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Filmmusik og
filmoplevelse

Filmmusikken i tlen klassiske periode’er ikke
kun svulmende orkestermusik, men ogsa
samtidig populermusik, der kan kommentere
eller ironisere overfilmens personer og
undertiden provokere publikum
folelsesmassigt. Kosmoramas miniserie om
lydeestetik fortseetter her, og etpar afartiklens
omtalte titler kan desuden sespa Filmmuseet i

usik er en underlig starrelse

for sa vidt, at den ikke refere-
rer til noget. Det virker absurd at
sige, at et givent klaverstykke refere-
rer til klaveret eller en solo for violin
til violinen. I modsetning til menne-
skelige stemmer og de @vrige lyde fra
filmens univers, sa er det som om at
musikkens kilde bestraeber sig pa at
forblive ubemaerket for sa meget de-
sto mere at kunne betyde noget og
:nggé gnidningsfrit i det filmiske for-
ab.

Nar der er tale om underleg-
ningsmusik, sa forbliver instrumen-
tet savel som hele orkestret som re-
gel usynligt. Vi antager, at rytteren
virkelig er alene pa prerien selvom
lydsiden skyller over af musik. Vi
forventer ikke, at naste kamerabe-
veegelse vil afslgre et sterkt sve-
dende 50-mandsorkester i sort-
hvide smookings med en armsvin-

30

lgbet afforaret.
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gende og solskoldet dirigent i spid-
sen. Med andre ord tilhgrer under-
leegningsmusikken ikke diegesen, dét
filmiske univers som vi afleder af
dét, vi ser og harer. Konventionen
far os til at acceptere, at dén musik
vi hgrer ikke kommer noget sted fra
i det filmiske univers men -som den
ukendte rammeforteller - kommer
udefra’, et sted hinsides filmens
handlingsunivers.

Men lydfilm indeholder en anden
type musik, der er en del af filmens
handlingsunivers: Al Jolsons sang-
numre | Jazzsangeren (27), Marlene
Dietrich som den syngende cabe-

retstjerne i Josef von Sternbergs Den
bla engel (30), pianisten Sam i Casa-
blanca (43) for ikke at glemme det
utal af musicals, der blev populare
med lydfilmens gennembrud, hvor
karakterene ustandseligt og umoti-
veret’brgd ud i sang og dans.

Da de to typer af musik serligt i
den Klassiske film fungerer pa for-
skellig mader, vil jeg i det falgende
beskrive dem hver for sig.

Den opmarksomme musik

Rick Altman har gjort opmerksom
pa, at filmen ikke altid var akkom-
pagneret af musik i stumfilmsperio-
den som det ellers ofte antages:
"Dengang var alt akkompagneret,
undtagen filmen.”’1

Filmen var derimod del af et
stgrre varietélignende program og
klaveret var oftere placeret foran
fremvisningsteltet for at lokke folk



ind. Det er farst efter 1908, at bio-
grafpianisten bliver forholdsvis al-
mindelig, og dét kun i de starre
fremvisningssteder i store og mel-
lemstore byer. Alligevel ma det siges,
at ledsagemusik til filmen var en
etableret konvention, da filmlyden
gik fra den enkelte forestillings indi-
viduelle virvar af musik og (publi-
kums-)stgj til lydfilmens gentagelige
og teknisk reproducerbare fremvis-
ning.

Kracauer bemerker, hvordan en
afdanket og alkoholiseret pianist i en
biograf, hvor han plejede at komme,
sjeeldent veerdigede biograflerredet
et blik, hvorfor musikken fik sit eget
selvsteendige liv, der ofte gav bille-
derne en helt anden betydning end
de havde faet med en mere op-
merksom og billedloyal pianist.2
Det er dette ‘'tilfeeldige’ preg, der
ophgrer med lydfilmen.

Fra omkring 1933 bliver det mu-
ligt at optage pa flere lydspor, hvor-
med stemmer & reallyd, musik og
selvfglgelig effektlydene kan optages
hver for sig. Hermed kan musikken
precist koordineres med billedsi-
den, hvilket 1930%rnes tegnefilm
tydeligt demonstrerer, f.eks ved mic-
key-mousing, der opnar sin effekt
via en markeret rytmisk synkronitet
mellem underlaegningsmusikken og
beveegelser i billedet. Men ogsa i
spillefilmen er det et yndet middel,
som da den alkoholiserede og meget
tarstige leege i Diligencen (39) folges
til baren af en tubas synkrone trut,
der afliver ethvert tillgb til veerdig-
hed.

I den Hollywoodpraksis for spille-
filmen, der blev knesat efter 1933,
udviser underlegningsmusikken en
utrolig opmarksomhed omkring bil-
ledforlgbet.3 | den farste dialogscene
i Alfred Hitchcock's Rebecca (40)
med musik af Franz Waxman ser vi
havet skylle op mod stranden og ka-
meraet til lyden af brusende bglger
og en serie af rullende harpe-toner.
Herefter tilter kameraet opad og til
venstre langs en stejl skrant, idet
det snart falges tonalt af en stigende
toneraekke i messingblasere og tre-
molo-strygere, der kulminerer i et
musikalsk crescendo til et nerbil-
lede af en sgvngeengeragtigt stir-
rende Max de Winter (Laurence Oli-
vier), der unegteligt ligner én, der
skal til at springe ud. Her stopper
musikken abrupt, sdledes at vi i den
pludselige stilhed og dermed drama-

tisk pointeret kan hgre den kom-
mende mrs. de Winter’s (Joan Fon-

taine) spinkle stemme: “"Nol Stop!”

Forrige side: Al Jolson i 'The Jazz Singer’(27). Herover: Joan Fontaine og Judith Anderson i
'Rebecca’. Herunder Den afdgde Rebeccas tema: Rebeccatemaets underligt svaevende og uaf-
sluttede karakter star i kontrast til de mere klare og durpraegede temaer, der akkompagnerer
filmens indledende scener. Det skyldes ikke mindst temaets kromatiske forlgb, dvs den ud-
strakte brug af melodiske beveegelser via halvtonetrin, der gar det sveertfor lytteren at forud-
sige, hvor temaet vil hen. Der er ingen naturlig tone at falde til ro pa, hvorfor det melodiske
forlgb bliver hvilelgst - som et spagelse, der gar igen.

Her har vi altsd harpen, der imite-
rer og forsterker oplevelsen af havets
bevagelser, den opadgaende og bil-
ledparallele tonalitet samt en musi-
kalsk dynamik (variationer af lyd-
styrken), der dramatisk bygger op til
og siden villigt lader sig afbryde af
hovedpersonens farste replik. Mu-
sikken har gjort alt for at den kgnne
men temmelig selvudslettende ho-
vedpersons entré skal blive bemeer-
ket. Samtidig har den falelsesmaes-
sigt koblet havet og dgden sammen,
en tematisk kobling, der viser sig at
rumme filmens centrale konflikt.

Det indre drama

Ud over dette konkrete samspil mel-
lem musik og billeder, sa ger musik-
ken ogsa ting 'pa egen hand’ Psyko-
analytisk teori er meget optaget af at
opstille begrebsmodsetninger mel-
lem billedets ydre fysiske positivitet
og musikkens indre fglelsesmassige
samt mere uhandgribelige egenska-
ber. Mary Ann Doane fremhaver ly-

dens emotionelle, intuitive og lige-
frem ‘'uudsigelige' karakter4. Doane

udtaler sig om lyd generelt, dvs alt

det vi kan hgre, men hendes be-
tragtninger peger pa en af musikkens
centrale funktioner, nemlig at synlig-
gore det indre falelsesmassige
drama, der ikke ngdvendigvis kan
ses af billedet alene. Nar Maximilian
de Winther i starten af Rebecca over-
fuser den unge selskabspige, sd er
det udelukkende Franz Waxmann’
musik (og maske publikums for-
handskendskab og forventninger til
stjerneduoen Olivier og Fontaine),
der forteeller, at han ikke blot er en
afstumpet psykopat. De romantisk
syngende strygere indikerer, at der
er mere i hans let forlengede blik
end simpel vrede og hermed forvar-
sler musikken den af publikum for-
ventede kerlighedshistorie.
Musikken er altsd i stand til at
vise os noget, der ikke er i billedet
men opstar gennem musikkens di-
rekte pegen pa personernes indre
dramatisk-emotionelle motivationer.
Samtidig forlenger den filmens 're-
alistiske' tid med en slags dramatisk

tid; billedet kan simpelthen std le&n-
gere mens dets betydning udbasune-
res pa lydsiden som i den melodra-
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matiske og tragiske slutning pa Far-
vel til vabnene (Frank Borzage, 1932},
hvor den unge soldat star med den
dede Catherine i sine arme, mens
musikken med unisone strygere i
melodistemmen og symfonisk svul-
men lader kerlighedstemaet lyde en
sidste gang til lyden af klokker, der
ringer freden (og dgden) ind.

Undertiden fungerer den som et
varsel om dét vi snart far at vide,
som i Familien Amberson (42), da
Wilbur Minafer er degd: Vi ser umid-
delbart blot en dgr men en mark,
bleserinstrumenteret og melodilgs
frase uden harmonisk underlaegning
fortller os, at der er noget galt. Her
fungerer musikken som et varsel, en
musikalsk forudanelse, der klargares
ved naste billedklip til de sgrgende
familiemedlemmer. Musikken be-
skriver det indre drama, der foregar
'bagom' det synlige billede eller var-
sler det, som skal til at forega.

Det episke og Wagner

Leman Engel har mhp. teatermusi-
calen beskrevet musikkens evne til
at give personerne en “larger-than-
life” karakter.'1Fra blot at veere per-
soner eller mennesker, s& far de via
musikken et episk lgft, der farer
dem op pa de store myter og fortael-
lingers niveau.

Nar diligencen i John Fords Dili-
gencen satter igang forlader den ikke
blot byen men - via musikken - hae-
ves den op pa et over-individuelt
plan, hvor fortzllingen tager over. Pa
denne made er det muligt at skelne
mellem handling (de enkelte begi-
venheder) og fortzelling (de overord-
nede forlgb). Musikken er i hgj grad
med til at fere handlingen fra hand-
lingens enkeltstaende karakter op pa
forteellingens (og mytologiens) ni-
veau, hvilket - ligesom tilfeeldet med
voice-over - har at gere med under-
leegningsmusikkens karakter af et
udefra kommende ‘forteller-ind-
greb. Musikken er der ikke som en
del af filmens univers men som en
papegende instans, der ger noget
ved filmen gennem sit tidsligt-dra-
matiske farergreb.

Det musikalske sprog, der knytter
sig til den klassiske films underleg-
ningsmusik, er serligt for Holly-
woods vedkommende men ogsd i
hovedparten af periodens europa-
iske film knyttet til den senromanti-
ske symfoniske orkesterstil. Richard
Wagner bliver almindeligvis nevnt -
ikke ngdvendigvis sd meget pga. sine
operaer som i kraft af hans ideer om
det gennemkomponerede musik-
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dramatiske veerk i ‘Oper und Drama’
(1850-51). Her beskriver han brugen
af ledemotiver (af Wagner selv kaldt
"erindringsmotiver”), dvs. musikalske
temaer, der gennem repetition og
variation knyttes til bestemte perso-
ner eller dramatiske situationer,
hvormed de barer betydninger pa
langs af det enkelte musik-dramati-
ske veerk.

Almindeligvis beskriver musik-
teori de rent musisk-formelle for-
hold sasom den formelt-tidslige or-
ganisering og inddeling via rytme,
tempo og metrik samt tonalitet, har-
moni og instrumentering. Fordelen
ved Wagners teori er, at den tager
udgangspunkt i musikkens samspil
med noget andet end musik nemlig
det musikalske scenedrama. Det var
ogsa Wagner, der lagde teatersalen
mgrk (som biogralsalen) og gemte
orkestret veek i orkestergraven (jvf.
den usynlige underleegningsmusik i
filmen) for at hgjne den musik-dra-
matiske totaleffekt. Parallellen til fil-
men er derfor sammensmeltningen
af forskellige kunstarter eller sprog'
under en overordnet dramatisk logik
til det Wagner forstod ved Gesamt-
kunst-veerket.

Musikkens dramaturgi

Temaerne er hovedsalig knyttet til
bestemte instrumenter, hvilket ger
dem mere genkendelige. Den typi-
ske film i perioden 1935-55 afspiller
en slags ouverture (som i operaen) i
starten af filmen mens den afvikler
credits, hvor de vigtigste af filmens
musikalske motiver er blandet sam-
men i et musikalsk potpourri. Den
ofte hgjtliggende melodistemme fo-
res indledningsvis af strygerne. Her-
efter knyttes temaer og instrumenter
sa systematisk til personer og situa-
tioner som filmen skrider frem. Pa
denne made knytter filmmusikken
personer, situationer og rum sam-
men pa langs af tidslige spring og
udeladelser i handlingen, idet tema-
erne i en vis forstand akkumulerer
betydning fra de situationer, som de
hares i.

| Rebecca er titelpersonen ded
forud for det tidspunkt, hvor vi tree-
der ind i handlingen. Alligevel spg-
ger hun bag alle filmens konflikter,
idet der udvikles et decideres Re-
becca-tema, et kort og underligt
ubestemt tema, der undertiden spil-
les af en elektrisk forsterket violin
med en syngende drgmmeagtig
sound. Efterhanden som temaet re-
peteres i situationer, hvor der enten
tales om eller tenkes pa Rebecca

(som da den nye mrs de Winter tree-
der ind i Rebeccas gamle vaerelse), sa
knyttes det til den afdgde. P& denne
made isceneseattes den fortreengte
fortids genkomst pa lydsiden gen-
nem musikken.

Filmmusikken treekker ofte pa
musik-kulturelle stereotyper for at
markere tid og sted gennem etniske’
koloreringer af musikken. Casa-
blanca indledes med arabisk Klin-
gende Steiner-musik drevet af en ka-
ravane-agtig rytmik til kortet over
Afrika. Og i indledningen til Kun
engle har vinger (39) med musik af
Dmitri Tiomkin signaleres skibets
ankomst til den eksotiske 'Barranca’
havn, der er udskibningssted for syd-
amerikanske bananer, gennem per-
cussion og festklingende messing-
blaesere. Filmmusikken i almindelig-
hed er saledes en blandingskulturel
rodebutik pd senromantisk formel
som fortellingen som regel udnytter
fuldt ud til egne formal, typisk til at
signalere tid og geografisk sted.6

Netop Max Steiners musik til
Casablanca er et sandt overfladig-
hedshorn mht. musikalske signalflag:
Her spilles et stykke af Marseillaisen,
hver gang vi ser et billede af Paris, og
Ricks (Humphrey Bogart) tale om
tyskerne akkompagneres af smel-
dende messingblaesere og tromme-
hvirvler. Disse musikalske fragmen-
ter monteres ganske kort ind i den
ledemotiviske tekstur, der for en stor
dels vedkommende er smavariatio-
ner over den af Sam spillede 'As Ti-
mes goes by'. Musikkulturelle koder
indoptages rask veek i filmmusikkens
lgbende emotions- og informations-
strgm.

Underlaegningsmusikken fungerer
ikke alene. Typisk leger den med
overgangen til den diegetiske musik
sdledes at temaer, der hgres som die-
getisk musik senere eller umiddel-
bart efter tages op og overtages af
underlegningsmusikken. | Casa-
blanca beder llsa i skikkelse af Ingrid
Bergman Sam om at spille og synge
'‘As Time Goes By’ hvilket han ger
efter lidt undvigeri. Rick kommer til
for at stoppe den af ham forbudte
melodi. Sam standser sang og klaver-
spil, hvorefter Rick far gje pa llsa.
Her overtager underlaegningsmusik-
ken et musikalsk tema fra den diege-
tiske musik, idet en ikke-diegetisk
og disharmonsik 'bleser-akkord' ly-
der, hvorefter en enlig stryger spiller

melodistemmen af As Times Goes
By

I Diligencen benyttes den diegeti-
ske musiks treeden ud af underlaeg-



Herover | Diligencen’(39) benyttes den diegetiske musiks traeden ud af underleegningsmusikken pa en anden og dramatisk motiveret méde.

ningsmusikken pa en anden og dra-
matisk motiveret made. Diligencen
overfaldes og da den sidste kugle er
brugt og alt hab er ude, sa lyder der
pludselig en kort trompetfanfare, der
umiddelbart kan opfattes som en del
af underlegningsmusikken, der pa
dette sted arbejder pa hgjtryk i stry-
gere savel som horn og trommer i et
hgjt tempo. Her er det overladt til
én af filmens personer at gere op-
marksom pa, at netop dette instru-
ment skiller sig ud fra underleg-
ningsmusikken: Can You hear it?
Can you hear it? It5 the bugle, they
are biowing to charge!” udbryder
Lucy. Herefter billedklippes til ka-
valleri-trompetisten i hurtigt ridt. Vi
er nu klar over, at det ikke er den
usynlige underleegningsmusik, der
spiller, men en person i filmens uni-
Vers.

Hermed omdefinerer replikken
gjeblikkelig musikkens betydning fra
at betegne dilligencens heroiske

dadsridt til at betegne tilstedeverel-
sen af det frelsende kavaleri. Det er
gennem musikken og stemmens
klassificering af denne som diegetisk,
at vi bliver opmarksomme pa kava-
leriet som fysisk realitet i filmens
handlingsunivers.

Den synlige musik

Filmhistorien byder pa et utal af bar,
natklub og festscener, hvor den die-
getiske musik fra orkester eller pi-
anist er med til at legge en serlig
stemning og karakterisere et miljg. |
Den bla engel ser og harer vi ofte Lola
optreede i det omrejsende cabarets-
how. Vi ser og hgrer hende synge
lige som vi ser og herer orkestret
bagved. Der er det mekaniske ragti-
mespillende pianola i Kim engle har
vinger, der ved sin maskinelle men
forstemte storbylgssluppenhed i en
ifyrntliggende treebarak et sted i
junglen isceneseatter dette mikro-
samfund som den amerikanske stor-

bykultur i eksil. Og festscenerne
med et valsende strygerorkester i
The Lintons hus i Stormfulde hgjder
(39) efterlader ingen tvivl om den
sociale klassering - dansescener med
glidende Wienervalse, der genfindes
i Borte med blasten (39), hvor de isce-
nesatter det hvide sydens etnisk-
kulturelle selvforstaelse.

Til forskel fra underleegningsmu-
sikken, sa er den diegetiske musik
en del af handlingsuniverset, hvilket
demonstreres med bizar tydelighed i
Public Enemy (31), da Puddy Nose,
for at undga at blive likvideret af
sine gamle nevger', Tom og Watt,
begynder at synge og spille en bgr-
nesang pa klaveret, et stykke musik,
der afbrydes, idet Tom skyder ham
udenfor billedfeltet: Her dar sang og
musik med Puddy Nose.

Det er ikke kun underlzegnings-
musikken, der har klare dramaturgi-
ske funktioner. | Den bla engel er der
indskrevet et udviklingsforlgb i ca-
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bereten, idet skolelaererens sociale
degradering indgar som en del af
showet, der ender med hans kykeli-
ky og hermed den fuldsteendige so-
ciale og menneskelige ydmygelse for
abent teppe. | Fritz Langs M (31)
synger bgrnene i garden om den
vemmelige morder. En af husets
medre raber, at de skal holde op.
Kort efter pabegynder de sangen
pany, hvortil hun opgivende bemar-
ker, at s leenge de synger, si er de i
live. Scenen sammenkader uskyld
og mord og giver en suspense-for-
nemmelse frem til pigen Elsies dgd.
I Casablanca udg@r pianisten Sam 0g
hans klaver pa adskillige mader en
central plads, idet 'As Times goes by'
optreeder flere gange og bliver hver
gang en udlgsende heandelse, der fo-
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Herover. Peter Lorre, der som den psykotiske
barnemorder flgjter Griegs Peer Gynt i Fritz
Langs M '(31).

rer os videre og samtidig tilbage til
keerlighedshistorien i Paris. lgvrigt er
det ogsa i klaveret, at udrejsevisaet
ligger gemt, hvormed Victor Lazlo
og llsa til sidst letter fra Casablanca
og historien far sin forlgsning. Mu-
sikken far sdledes pé& flere niveauer
en afggrende dramatisk funktion,
idet den bestandigt bliver omdrej-
ningspunktet for de indbyrdes magt-
spil, f.eks afsyngningen af Marseillai-
sen, der medfgrer at Rick’ bar bliver
lukket af politiinspektaren, kaptajn
Renault.

Den 'taktlgselmusik

I modsetning til underleegningsmu-
sikken, der i en vis forstand er trofast
og indfelende i forhold til filmens
dramatiske forlgh, sd kan den diege-
tiske musik undertiden udvise en
utrolig og oprgrende mangel pa ind-
feling. Michel Chion taler om "an-
empatisk” musik og navner en
scene fra Paradisets bern (44), hvor
Babtiste leder efter Garance i men-
neskemangden, der beveager sig
rundt til karnevalsmusik. Her er
musikken og situationen (fest og
karneval) ufglsom overfor Babtistes
voksende desperation. Den inkarne-
rer verden som en modstand, som
noget ydre og fremmed i forhold til
den enkelte, idet den falger sin egen
ydre og mekaniske logik.

Der findes masser af eksempler pa
denne brug af musik. Mest bergmt
er nok Hitchcocks Farligt made (51),
hvor den unge Miriam myrdes i en
forlystelsespark til lyden af lystig
musik fra en karousel sdvel som op-
takten til mordforsgget i Royal Al-
bert Hall i slutningen af Manden der
vidste for meget (56). | sidstnaevnte si-
destilles den klassiske musiks kulti-
verethed med en rationel og kynisk
kalkuleret udferelse af et mord. Og i
Farligt mgde opleves mordet serlig
grotesk og uhyggeligt pa baggrund
forlystelsesmusikken og den samlede
audio-visuelle iscenesattelse af mor-
det i en forlystelsespark.8

Allerede i en film som M benyttes
et lignende musikalsk-retorisk greb.
Her understreges morderens psyko-
tiske mangel pa indfalelse, idet han
vedvarende flgjter et tema fra Griegs
'Peer Gynt’, der igen og igen hares
forud for hvert af barnemordene.

P& denne made far den diegetiske
musik ofte en mere kommenterende
rolle end underlegningsmusikken. 1
picnicsekvensen i Citizen Kane er
Kane og Susan draget veek fra den
monumentale ensomhed pa Xa-
nadu. Vi ser en lang begravelsesagtig
kortege af sorte biler, hvorefter der
klippes til et smilende negeransigt (I)
der synger 'It cant be love’ Fra bille-
der af festende mennesker bevager
vi 0s nu visuelt ind i Kane og Su-
sans telt, hvor der udfolder sig et
skiftevist under- og overspillet agte-
skabeligt drama af pinagtigt Ibsensk
tilsnit, mens festen auditivt fasthol-

des i form af musik udenfor teltet,
der hermed fremhaver Kane 0g Su-

san’s ulykkelige isolerethed.

Den kommenterende musik
Den diegetiske musik optraeder sjel-



dent som klassisk orkestermusik
men udgeres af musikformer, der er
teettere pa handlingens historiske tid
end underlegningsmusikken. Lola i
skikkelse af Marlene Dietrich synger
typisk 20°’er cabaret-sange, der sle-
ber pa en tung duft af berliner-deka-
dence og den polske flyverekadrille i
RAF i At veere eller ikke vaere (43) syn-
ger en music-hall inspireret sang, der
i sin form og tempo minder om
mange af krigsarenes engelske sange.

Hvor underleegningsmusikken er
instrumental, da er den diegetiske
musik ofte med sang, hvormed den
sa at sige kan tale to sprog pa én
gang; det rent musikalske savel som
det verbalsproglige. Sangene legger
ikke blot en stemning, indikerer su-
bjektive tilstande og lignende men
kan ogsa direkte med ord karakteri-
sere personer og situationer pa en
mere specifik made end underleg-
ningsmusikken.

I Sabrina (54) sidder den unge
chauffgrdatter i skikkelse af en me-
get ung og nuttet Adrey Hepburn
og betragter en af overklassefamili-
ens Larrabee's fester og serligt sgn-
nen David fra et tre i haven alt
imens orkestret spiller dansabel
jazzmusik og der synges: “Lreach for
You like | reach for a star...” Musik-
ken udpeger ikke blot, hvilke folel-
ser, der er pa spil som underleg-
ningsmusikken normalt ger, men
forholder sig til den, idet den i ord
inddirekte kommenterer afstanden
mellem den forelskede unge pige og
hendes forgudede David.

Undertiden kan filmen enddog
forlade den diegetiske musiks fysiske
forankring i filmens univers for sa
meget desto mere at lade den kom-
mentere handlingen. | slutningen af
Jean Renoirs Menneskedyret (38) er
vi til fest med jernbanens orkester,
der spiller op til dans. Filmens Sevé-
rine (Simone Simon), der har flirtet
med en ny bejler, forteeller togfere-
ren Lantier (Jean Gabin), at deres
forhold er forbi. Herefter forlader
hun festen. Kort efter falger Lantier
efter; vi ser ham udenfor, hvor mu-
sikken ikke kan hgres og derefter i
hendes lejlighed, der ligger stille hen.
Her myrder han hende, naget af ja-
lousi. Herefter klippes til dansesalen,
hvor orkestret nu assisteres af en
sanger, der synger om den trolgse
Ninette, der giver sig hen til alle.
Herfra klippes til Lantier og den
myrdede Severine, mens vi nu plud-
selig kan hgre sangen om Ninette,
der volder alle meaend sorg. Den

kommenterende effekt forsteerkes

her yderligere af, at reallydende for-
svinder og hermed overlader hele
lydsporet til sangens moraliserende
omkvead. Visuelt er vi et sted, audi-
tivt et andet sted. Her tilsidesattes
den diegetiske logik for at musikken
sa meget desto bedre kan kommen-
tere handlingen.

Coda: Den klassiske film

Dette falder meget godt i forlen-
gelse af den almindelige antagelse
om den klassiske film som en be-
stemt made at fortelle historier pa,
der er karakteriseret ved gnsket om
at usynliggere det fortalte som for-
talt: Historien skal fremstd som ufor-
midlet, hvorved tilskueren ubesve-
(rjet (og lystfyldt) kan indleve sig i
en.

Netop den diegetiske musik, der
udspringer 'naturligt' af forteellingens
univers, og som normalt karakterise-
rer personer og miljg, kan i kraft af
sin synlige veeren-der tillade sig at
sige billeddramaet imod gennem
brug af musik, der er inddifferent
overfor den dramatiske situation og
herved forsterke den falelsesmaes-
sige affekt hos tilskueren. Eller den
kan pa et mere intellektuelt og
sprogligt niveau kommentere det
fortalte via en sangtekst, der, som et
graesk kor, fortolker og seetter det
skete i perspektiv.

Underlaegningsmusikken, der ikke
kan legitimere sin eksistens i kraft af
billedsiden, ma derimod forlade sig
pa en minutigs loyalitet overfor det
indre folelsesmaessige drama  savel
som de ydre hendelser, der bringer
os gennem fortellingen. Dette geel-
der lige fra en musikalsk pointering
af sma handlings- og stemningsskift,
der 'synliggeres' gennem musikken,
til en udfoldelse af de store konflik-
temaer gennem gentagelse og varia-
tion af musikalske ledemotiver i
centrale dramatiske situationer.

Til verstre:
Al Jolson
syngerfor sin
Mammy'i
The Jazz
Singer?

Det er ikke mindst denne rolle-
fordeling som filmmusikken fra mid-
ten af 1950'erne pa en gang viderfg-
rer og udfordrer.

Noter:
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Score: Music and the Classical Hollywood
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1985.

5. Leman Engel "The American Musical
Theatre, US, 1967 Her seerligt p.137-99.

6. Hanns Eisler (og Th.Adorno) har i seerlig
grad - og ikke uden humor - hoveret over
flmmusikkens solide brug af musikalske
klichéer. Se Hanns Eisler: Composing for
the Films, Dobson, 1947.

7 Michel Chion "Le Son au cinéma”, Cahiers
de Cinéma/Editions de [I'Etoile, Paris,
1985. Her p.122-26.

8. Elisabeth Weis har skrevet en hel bog om
Hitchcocks brug af lyd og musik fra hans
tidlige lydeksperimenter i begyndelsen af
1930erne til 'Fuglene’ (63). Den er s& vidt
jeg ved den farste bog om lyd og musik
med en decideret auteur-vinkel. Se Elisa-
beth Weis: The Silent Scream: Alfred
Hitchcock’s Sound Track, Rutherford, Fair-
leigh Dickinson University Press, 1982.
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Det Danske Filmmuseums serie 'Fra

Stum Til Lyd’ viser bl.a. 'Den bl en-
ger og 'M’ fra slutningen af marts til
begyndelsen af april. Program kan

fas ved henvendelse til Filmmuseet.
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