Collage: En monteringsform hvor fragmenter af oplevelsesmsessigt forshel-
lige forlgb blandes sammen uden hensyn til kronologien. Det er f.eks. lyden
af sirenen pa en ambulance, der kemmer fgr lyden af hvinende bremer og et
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enormt brag. Det blandes med lyden af et ur fra hospitalet og nogle af Gitte
Carstensens statistiske opremsninger.,

Klavussvidena b ¢ d e >

LG RRTARL T —

Det er altad det konkrete heendelsesforlgh (Klaus's historie), der mikses med
fragmenter fra udsendelsens eget forlgb (lytterens viden); ved sdledes at
blande Klaus's viden med lytterens nyerhvervede viden (Gitte Carstensens
tal) gives der et spillerum for fortolkninge, der ligger ud over udsendelsens
konkrete niveau - en fortolkning som lytteren selv skal ressonere sig frem
til. Blandingen af lytterens viden og Klaus's viden danner med andre ord
basis for en tredje mere sammensat viden. En viden bestdende af individu-
eller konkrete erfaringer sat ind i en overindividuel statistisk forstielses-
ramme.

Bavidt de tidsmassigt strukturerede monteringsformer, som blot af-
deekker en del af den betydningsdannelse, som finder sted i montagen.

2. Scenografisk montage

En anden méde at danne betydning pa, er en raffineret brug af de ra-
diofoniske udtryksmidler som det ses i udsendelsens start. Det er
disse monteringsformer, som vi kalder scenografisk montage. Begrebet
daekker de montageformer, hvor der forekommer flere lyde samtidigt,
men hvor lydtotaliteten tilsyneladende ikke er en autentisk reallyd,
derimod en bevidst leeggen flere lag af lyde ovenpa hinanden i forsgget
pa at konstruere bestemte oplevelser hos lytteren. Faelles for disse for-
mer er, at de alle forsgger at bibringe os en fornemmelse af et fysisk
rum eller en oplevelse af en bevidsthedsmeessig tilstand - altss et psy-
kisk rum. Ordet scenografisk skal derfor i denne sammenhang forstds
temmeligt bredt! Faktisk kan man ved den scenografiske montage
drage en parallel til kunstmaleren, der leegger lag pa lag af maling
ovenpd hinanden for at fremelske en hel bestemt farvenuance eller
lysvirkning, der s giver en illusion af fysisk dybde pa det todimensio-
nale lserred og/eller udtrykker en bestemt fglelse eller sindsstemning
hos kunstneren. I radiomontagen kan denne scenografiske 'malen med
lyde’ udnyttes pé flere forskellige mader, hvor det enten lmgger sig taet
op ad det verbale udtryk, eller det kan bruges mere selvstendigt kom-
menterende og fortolkende i fhorld til det verbale.

I forhold til den temporale montage, er begrebsligggrelsen af den
scenografiske montage i hgjere grad baseret pa fortolkning fra analyti-
kerens side, hvorfor vi da ogsé i arbejdet med andre montager er stpdt
ind i begrebsapparatets begrsensninger. Disse analytiske problemer
heenger sammen med vores valg af analyseobjekter, da det netop er i
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omgangen med dokumentarisk materiale, at problemerne stilles pa
spidsen. Vi opdeler den scenografiske montage i tre former:

Parafraserende montage: Dette begreb dwekker de steder, hvor der lagges
lyde ind under Klaus's forteelling, der er parafraserende i forhold til det for-
talte og kommer til at fungere som en slags lydkulisse, der siledes forener
det episke og det dramatiske, idet begivenhederne 'vises/hgres, i samme
gjeblik, der fortalles om dem. Det galder feks. i starten af udsendelsen,
hvor Klaus forteeller om, at han ligger fastklemt under motoreyklen og ser
en bil kgre langsomt forbi. Samtidig hgres en bil komme, s®tte farten ned og
derpa fortsette vack. Ved fadninger kores de forskellige lyde ind i forhold til
hinanden.4

Primeer lyd: Klaus Klaus Klaus Klaus
Sekundeer Iyd:  Tikkende Bil teet pé Bil veek Tikkende
motor i stereo i hgjre gre motor
Tertier lyd: Bil kommer Tikkende Tikkende
i venstre gre motor motor
Tid >

Denne monteringsform er i hgj grad med til at give Iytteren en oplevelse af
et fysisk rum, og det fremames i dette tilfelde yderligere af en bevidst brug
af stereoteknikken, siledes at man hgrer bilen kgre fra én hgjtaler til en an-
den - den bevaeger sig i et rum, som vi ikke kan se, men hgre. Neotp denne
forening af det episke og det dramatiske, hvor lytteren i kraft af den
scenografiske montage ssettes i en medopleverposition med Klaus, fremmer
vores identifikation med ham. Denne monteringsform fungerer pa det for-
taltes niveau og giver via indlevelsen lytteren et indblik 1 det fortalte.

Psykologisk montage: Dette indblik pa det fortaltes niveau er ogsa den
oplevelsesmmssige kvalitet ved den montageform, som vi kalder psykologisk
montage. Den er karakteriseret ved en leeggen lyde ovenp& hinanden, som
giver lytteren en oplevelse af en bevidsthedsmsssig tilstand - en slags
psykisk rum. Ved f.eks. at lade Klaus's kereste kalde pa ham, samtidig med
at vi hgrer lyden af et tikkende ur og lyden af en dykkermaske/respirator,
bliver vi s& at sige trukket ind under huden p& Klaus og oplever det surrea-
listiske rum, som han rent psykologisk befinder sig i under opvagningen
efter en operation. At man ikke kan finde ud af, hvorvidt det er en
respirator eller en dykkermaske man kan hgre, understreger, at vi nu
sammen med Klaus faktisk befinder os i et greenseland mellem liv og dgd -
nemlig den fascinerende surrealistiske verden, som han tidligere har
beskrevet i forbindelse med sin dykning: "... at man kan eksistere i en
verden, hvor man ikke kan eksistere”.

76




1) 2)
Frimeer lyd: Lene kalder

Sekundeer Ivd: Ur tikker Primer lyd: Ur pd

langt veek hospital tikker

Tertizer lyd: respirator/ Bekundser lyd:
dykkermaske Ambulanceudrykning
Tid: > Tid: -

Polariserende [ konirasierende scenografisk montage: Denne monteringsform
ligner den temporale montage, idet Iydene her er knyttet til de to forskellige
personer, Klaus og Kim og dermed de to forskellige taksonomier, som de
taler ud fra. Den forskommer, ndr lydene af en nynnende mand feks.
legges oveni hospitalslydende., Oftest bruges formen som en overgang
mellem to scener med hhv. Kim og Klaus, og enkelte gange bruges den som
en gselvstendig effekt under Klaus's forteelling. Oplevelsesmaessigt fungerer
formen som en stadig iosisteren pa og fremhevelse af flertydigheden i for-
tolkningen af det fortalte, og skaber derved et overordnet fortolkende niveau
i forhold til det fortalte. I modsasetning til de to foregdende monteringsformer
er den polariserende scenografiske montage med til at treckke fortellingen
op pé et overindividuelt plan og give lytteren et overblik over det fortalte. T
slutningen af montagen udnyttes denne monteringsform:

Primeer Ivd:  Kim motorcykel — motorcykel  nynnende syngende
startes gasses op mand mand
"I can't help
falling in."
Sekundeer lyd: tikkende tikkende nynnende motoreykel  tikkende
motor motor mand kegrer forbi motor
Tertiser Iyd: tikkende tikkende
motor motor
Tid: >

Her er det den stadige tilstedeveerelse af den tikkende motor, der er med til
konstant at ggre opmaerksom pa den negative side ved det at kore pd motor-
cykel, s4 bade den positive og den negative pol kommer til udtryk, Den
afggrende forskel i forhold til den temporale polariserende montage er altss
samtidigheden i lydene. Den oplevelsesmeessige effekt er ens, vil vi pasta.

Montering, akustik og synsvinkel

Under gennemgangen af de forskellige scenografiske monteringsfor-
mer har vi flere gange kort bergrt akustikkens betydning for lytterens
oplevelse af bade fysiske og pyskiske rum. Faktisk udger akustikken
et grundelement i alle monteringsformer og bliver helt central, nar vi
taler om scenografisk montage. I Knust, kvern og kvastet bliver aku-
stikken brugt til at etablere programmets synsvinkel og give en for-
nemmelse af dybde i det fysiske eller psykiske rum. Ved at bruge psy
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Ole Bornedal, her som
hovedperson 1 moniage-
en Moriendo (sendti DR
P1, 10.1.88 ki 20). Foto:
Anne-Grethe Svendsen

kologisk montage kommer lytteren ind under huden pé Klaus og der
| etableres en 'indre synsvinkel’, som s& underbygges ved at bruge rum-
klange og ekko som sarlige effekter. Mikrofonen bruges sa at sige som
en slags subjektivt kamera® og markerer enten fysisk eller psykisk
dybde og afstand mellem Klaus og det beskrevne.

Overordnet kan man sige, at rumklange (hvor det lyder, som om der
er stor afstand mellem lyden og mikrofonen) bruges til at markere en
oplevelsesmessig distance hos Klaus:

For det fprste bruges det under beskrivelsen af opvagningen efter
operationen til at beskrive Klaus's bevidsthedsmeessige tilstand. Her
kommer rumklangen og distancen til feks. kerestens stemme il at
markere den psykiske uklarhed, hvor Klaus skiftevis er nservarende
og fraveerende. Nir rumklangen er med, far vi en fornemmelse af, at
befinde os sammen med ham i en anden verden - et vakuum mellem
liv og ded.

For det andet bruges denne lydeffekt til at markere, nar Klaus
forteeller om noget, som han ikke erindrer pga. feks. bevidstlgshed
eller hukommelsestab. Her er der altsd igen tale om en psykisk di-
stance, hvor vi som lyttere solidariserer os med Klaus - idet vi
oplevelsesmeessigt szettes pa niveau med ham.

Endelig bruges i nogle tilfeelde rumklangen ved Kims kommentarer
til Klaus's konkrete smerteoplevelser. Det fremmer igen en solidarise-
ring med Klaus, hvor vi helt konkret i lydbiledet kommer tattere pa
hans erfaringer og oplever dem som primere i forhold til Kims teo-
retiske overvejelser.

Under analyse af andre montager har vi set akustikken brugt
meget bevidst til bade at etablere synsvinkel og give lytteren en
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fornemmelse af dybde i det fysiske rum ved at lade en enkelt person
veere fikspunkt for lytteren - mikrofonen bruges siledes i en slags
subjektiv indstilling.

Den autentiske fortaeller

Udsendelsens evne til at skabe indlevelse og identifikation beror ikke
blot p& monteringen. At det i det hele taget gar an at udelade en eks-
plicit autoritativ fortzller og lade monteringen bare fremdriften,
heenger sammen med at Klaus er sé god en mundtlig fortaeller og kan
baere at std alene. Derfor vil en sproglig analyse af Klaus's
fortellemaessige egenskaber vaere ret oplagt i forbindelse med en
analyse af dette program, dels for at f4 afdeekket, hvad det er for track,
der kvalificerer ham som mundtlig forteeller, dels for at fa beskrevet
den steerke autenticitet og trovaerdighed, som han som kon-
sekvensekspert far bygget op omkring sig i lgbet af udsendelsen. Af
pladsmessige Arsager vil vi ikke ga i dybden med dette, men ngjes
med kort at antyde, hvilke treek der er mest igjnefaldende. Klaus:

- tager udgangspunkt i situationer og konkrete oplevelser. En nsrmest

episodisk forteellestil, der mere appellerer til lytterens evne til at leve sig
ind i en situation end til at overskue en stgrre sammenhseng,

- bruger meget bevidst tempusskift og rytmeskift i sin forteelling.

- bruger pronomenet 'du’ istedet for 'man’, hvilket styrker intimiteten
mellem forteeller og lytter.

- lader en emotionalitet komme til udtryk i sin beretning, Tydeligst bliver
det i de enkelte situationer, hvor han ikke evner at sprogligggre sine
oplevelser, smtningerne falder fra hinanden og hans tale hgrer op - og
derved fir han faktigk sagt en hel del!

- taler med fimsk accent.

Eftersom vores erkendelsesinteresse i forbindelse med radicanalyse
iseer har gdet pa det formsprogsmeessige aspekt - og her specielt mon-
tagens betydningsmodi - kan ovenstdende analytiske gennemgang
godt forekomme at have f3et en lidt skeev drejning, s& det mere ligner
en form-analyse end en egentlig indholdsanalyse. 1

Vimener dog at en sddan afdaekning af det radiofoniske formsprogs
betydning for lytteroplevelsen udggr en npdvendig ballast, da det er
med til at konstituere indholdet. Den endelige reception er i hgj grad
et resultat af samspillet mellem form og indhold, hvorfor man efter at
have kigget formsproget efter i spmmene er fantastisk godt udrustet
til at gribe fat i en mere traditionel tematisk analyse af programmet,
Helt centrale temaer vil for Knust, kveern og kvaestet vaere me-fascina-
tionen og den symbolske betydningsopladning som mc'en bliver gen-
stand for i lgbet af programmet.
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Opsamling

S4 vidt redegprelsen for vores begrebsapparat, der indeholder nogle
metodemaessige problemstillinger, som vi kort vil komme ind p4. Pro-
blemstillingerne henger sammen med, at begrebsapparatet er blevet
udviklet i forhold til Knust, kvarn og kvuaestet, som netop er en fascine-
rende cocktail af fakta- og fiktionselementer. Det er preecis i omgan-
gen med dokumentarisk materiale, at problemerne stilles pa spidsen.

Udgangspunktet for opstillingen af begrebsapparatet har veret, at
alle Iyde i montagen er bevidst valgte og at de tekniske muligheder gi-
ver mulighed for en grad af bearbejdning, der ger det vanskeligt over-
hovedet at tale om reallyde og autentiske lyde. Bagved vores begrebs-
apparat ligger der altsd en forestilling om, at monteringen er en be-
vidst konstruktion af en oplevelse. Det betyder, at vi ikke ngjes med at
tale om indholdsmeessig montage, men ogsa far blik for monteringens
betydning for etablering af forlgb og rumfornemmelse.

I Knust, kvern og kvsestet nsermest springer konstruktionen i gjne-
ne, men arbejdet med andre dokumentariske montager har afslgret
nogle metodiske problemstillinger ifh. til de to hovedkategorier tempo-
ral og scenografisk montage:

Den temporale monteringsform kan veaere ganske let at fa gje pa -
feks., i form af tidsforkortelse, parallelforlgb, rumskift og polari-
serende/konstrasterende montage. Det er i forhold til til den
scenografiske montage, at problemet med at skelne mellem
konstruerede og autentiske lyde for alvor sastter sig igennem. Det
eneste mulige parameter er en opfattelse af, hvad der er fysisk muligt.
F.eks. er det ikke muligt at synge og bgrste tender samtidig, som det
sker 1 Stephen Schwartz' Det indre blik fra 1982. Og brugen af musik,
collage af lyde og andre lyde, der ikke haenger naturligt sammen med
den fysiske forteellesituation, tydeligggr den bevidste montering.
Derimod kan det veere sveert at afggre, hvorvidt lyden af smeekkende
dgre og skridt pd en tom, lang gang er reallyde bag den talende person
eller konstruerede effektlyde, som f.eks. i Stephen Schwartz' Notater
fra en losseplads fra 1986. At kunne skelne er dog i dette tilfselde et
rent analysemetodisk problem. Oplevelsesmassigt betyder det ikke
noget, om en lyd er autentisk eller konstrueret.

I'nogle tilfeelde kan det endvidere vaere svaert at afgare, hvorvidt en
lyd oplevelsesmaessigt fungerer scenografisk eller temporalt. Ofte vil
der gennem forlgbet have fundet en betydningsopladning sted, som
skaber en fortolkningsmseessig kontekst, der er af stor betydning for
vores oplevelse af lydene i den scenografiske montage. Heraf kan man
altsé udlede, at der er tale om en kunstig og til tider uhensigtsmasssig
opsplitning mellem temporale og scenografiske monteringsformer, da
de ogsd fungerer i kraft af hinanden. Hvorvidt vi har valgt at
kategorisere noget som veerende temporalt eller scenografisk beror i
tvivlstilfeelde pa et fortolkningsmeessigt skgn.
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Pa trods af de analytiske og metodemeessige problemer, der er forbun-
det med vores begrebsapparat, mener vi dog, at det er en farbar vej til
at indfange veesentlige dele af de radiosestetiske udtryksformers be-
tydning for lytterens oplevelse. Netop med en grundig formanalyse
som basis, vil en mere verbal-sproglig og tematisk orienteret analyse
blive styrket og fa forgget sin veerdi.

Noter

1

2)

3)

4}

5)

Andrew Crisell er en af de f4. Han giver i "Understanding Radic” en god introduktion og
har nogle inspirerende wstetishe og genrespecifikke betragtninger. Men da der udover
en semiotisk ogsd anleegges en historisk og en sociologisk synsvinkel for at anskue
mediet i en totalitet, gives der afkald pa mere preecise og dybdegéende behandlinger af
mstetikken,

Det samme meget brede sigte er ogsd kendetegnende for Peter Lewis's bog "Radio
Drama®, som ganske vist koncentrerer sig om at belyse én bestemt radiogenre: Det
britiske radiodrara, Her fir man en ganske god fornemmelse af, livad det er, der kon-
stituerer de radiofoniske fiktionskoder - f.eks. hvordan der etableres synsvinkel og rum-
fornemmelse i ot ellers rent tidsligt organiseret medium. Noget der udnyites i udstrakt
grad i den danske radiomontage.

Hvori det dolkumentariske bestdr er i hej grad en péstand, som den enkelte montage
selv fremfprer, hvorefter det bliver et spurgsmal om tillid fra lytterens side. Her
trackker montagerne en dobbelt veksel pa nogle fasteermenterede faktakoder, som bide
bliver garant for troverdigheden og samtidig brydes. Resultatet bliver det paradoksale,
at den dokumentarishe troverdighed faktisk styrkes netop via brugen af fiktive
virkenidler.

At radiomontagen kan betragtes som en wstetisk spydspids fremgér ogsa af, at man
internt 1 DR har ladet nogle af montgrerne fungere som konsulenter for fladeradicen
("Zone 3" i DR's P3 bl.a.} - i et forsgg pd at udnytte disse lydmageres store viden om ra-
diomediets udtryksmuligheder i en mere flow-orienteret radiokanal,

litustrationen, der forsager at rumme béde det tidemeessige aspekt (péd den horisontale
akse) og det scenografiske aspekt (lmses vertikalt) kan bibringe leeseren en opfattelse
af, at montagen bestdr af rene klip. Dette er dog langt fra tilfmldet, men det har ikke
veeret muligt for os at f& de ofte glidende overgange (i form af fadninger) indopereret i
skemaet pd en overskuelig made,

Ib Bondebjerg skriver siledes om den visuelle brug af lyden: "Lyden bruges altsd so-
ciologisk, men ogsd visuelt: den skaber et realrum og et imaginationsrum for lytterens
fantasi at arbejde med, sammen med lydlaget igvrigt, nar mikrofonen som et kamera
lader os opleve stemmer teet pa, langt fra, baggrundsstes osv. som giver os mulighed for
at preve at palcere personer og genstande i et rum" (Bondebjerg a. 12).
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Skriftlig radio

Af Ib Poulsen

I gamle dage bestod radioprogrammet af musik, interviews og oplasning,
med talte annonceringer ind imellem. I dag er lyden mere varieret: Vi har
fdet reportager, radioteater, montager, telefonprogrammer, igst snakkende
studieveerter asv. - Det skrevne ord spiller imidlertid stadigveek en stor rolle
i bl.a. kulturprogrammerne og en massiv hovedrolle i Radioavisen.

Ib Poulsen har i flere dr deltaget i forsknings- og udviklingsprojekter,
der skal bidrage til at pge Radioavisens forstdelighed. Han sammenfatter
her nogle af sine hovedresultater i form af en reekke anbefalinger: En slags
kogebog for hvordan man skriver forstdelige tekster til opleesning. Og om
forskellen pd det mundtlige og skriftlige sprog. (Se nermere herom i an-
meldelsen af Wenche Vagles bog: Radiosprdket - talt eller skrevet?). Sam-
tidig fdr vi anrydet nogle hovedtrak af Radicavisens historie.

For nogle &r siden indledte opleseren i 18.30-radioavisen et nyheds-
telegram om en strejke pa BBC séledes:

"En 24 timers strejke pa onsdag blandt britiske journalister ved alle

landets TV.statiomer synes uundgdeliz efter fortsat rere om

regeringspression mod den britiske radio, BBC.."
Situationen er velkendt. Den ssedvanlige stemme i baggrunden med
den typiske intonation der umiddelbart giver fornemmelsen af at ver-
den stér endnu. Men hvad var det egentlig han sagde om den strejke?
Hvornér ville den bryde ud? Hvor laenge ville den vare? Og hvorfor vil-
le journalisterne overhovedet strejke? - Sidder man med teksten foran
sig, er det ikke seerlig vanskeligt at svare pa disse spprgsmal, men bli-
ver de bare sagt og kun sagt en enkelt gang er det straks sveerere.

Forudsat at man i det hele taget har hgrt hvad der blev sagt og fin-
der emnet veerk at lytte til, er en meget veesentlig grund til forstael-
sesvanskelighedene at formuleringen har rod i et skriftsprog beregnet
for gjet - med indbygget mulighed for genleesning - og ikke i et sprog
beregnet for gret med krav om umiddelbar forstdelighed. Udtryks-
meessigt er ambitionen sikkert at fA essensen af hele historien med i
denne fgrste setning, men det har sin pris set fra et lyttersynspunkt:
Sstningen bliver rigelig lang, men hvad veerre er, s& pakkes oplys-

ningerne taet sammen i en reekke preaepositionsforbindelser, og kort-
tidshukommelsen belastes hardt af de informationer der ligger fgr den
centrale verbalforbindelse: 'synes uundgielig’. Dertil kommer at
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