FILM & MUSIK

Siden 1960%me har en raekke instruktagrer fyret kompo-
nisten og indsat sig selv som musikalsk DJ. Det er én af
mange forhold, der sammen med jazz, pop og rockmusik
radikalt har &ndret vores begreber om filmmusik. Her

berettes historien.

T™er var engang i Hollywood,
JL~hvor filmmusik blev kompone-
ret af én og instrumenteret af en an-
den. Denne musik var skrevet til
den enkelte film og instrumenteret
til et mellemstort orkester. Den
blev indspillet med passende og
ngdvendig hensyntagen til, at dialo-
gen skulle hgres klart og tydeligt.
Det kom der velsmurte og effektive
fortellinger ud af. Filmmusikken
var den usynlige hjelper, der trofast
fortolkede det audio-visuelle
drama, fastholdt og viderefgrte dra-
matiske konflikter gennem musi-
kalske temaer og bandt filmen sam-
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men pa langs af overspring i tid og
handling. Det var musik med et
senromantisk tonesprog og maske
serligt klange fra R.Strauss og G.
Puccini, der genlgd i 1930%rnes og
1940’ernes amerikanske filmmusik.

Fra begyndelsen af 1950°erne
fornyes det filmmusikalske sprog.
Det 20.arh.’s ekspressive og atonale
orkestermusik, jazzmusikkens syn-

koperede rytmik og skeeve tonalitet
samt farst balladen og i 1960%rne
pop og rockmusikken vinder efter-
handen alle ind pa filmens lydspor.

Den fordaervede storby

Jazzmusikken var forvist fra under-
leegningsmusikken indtil 1950’erne.
Hvis der blev spillet egentlig jazz-
musik, sa skulle orkestret ses.

Fra begyndelsen blev jazz’en en
del af den fordeervede storby’s mu-
sikalske tekstur. | Manden med den
gyldne arm (Preminger, 55) spiller
Frank Sinatra den forsumpede ex-
junkie og jazztrommeslager, Fran-

ie. Stedet er Chicago og miljeet
kriminelt. Her beveager den jazzede
musik sig frit fra det filmiske uni-
vers over i underlegningsmusikken
og tilbage igen. Allerede i Fritz



Side 24: Sangerinden Grace Jones smider
ikke komponisten men en stuntman over-
bord i 007-filmen View to a Kill' (84). Til
hgjre: Gary Cooper i High Noon' (52).

Lang’s Dr. Mabuses testamente (32)
lyder filmens eneste musikunder-
lagte sekvens, der foregar pa et ca-
feteria efter det unge pars forste
mgde, i form af et klassisk orkester,
der spiller bemerkelsesvardigt
jazzet. Her i 1932 forbindes jazz-
musikken altsd med kerligheden
men i en kriminaliseret storbykon-
tekst.

1950%ernes bglge af jazzmusik
eller i hvert fald jazz-lignende mu-
sik i film som Vild ungdom (Bene-
dek, 53) og Et mords analyse (Pre-
minger, 59) blev fulgt af brug
af mere improviseret jazz i 1960°er-
ne’s film. 1 1970%erne er jazzens
konventionaliserede asso-ciation til
storbyen som et fordervet og pa
alle mader usundt og livsfarligt sted
at befinde sig blevet udnyttet pa
begge sider af Atlanten hos Berto-
lucci i Sidste Tango i Paris (74) og
med Bernard Herrmann’s musik til
Scorsese’s Taxidriver (76).

Forskellen er, at hvor de tidlige
film har en social forklaringsramme
med en kausallogik si klar som et
spil billard, s udgeres 1970%rnes
film af personer, der befinder sig i
en bestemt mental mere end social
tilstand. Den tidlige filmjazzmusik
associerer til en utemmet og vild
mentalitet, men musikken fungerer
sammen med et dramatisk forlgb
med klart fremstillede Aarsag-virk-
ningsforhold. Hos Bertollucci og
Scorsese fungerer jazzmusikken
mere som en markering af indre til-
stand, hvor de fysiske rammer bli-
ver fjerne og ligegyldige kulisser for
et stadigt mere isoleret storbyindi-
vid.

Siden er jazzmusik og jazzet
popmusik (og serligt saxonfonen)
blevet standardinventar i varianter
over og pasticher pa gangster og de-
tektivfilm i film som Cotton Club
(Coppola, 84) og Blade Runner
(Scott, 82) savel som et utal af tv-
serier. | Blade Runner er Vangelis
musik hevet ud af klubintimiteten,
vak fra den asfalterede gade og op i
et futuristisk alt-rum, hvor den
med sterkt udvidet rumklang og
synthesizerunderlaegning breder sig
i det for science-fictionfilmens ka-
rakteristiske uendelige og uklart lo-
kaliserede lydrum.

Den moralske musik:
High Noon

Jazzmusikken savel som den mo-
dernistisk-ekspressive musik lyder
anderledes men forbliver pa mange
mader indenfor den klassiske film-
musiks rammer forstaet som en be-
stemt made at fungere pa. Den er
loyal mod og udtrykker det indre
drama, de folelser og sympatier,
som vi af filmen opfordres til at
have. Den karakteriserer et miljg,
en psykologisk tilstand eller en be-
stemt falelse, der relaterer sig til
den dramatiske situation.

Her foregriber Fred Zinnemann’s
western Sheriffen (52) med musik af
Dimitri Tiomkin en del af de &n-
dringer af filmens made at fungere
pa, som den senere pop- og rock-
musik for alvor farer med sig ind i
filmen. Den abner med en titelsang.
Til de indledende billeder hgres
Tex Ritter synge ‘Do not forsake
me oh my darling’. Der hgres ingen

reallyd og musikken og sangen er
tydeligvis ikke en del af filmens fik-
tive univers. Hvad betyder det?
For det farste er der tale om en
vedvarende rytmisk markeret mu-
sik med et tydeligt forlgb via vers
og omkvead, hvorved musikkens tid
merkbart underlaegger sig billedets
tid. Ikke blot i form af rytmen men
ogsa fordi, der tydeligvis er tale om
en sang, der skal synges til ende.
Hermed opdeler musikken tiden pa
en langt mere handfast made end
den Kklassiske filmmusik og giver
hermed den musikunderlagte se-
kvens en mere determineret karak-
ter. Sekvensen tager ganske enkelt
lige s lang tid som musikken o
ikke omvendt. For det andet, sa
kommenterer sangen handlingen og
personerne med ord. Det er en
funktion, som ellers i den Klassiske
filmmusik er udlagt til den diege-
tisk begrundede musik, dvs den
musik som preesenteres som en del
af filmens univers. Her er det she-
riffens skisma mellem hensynet til
sig selv og den elskede og s& den
moralske forpligtigelse i forhold til
lov og orden, der kommenteres
gennem sangens talen om svigt.
Denne underlegningsmusik er ikke
tilgeengelig for vores helt (Gary Co-
oper) men er udelukkende til for
os. Her er det altsa ikke blot muligt
at understrege en stemning eller si-
tuation men ligefrem at synge den
ud og hermed fordoble det udsigel-
sesmassige felt gennem musikkens
kommenteren. Musikken stiller sig
udenfor handlingen. Den forlgber
ikke parallelt med sma handlings-
skift men seetter tiden i sta, idet den
forholder sig til den moralske kon-
flikt pa en langt mere objektivt
konstaterende made end den mere
subjektivt indfglende musik, der
akkompagnerer resten af filmen.
Det betyder i en vis forstand en
omvending af forholdet mellem
musik og billede, et forhold der li-
geledes ggr sig geldende i en senere
sekvens. Her ses sheriffen pa sit
kontor, idet han begynder nedskriv-
ningen af sin sidste vilje for mid-
dagstoget ankommer med dén
Frank hele byen frygter, men som
kun sheriffen ene mand ensker at
tage kampen op med. Vi ser og
harer pendulet pa hans ur. Herefter
seetter musikken ind, idet den over-
tager pendulets rytme. Nu falger
billedklip rundt blandt byens bor-
gere, der alle venter, til stationen,
hvor Frank’s handlangere venter, til
sheriffen alene pa sit kontor etc.
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Alle billedklip falder taktfast pa
musikken, der fastholder sit lang-
somme og skeabnesvangre tempo.
Musikken afbrydes forst, da flgjten
fra det ankomne tog lyder.

Her overtager musikken en
rytme fra filmens stgjside, den ryt-
miske lyd af pendulet pa et ur. Her-
efter faglger billedklippene den mu-
sikalske rytme. Musikken insisterer
pa at blive hagrt som en selvstendig
og igrefaldende betydningselement,
der s dbenbart styrer og kontrolle-
rer de visuelle forlgb i denne se-
kvens. Musikken er sa domine-
rende, at det kreever en hgj lyd (tog-
flgjten) til at klippe den ud og
bryde dens rytmisk determinerede
magt.

Nar det alligevel virker skyldes
det, at denne omvending af det tra-
ditionelle lyd-billede hierarki reelt
fungerer i forlengelse af filmens
overordnede dramatiske logik, idet
den uforandrede rytmik understre-
ger det skabnebetingede i hand-
lingssekvensen, situationens uaf-
vendelige logik. Musikken ger altsa
ikke blot opmarksom pa sig selv,
men opnar en intensivering af fil-
mens dramaturgiske point-of-no-
return.

Sheriffen indeholder ikke kun
denne rytmisk markerede sekvens
samt titelsangen. Der indgar ogsa
orkestermusik af den velkendte
slags, der indgar som del af filmens
musikunderleegning. Filmen udger
pa én gang et brud med den tidli-
gere filmmusikalske @stetik samti-
dig med, at dens musikunderleg-
ning pa klassisk vis indgar som hori-
sontalt (fremadrettet) fortelleele-
ment.

Det er denne tendens mod ud-
vendiggerelse af musikken i forhold
til den dramatiske finmekanik, som
peger fremad mod den mere pop-
og rockpraegede filmmusik. Men
farst en tur over europa.

Instruktgr versus komponist
Den klassiske filmmusik er pa
mange mader et abenlyst og ofte
overset eksempel pa grenserne for
auteur-teenkningen, dvs. den filoso-
fisk-romantiske forestilling om fil-
men som instruktgrens ‘pen’
(Astruc), filmen som udtryk for én
kunstnerisk bevidsthed.

1960’erne er om noget den selv-
bevidste instrukters tid. Her opfat-
tede flertallet af europaiske og se-
nere en lang rekke amerikanske in-
struktarer sig nu som filmkunst-
nere, der havde et personligt bud-
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skab pa hjerte. De kunne skrive
drejebog, dialog og instruere. Bag-
efter kunne de sidde med ved klip-
pebordet. Men musikken kunne de
ikke selv lave.

Jean-Luc Godard omgar proble-
met ved enten at begraense mang-
den af musik eller ved at bruge mu-
sikken som et ramateriale og ind-
saette den i det visuelle forlgb efter
forgodtbefindende. Michel Legrand
skrev musikken til Livet skal leves
(62) som et enkelt og langsomt
tema i mol med 11 variationer, der
skulle spilles til hver af filmens ialt
12 episoder. Godard ender med at
smide al musikken ud bortset fra én
af variationerne, som han si ind-
klipper pad en rekke steder i fil-

fortellerstemmer ger yderligere
krav pa tilskuerens auditive op-
mearksomhed og i Livet skal leves
kompliceres dette ved musikkens
pludselige tilstedeverelse og ligesa
tilfeeldige forsvinden. Musikken ud-
springer tydeligvis ikke sa meget af
dét drama, der foregar i filmen.
Den er der pludselig og ma af til-
skueren accepteres som en selvs-
teendig del af et samlet udtryk, der
ikke sa meget indordner sig under
en objektiveret fortellings logik
som under instruktarens subjektive
logik.

Luis Bunuel reprasenterer
samme bestreebelse mod det gen-
nemkontrollerede udtryk. Han
undlader simpelthen at bruge mu-
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menl Musikken bryder aldrig ind,
hvor man ville forvente det. Den
falder narmest tilfeldigt ind og
hegres si meget desto tydeligere.
Kontrasten mellem Legrand’s enkle
og let melankolske tema og den af
Godard foretagede serielle indmon-
tering ger pa én gang musikken
steerkere i sit faglelsudtryk samtidig
med, at den selvstendigger sig fra
det gvrige filmiske forlgb.

Godard benytter sig i alle sine
film af mange simultane informati-
onskanaler og musikbrugen indgar i
denne strategi: Hans personer taler
samtidig med, at der pa billedsiden
hyppigt ses skilte, skrift pa vaegge
eller breve i narbilleder, der ofte
kommenterer personer eller hand-
ling. Hgjtleesning og undertiden

sik i Dagens skgnhed (66) samt
(borset fra indledning og afslut-
ning) Morderenglen (62). Hermed
opstar en del af filmens foruroli-
gende nggternhed. Et indlysende
eksempel er, da egtemanden til vo-
res kvindelige hovedperson (Cathe-
rine Deneuve) skydes ned af hendes
elsker pa gaden. Vi hgrer farst sku-
det udenfor billedfeltet. Derneest
klippes til gaden og den nedskudte,
hvorefter vi ser hustruen reagere og
lgbe ned pa gaden. Musikkens ude-
bliven er pafaldende, og hermed
opnar scenen denne underlige ikke-
involverede fremstilling af en tra-
gisk begivenhed; som tilskuer og
Iytter star man let indifferent til-
bage overfor mordet. Det er samme
situation, som da Jean-Paul Bel-



mondo 7 ar tidligere dgr udem mu-
sikledsagelse i slutningen af Andelgs
(59). Netop Godards udeladelse af
musikken pa et sted, der i den klas-
siske film ville fa strygerorkestret til
at svulme op en sidste gang, for-
vandler begivenheden og det
unikke gjeblik til en simpel hand-
else eller formel gestus; den musi-
kalsk-dramatiske og uomgangelige
ngdvendighed aflgses af tilfeeldig-
hedens lavmalte realitet.
Tavsheden mht. musikken finder
delvis sit udtryk i den amerikanske
film fra anden halvdel af 1960’erne.
Bonnie og Clyde (67) savel som
Butch Cassidy and the Sundance
Kid (67) er med meget begraenset
musikunderlaegning. Sidstnavnte er
renset for musik med undtagelse af
Burt Bacharach-nummeret ‘Rain-
drops keep fallin’ on my head’ til
billederne af Paul Newman pa en
cykel i solskinsvejr? | Bonnie and
Clyde er der er tale om et kort og
hurtigt, instrumentalt country-
stykke, der spilles hver gang Bonnie
og Clyde i bil er pa flugt efter et
kup. De psykologiske relationer
fremstilles uden musik som i de
scener, hvor Bonnies impotens er i
centrum. Musikken er det ‘liv’, som
deres tilveerelse far i kraft af deres
desperado-tilveerelse, hvorved mu-
sikken bliver symbolsk-musikalsk
stand-in for et abstrakt frihedsideal.

Film og rockmusik: Easy Ri-
der

Med Easy Rider (69) far rockmusik-
ken og 68-ungdomskulturen for al-
vor sin entré i den moderne ameri-
kanske film sammen med Wood-
stock-koncerten som biograffilm,
Antonioni’s Zabriskie Point (70) og
1970’ernes mere teaterrockede
musicals som Jesus Christ Superstar
(Jewison, 73) og senere Hair
(Forman, 79).

Her falges Peter Fonda, Dennis
Hopper og delvis Jack Nicholson af
kameraet pd Harley Davidson-mo-
torcykler gennem det amerikanske
landskabs gde formationer i lange
sekvenser med Steppenwolfs ener-
gisk pumpende rockmusik samt
The Band mfl. pa lydsiden. Der er
mange og lange sekvenser, hvor bil-
lederne flyder med og nermest be-
grundes af musikken. Her bliver det
amerikanske frontierlandskab fra
westernfilmene forvandlet fra hi-
storisk-kulturel oprindelsesmyte til
et symbolsk evighedsrum, et é&r-
keeologisk americana, pa baggrund

af hvilket den personlige frihed ud-
trykkes gennem den individuelles
rejse igennem dette rum. Der er
tale om en fornyet mytologi men
vel at marke i form af road-movi-
ens passive tilegnelse af verden. Vi
oplever tre, der oplever; publikum
fordobles via de tre rejsende for
hvem landskabet forbliver et imagi-
nert rum, et distanceret og sym-
bolsk billede pa friheden. Her gen-
findes kareturen gennem landska-
bet fra Bonnie and Clyde til Thelma
and Louise (Scott, 87).

De mange kgreture med musik
er uden reallyd (med undtagelse af
Roger McGullis afsluttende ‘Ballad
of Easy Rider’). Sekvenserne bestéar

Side 26: Fra ‘Livet skal leves' (62). Her-
over: Paul Newman og Katharine Ross
cykler rundt i solskinsvejr til ‘Regndraber
drypper i mit har'. Herunder: Det ameri-
kanske landskab i Easy Rider'.

udelukkende af billeder Klippet i en
lgs rytme til musikken. Bortset fra
de to farste numre (The Pusher’ og
‘Born to be wild’ - begge Steppen-
wolfs), der forlgber under det over
9 minutter lange anslag, sa starter
musikken markant hver gang di-
rekte pa farste billedklip til en
karesekvens. Sangene fungerer ofte
som direkte kommentar til handlin-
gen som nummeret 'The pusher’,
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der afspilles umiddelbart efter en
narkohandel. Andre gange er det
sangen, der giver de gentagne kare-
ture en ny stemning som The Byrds
blidt-vemodige ‘I wasn't born to
follow” og The Bands nedgearede
The Weight’ med akustisk guitar,
bas og trommer til kgreturene far
og efter de ankommer til det lille
alternativ-samfund, der netop star i
modsetning til  Steppenwolfs
pagaende og elektriske rock i fil-
mens start. Samtidig udelukker
musikken konsekvent enhver form
for stgj eller dialog. Kun lyden af
motorcyklerne fades ind, nar mu-
sikken fades ud.

Med andre ord dikterer musik-
ken ofte billedsekvensens lengde,
den udelukker konsekvent reallyds-
rummet, musikkens in-punkter er
ofte markante og musikken synes
ofte at bestemme kgreturens emo-
tionelle indhold.

Hvor underleegningsmusik ofte
markerer dramatisk-emotionelle
endringer, sa udger musik-sekven-
serne i Easy Rider en slags hand-
lingsmassige og dramatiske nul-
punkter, hvor musikken distancerer
os fra dét vi ser; udelukkelsen af re-
allydrummet forvandler filmens
personer fra mennesker til ikoner
samtidig med, at landskabet myto-
logiseres. Det bliver til et musi-
kalsk-visuelt fjernpanorama baret
frem af rockmusikkens elektriske
4/4-dele utopi om en anden virke-
lighed, hvor friheden ikke bare er
'somebody who needs a haircut’.
Saledes deler Easy Rider sig op mel-
lem post-68’s musikbarne frontier-
utopi og sekvenserne uden musik
med ‘virkelighedens’ lyde, der ud-
geres af samtaler omkring lejrbél og
konfrontationer med et provinsielt
og snavertsynet (og ideologisk set
1950%r-) USA som bogstavelig talt
slar dem ihjel. Peter Fondas “You
know, Billy, we blew it” kan pas-
sende std som filmens pd én gang
profetiske og flertydige indskrift.

Samtidig udger sangteksterne
undertiden en slags kommentarer
til en scene, som vi netop har over-
varet. Dette gelder ikke blot for
Easy Riders motorcykelrock. Den
kommenterende underlegnings-
musik bliver et gennemgaende ele-
ment i den moderne amerikanske
film. Fagre voksne verden med Paul
Simons dremmende pop-melanko-
lier, Altmans ironiske brug af Leo-
nard Cohen-sange i Vestens syndige
par - McCabe & Mrs. Miller’ $71)
samt den blidt-ironiske indled-
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ningsmusik til M.AAS.E1. (70) med
omkvedet ‘Well, suicide is painless’
er andre eksempler.

Instruktgren som DJ

Den pop og rockmusik, der har op-
tradt i film siden anden del af
1960’erne, har i hgj grad veeret pree-
produceret musik, der sa er monte-
ret ind i et filmisk forlgb i modsat-
ning til den klassiske filmmusik, der
blev komponeret og indspillet til
den ferdige film. Men samtidig
med dette er det blevet mere al-
mindeligt at benytte allerede eksi-
sterende musik som sadan i form af
klassisk musik som Pier Paolo Paso-
linis brug af Bach i Luderkarlen Ac-
catone (61), Stanley Kubricks brug
af Richard Strauss Also Spracht Za-
rathustra’ i Rumrejsen ar 2001 (68)
eller Luchino Viscontis brug af
Mahler i Dgden i Venedig (71). Her
fungerer alene valget af musikken
som en kommentar.

Komponisten Alex North havde
faktisk faet opgaven med at skrive
musik til Rumrejsen ar 2001. Ku-
brick endte med at droppe hans
musik til fordel for Strauss.

Indledningsvis afspilles overmen-
neskefilosof’en Zarathustras tema,
idet der overblendes fra den forhi-
storiske abe, der kaster en knogle
op i luften, idet der, mens den
hvirvler rundt, visuelt overblendes
til et rumskib. Et tidspring, hvor
den menneskelige udvikling ind-
rammes af henholdsvis aben, der
benytter primitive redskaber, og
mennesket, der bevaeger sig i rum-
met via hgjteknologi. Det er et lyd-
lgst rum, hvor kun musikken op-
treeder: Det sene 19.arhundredes
moralstormer (Nietsche reprasen-
teret gennem Zarathustra) omsat i
Strauss musik spandes ud over
yderpunkterne i den menneskelige
evolution (ifelge Darwin). Her er
det musikkens historisk-kulturelle
tilblivelseshistorie, der - gennem
musikkens indmontering i en ny
sammenhang - forfalger musikken,
idet den uundgaeligt er ladet med
betydning, og hermed kommente-
rer det filmiske forlgb. Den styrer
pa én gang billedforlgbet, der tyde-
ligvis er klippet til musikken, og
samtidig setter den sig udenfor
dette; musikken indbyder ikke til
en form for psykologisk indlevelse
men til distanceret imponerethed
af Kubricks kosmiske kortslutning
af menneskets kamp med naturen.

Alene brugen af allerede eksiste-
rende musik giver ofte filminstruk-

tarer en langt stgrre kontrol over
filmens musik, end det er tilfeldet
med den komponerede filmmusik.
Serligt Kubrick har benyttet sig af
forhandenveerende ‘klassisk” musik
i ovenngvnte film samt Clockwork
Orange og Barry Lyndon2 mens
Bergman f.eks i Hvisken og rab (75)
lader den sparsomme musik lyde i
form af et stykke af Bach’s Sara-
bande i c-mol og Chopin’s Mazurka
i a-mol. Med denne DJ-rolle gen-
indsetter instruktgren sig selv som
filmens absolutte marionetfarer,
der kontrollerer de levende billeder,
lyden savel som musikken.

Men det gelder ikke kun den
klassiske musik. Woody Allen be-
nytter konsekvent prea-eksisterende
jazz-musik, og lange passager synes
at veere visualiseret jazzmusik som
indledningsmontagen i Manhattan
(79) til Gerswins ‘Rapsody in blue’
samt dén scene med banken, Wo-
ody Allen og Diane Keaton i silho-
uet mod Brooklyn Bridge, der synes
at inkarnere Allens paradoksale
Manhattan-mytologi; paradoksal for
sa vidt at musikken hovedsalig deek-
ker en periode fra 1920%rne til
1950%erne, mens Allens kunstneri-
ske gennembrudsfilm er samtids-
film fra slutningen af 1970%rne og
frem. Musikken beskriver nostalgisk
et ‘der-var-engang-New-York’, mens
diegesen forankres historisk i en tid
i kelvandet pa kvindefrigarelsesbe-
veegelser, kernefamiliens sammen-
brud og eksplosionen i omfanget af
det videregaende uddannelsessy-
stem (kvindelige studerende og el-
dre mandlige akademikere er hyp-
pige figurer i Allen’s univers). Her-
med skaber han et samtidighedsrum
og simultant hermed (via musik-
ken) et tidlgst’ og mytologisk rum,
et ‘evigt’ nostalgisk Manhattan.

Det er symptomatisk, at han
sjeldent benytter sig af diegetisk
musik. Nar han ger det, s er det
som i Hannah og hendes sgstre (85)
enten i form af rockmusik, der giver
anledning til sarkastiske kommen-
tarer fra Allen om musikerne
(“...they are going to take hosta-
ges’), eller Bobby Short med Cole
Porters Tm In Love Again’ eller
som i Radio Days (87), hvor den for
en stor dels vedkommende diegeti-
ske musik er begrundet i filmens hi-
storiske tid. Musikken er saledes et
idiosynkratisk auteur-marke i Al-
lens film, der pa afgerende vis er
med til at etablere en vis over-
barende (og nostalgisk baret) di-
stance til karakterer og miljger.



Det nye mth. musikken i den
amerikanske film er, at den i hgj
grad med pop- og rockmusikken pa
en helt ny made bliver en igrefal-
dende del af det filmiske forlgh:
Musikken hgres pa en anden made
end i den klassiske film. | Kubricks
Dr Strangelove (63) hgres Very
Lynn’s ‘We’ll meet again’ til bille-
derne af bombeflyets ‘Kaptajn
Kong’ siddende overskrevs pa en
atombombe vinkende med sin
cowboyhat pa en ensom lufttur ned
over Sovjetunionen. Herefter klip-
pes til billeder af gentagne
atombombeeksplosioner. Sekven-
sen er lammende tragikomisk i dens
sammensgtning af musik og bille-
der, der begge i hgj grad er beerer af
et historisk fastlagt betydningsind-
hold: Gennem sit historiske ud-
spring i anden verdenskrig udtryk-
ker sangen et kollektivt hab om den
dag krigen (2.verdenskrig altsd)
slutter. Denne pa-afgrundens-rand-
optimisme forbindes med udsigten
til at en enkelt sindssyg general
(anno 1967), har iveerksat dét, der
muligvis er jordens undergang. San-
gen giver en underlig og ubehagelig
form for ‘nostalgisk’ déjavu, idet
den som historisk dokument om en
‘undergangstid’ har overlevet histo-
rien og nu hgres som stilfeerdig ind-
gangportal til dét, der (maske) er
den endelige dommedag i det filmi-
ske Nu.

Sangen udtrykker langt fra nogen
form for indfgling. Den treder sna-
rere udenfor filmen for at kommen-
tere den gennem en ironisk distan-
cering. Det er en musikalsk funk-
tion, der genfindes i titelsangen
‘Suicide is painless’ i indledningen
af M.A.S.H. til billederne af indfly-
vende helikoptere med blodigt
sarede soldater til en amerikans
militeerhospitalslejr et sted i Koreas

Til venstre:
Diane Keaton
i Radio
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jungle ner
fronten. Her
kommente-
rer musik-
ken pa for-
tellingens
niveau det
fortalte
savel som
forteellingen
som sadan.
Begge steder
bliver underlegningsmusikken an-
derledes markant og centralt aste-
tisk og falelsesmeessigt virkemiddel.

Instrukter og komponist

To andre bud pd en anden type
filmmusik er henholdsvis Enrico
Morricones musik til Sergio Leones
spaghetti-western’s i 1960°erne
savel som Angelo Badalamentis
musik til film af David Lynch. Hos
Leone kan scener forleenges i det
uendelige via musikken som den af-
sluttende duel i Den gode, den onde
og den grusomme (66), idet musik-
kens storladenhed (fa instrumenter
som trompet og kraftigt forsterket
akustisk guitar med meget rum-
klang), kraftige volumen og lang-
somme tempo, dens langstrakte op-
bygning med gentagelse af temaer
og underligt overvirkelige kvalitet
(bla. i kraft af tonalt hgje og ordlgse
korstemmer) far de ofte meget
famalte personer en nermest mo-
numental status, de treeder naermest
ud af tiden og frem som tegn mere
end som individer. Nar musikken
lyder, sa ophgrer tiden som be-
vaegelse ligesom virkeligheden
pludselig vender tilbage med really-
den, ndr musikken meget abrupt og
pafaldende ophgrer. Tiden settes i
std (som i operaens arier) og perso-
nerne treeder over i en anden virke-
lighed, en form for evig overvirke-
lighed. Samtidig har den komiske
elementer som i afslutningsduellen,
hvor musikkens ikke-markerede
rytme pludselig bryder over i en gu-
itarmarkeret tangorytme med en
hgjt syngende trompet. Dette ak-
kompagneres af musikalske stgj-
elementer sdsom skudlyde og lyden
af kastagneter med rumklang i mu-
sikken til nerbillederne af pisto-
lerne. Med dette stgjmusikalske
indslag i musikken, sa forvarsles du-

ellens afslutning pd en komisk
made.

Badalamentis musik har ligeledes
en evne til at skabe en anden virke-
lighed, der ikke s& meget er en mo-
numental og mytologisk overvirke-
lighed som en mere ubestemmelig
og underbevidst uvirkelighed, et
stillestaende erkendelsesrum. Ansa
Lenstrup har peget pa Badalamen-
ti’s musiks arbejden vertikalt (med
tv-serien Twin Peaks som eksempel)
snarere end den klassiske orkester-
musiks arbejden horisontalt og
fremadrettet, idet den via sit staerkt
udvidede tonale rum (det meget
dybe og det meget hgje), det ned-
satte tempo og den sarlige ‘sound’
nermest etablerer vertikalt organi-
serede psykiske rum i musikken3
Det er trek, der ligeledes findes i
Blue Velvet (86) Det, som den har
til feelles med Morricones musik, er
denne ‘andethed’ kombineret med
filmens og musikkens treeden ud af
tid, dens treeden ind i et andet og
musikalsk etableret rum. Hos Bad-
alamenti er lydniveauet lavere,
tempoet skruet helt ned og tema-
musikken afviklet via fa, langstrakte
synthesizerskabte toner og manipu-
leret sang, hvorved den opnar
denne forfgrende drgmmeagtige
kvalitet. Hos Leone savel som Ly-
nch bemzarkes musikken ikke sa
meget fordi, at den kommenterer
billederne, men fordi den i pafal-
dende grad ophaver film og musik
som rytmisk forlgb i tid; den for-
vandler filmens personer til hen-
holdsvis monumenter og passivt
perciperende subjekter, idet hand-
lingens fremadskriden fornagtes til
fordel for et iscenesat eller ople-
vende og forlenget nu.

Film og musikindustrien
Musikkens dominans i filmen er i
hgj grad et amerikansk fenomen
for sa vidt, at plade og filmindu-
strien i USA snart ikke er til at
skelne fra hinanden, idet at film kan
markedsfgre plader og plader kan
markedsfgre film. Det gelder ikke
mindst musikken til filmene Sater-
day Night Fever (Badham, 77) og
Grease (Kleiser, 78), Jennifer War-
nes ‘Up Where We Belong’ fra Offi-
cer og gentleman (Hackford, 82)
over 9 1/2 uge (Lyne, 86), der bla.
gav Joe Cocker et comeback, til
Whitney Houstons krukkede eska-
pader i Bodyguard (Jackson, 92).
Siden starten af 1960’%erne er en-
hver ordentlig James Bond-film ble-
vet udstyret med sit faste tema-hit,
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og egentlige sound-track al-bums
fra en lang rekke film har lenge
veeret udgivet pa LP og CD. Desu-
den bliver publikums tilvaenning til
det musikstyrede billedforlgb sta-
digt mere almindeligt i kraft af den
fortsatte markedsfgring af musik-
udgivelser via musikvideoer pa tv.
Det betyder ikke, at der ikke bli-
ver lavet filmmusik pa den gamle
made. John Williams er nok en af
de mest succesfulde komponister i
den ende af skalaen med en impo-
nerende raekke af musik til Spiel-
berg-Lucas film som Dgdens gab
(75}, Stjernekrigen (77), Imperiet
slar igen (Kershner, 80}”, Jagten pa
den forsvundne skat (81} og Jarassic
Park (93}. Instrumenteringen er i
hgj grad klaret via synthesizer, men
maden at komponere pd og musik-
kens strukturelle-dramaturgiske
funktioner ligger i forlengelse af
den Klassiske Hollywood-filmmu-
sik. Der er generelt tale om spekta-
kulere og teknisk krevende ud-
styrsfilm, store fortellinger baret af
begejstring for filmteknikkens mu-
ligheder: En sadan fortzlling
kraever ligesom den klassiske orke-
stermusiks episk-romantiske lgft.

Filmmusik, musikfilm og mu-
sik i film

Efter 68 bliver 1950’erne til musi-
kalsk kulturhistorie med en besyn-
derligt dragende nostalgi, som
George Lucas farst har gre for i Sid-
ste nat med kliken fra 73 med musik
af bla. Buddy Holly, Chuck Berry,
Fats Domino og Bill Haley and his
Comets. Hvor man groft sagt i den
klassiske film benyttede sig af et &l-
dre musikalsk sprog i underlaeg-
ningsmusikken (senromantisk, si-
den suppleret med mere disharmo-
nisk og atonal musik} og forskellige
nyere rytmiske musikformer som
diegetisk musik (ofte jazz}, sa ven-
der dette billede med den moderne
film, idet at underlegningsmusik-
ken ofte bliver nutidens (og ung-
dommens} musikalske sprog, mens
den diegetiske musik ofte fungerer
som historisk karakterisering, idet
den undertiden bevager sig stil-
historisk tilbage gennem det
20.4rhundrede - og ofte til
1930’erne eller 1950'erne - for at
karakterisere filmens tid i fim som
navnte Sidste nat med kliken', musi-
cal-filmen Grease (dog med umi-
skendelig 70’%r’teknologisk sound},
Cotton Club og Radio Days for blot
at naevne nogle.
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Fornyelsen af underleegningsmu-
sikkens made at fungere pa op-
haever den diegetiske musiks privi-
legium mth. den kommenterende
eller refleksive funktion, den for-
doblede udsigelse via sangtekstens
forholden sig til det hgrte og sete,
en genindramning af fortellingen
som fortalt.

Det er som om, at filmen siden
1960%rne ikke har samme behov
for at naturalisere fortellingen som
fortalt. En lang reekke film iscene-
seetter gennem pop- og rockmusik-
ken en udvendiggerelse af det filmi-
ske univers, en krengen filmen ud
som iscenesat forlgb. Musikken la-
der os betragte personerne udefra,
idet musikken udstiller dem af det
filmiske univers, som i Butch Cas-
sidy da ‘Raindrops keep falliri on
my head’ pludselig og ubegrundet
bryder ind og fjerner alle reallyde
men uden en egentlig dramaturgisk
funktion; filmens handling gar sim-
pelthen i st, idet den nu forvandles
til et oplevelsesforlgb uden ret-
ningsbestemt og dramatisk motive-
ret bevaegelse mod et givent mal.
Her er tale om et visuelt-musikalsk
temps mort’, en lystfyldt ubestem-
hedsoplevelse, der siden er blevet sa
grundigt trivialiseret via tv og rekla-
mer.

Amerikanske film har siden be-
gyndelsen af 1980°erne fremvist en
massiv tendens mod disse musikvi-
deo-lignende sekvenser, hvor det i
hgj grad er musikken, der afggr om
sekvensen fungerer eller gj, dvs om
vi fascineres. Jeg vil dog mene, at
det er en tendens, der ikke kun kan
relateres til tv-mediet, men som
kan spores tilbage til indoptagelsen
i slutningen af 1960’erne af rock-
musik i amerikansk film og Morri-
cone som fremstaende eksempel i
europa. Hvor musikken i Sheriffen
er astetisk nybrydende, da er den
pa traditionel filmmusikalsk vis
med til at forsteerke en fremadrettet
speending pa langs af diegesen som
forlgb. Omvendt er brugen af
Bacharach’s sang i Butch Cassidy en
lgssluppen show-stopper. Her tree-
der personerne via musikken ud af
handlingen for at etablere et afg-
renset, semi-autonomt forlgb uden
betydning for filmens etablering og
afvikling af personer og konflikter.
Kgareturene i Easy Rider minder
umiddelbart om diligenceture og
hesteridt i den klassiske western.
Men med den forskel at hvor mu-
sikken og beveegelsen gennem det
amerikanske landskab havde be-

stemte formal i den Kklassiske
western (to adskilte skal mades, en
advarsel skal overbringes}, sa er
kgreturen pa motorcykler gennem
landskabet understgttet af musik-
kens elektriske puls blevet et formal
i sig selv.

De sidste 20 ar har fremvist et
noget blandet kor af mere traditio-
nel underlegningsmusik, egentligt
musikbarne film med afvikling af
en serie af pop- og rockhits til for-
skellige former for mere eller min-
dre gennemteenkt brug af allerede
eksisterende musik i film.

Filmmusikken har skiftet karak-
ter. Den er ligesa meget musik som
egentlig filmmusik. Den indgar i
omfattende grad i et kulturelt
kredslgb udenfor biografens luk-
kede rum, der overskrider den klas-
siske filmmusiks indarbejdning af
stil- og melodicitater. Den taler til
sit publikum pa en anden made.
Den Kklassiske filmmusiks episke
lgft, dens dramatisk-emotionelle
fremdrift, optraeder i den samtidige
film men er ikke laengere ene-
radende. Der er ikke lengere tale
om en slags muzak, en ubemarket
og diskret manipulerende lydgrad i
baghovedet, men om musik, der er
lavet for at blive hart og lyttet efter.
En af popmusikkens store kvaliteter
og dens egentlige adelsmerke er at
veere igrefaldende. Dele af den ny-
ere musik i film - og ikke kun pop-
musikken - omskaber i en vis for-
stand filmgangeren til en mere op-
marksom eller registrerende lytter.

Det gar ikke ngdvendigvis filmen
og musikken bedre eller darligere.
Men det forandrer radikalt dens
funktion og hermed biografen som
oplevelses- og erfaringsrum.

Noter:

1. Michel Legrand beretter om dette i en te-
lefonsamtale med Royal S. Brown i 1980.
Om dette samt Godard og musikken til ‘Livet
skal leves’ samt ‘Manden i manen’ (1965),
se Royal S. Brown: ‘Overtones and Underto-
nes: Reading Film Music’, University of Cali-
fornia Press, 1994. Her p.188-211.

2. Palle Schantz Lauridsen har behandlet
musikken i de tre neevnte film (herunder for-
holdet mellem musikkens oprindelige og for-
nyede filmiske betydning) i artiklen ‘Musik-
ken hos Stanley Kubrick’, in: Sekvens,
Kgbenhavn 1993.

3. Se Ansa Lgnstrups glimrende og detalje-
rede analyse ‘Hvordan ger musikken i Twin
Peaks?’, in: Mediekultur nr.18, Arhus, 1992.
Artiklen udmaerker sig ved at bega en musi-
kanalyse, der ikke blot bedriver nodeekser-
cits, men som rent faktisk ger leeseren klo-
gere pa tv-seriens gestetisk-tematiske sam-
mensathed.



