Hvordan far

musikken mening?

Om karakter, situation og tilskuer

Det folgende skal forstds som et forsog
pa at besvare et meget basalt sporgsmal,
nemlig: Hvordan far musikken mening i
film?

Mit umiddelbare svar vil vaere, at musik-
ken far mening gennem tilskueren. Filmmu-
sik er musik for en tilskuer. Og musikken
passer altid for sa vidt at tilskueren vil bruge
den til at forstd betydningen afen given fil-
misk sekvens.

Modsat dette vil en del ellers heevde at vi
opfatter filmmusikken som et udtryk for en
indbygget forteller. Indenfor filmteorien
har fortelleteorier ofte veeretfortellerteorier
(Schepelern 1972:28-30, Metz 1974:21).
F.eks havder Levinson, at for s vidt at film
opleves som en fremvisning af en rekke
ting og forhold, ja sd ma vi forestille os at
der pa tilsvarende vis er et noget eller no-
gen, der fremviser det. Derfor kan musik-
ken bedst forstds som et direkte udtryk for
en ,implicit filmskaber* (Levin-son
1996:256, 268). | et fortellerperspektiv
peger musikken sdledes ikke ind i fiktionen
men ud af den.

Jeg vil vende argumentationen om og
havde, at som hovedregel peger musikken
ind i filmen. Vi bruger musikken til at forsta,
hvad der sker i fiktionsuniverset. Selvfalge-
lig kan der vere situationer hvor musikken

eller filmen som helhed opforer sig sa ufor-
staeligt at vi opfatter det som et udtryk for
noget andet, f.eks. som udtryk for filmska-
berens ironi. Men i lange perioder, og som
film er flest, vil vi forstd musikken som et
udtryk for noget i (og ikke udenfor eller
bagved) fiktionsuniverset.

Musikken handler altsd om noget. Men
om hvad? O hvordan gor den det?

Hvad handler musikken om? Det hav-
des ofte, at filmmusik kan have rent formel-
le funktioner. Musikken er en slags auditivt
klister, der kan binde lgse ender sammen.
Det havder f.eks. Gorbman 1987: 89-90 og
Prendergast 1992:221-222. Og Kathryn
Kalinak skriver tilsvarende, at musik kan
skabe forbindelser og overgange, nar den
narrative sammenhang ellers er svag. Mu-
sikken kan gore spring i tid og rum mindre
igjenfaldende (Kalinak 1992: 81).

Jeg tror at mange filmkomponister umid-
delbart vil give hende ret. Fra komponistens
og instruktgrens side vil det typisk vere
denne type overvejelse, der tilskynder til
brugen af musik pa et givent sted. Gennem-
synet afslgrer f.eks. at,,der mangler noget*,
hvorefter komponisten bliver beordret til at
skrive noget musik. Set fra en produktions-



vinkel er der tale om, at man dekker over
en springende narrativ struktur med en mu-
sikalsk struktur, der kan skabe formel sam-
menheng.

Men det er ikke ngdvendigvis et godt ud-
gangspunkt for at beskrive, hvordan musik-
ken opleves af publikum. Jeg vil ikke be-
naegte, at musikken kan have séddan-ne for-
melle funktioner, men jeg vil benagte, at
musikken kan fungere udelukkende for-
melt. Som “lyttende tilskuere” (Langkjeer
1998) vil vi altid bruge musikken til noget
og ofte til flere ting pa én gang.

Forestillingen om filmmusikken som
formel struktur bygger altsd pa, at musikken
tilsyneladende kan tage over i s&rlige passa-
ger, at musikken bliver formel barer af for-
tellingen i overgange mellem to adskilte
tid-rum. Med Kalinaks ord ,,kompenserer*
musikken for en slags midlertidig narrativ
svekkelse.

Et lignende argument fremfgres typisk i
beskrivelser af populermusik i film, hvor
kendte hits bruges som underlegningsmu-
sik. Her beskrives musikken - i lighed med
musicalnumre - som en slags indskud i den
narrative struktur (Larsen 1988). Saledes
skriver ogséa Palle Schantz Lauridsen om
1980erfilmenes hyppige brug af popmusik,
at ,,musikken ofte overordnes fortellingen
saledes, at et popnummer hgres i hele dets
udstrekning, mens billedsiden
handlingsmeassigt gér i std* (Lauridsen 1993:
140). Og mere specifikt om PrettyWoman og
SleepingWith the Enemy (begge 1990), at ,,i
begge film standser handlingen, mens ho-
vedpersonen, Julia Roberts, prgver tgj til de
ikke-diegetiske toner af hhv. Roy Orbisons
»,Pretty woman“og Van Morrisons ,,Brown-
Eyed Giri* (Lauridsen 1993: 140).

Synspunktet synes at vaere udbredt. Men
det er immervaek en meget snaever defini-
tion af,,handling“, der ikke kan rumme, at

Julia Roberts pragver tgj. | PrettyWoman er

den navnte sekvens pd mange mader dét
centrale sted, hvor Julia Roberts forvandler
sig fra charmerende gadepige (og luder) til
kek middelklasse chick. Den indeholder
hele filmens tematiske forvandlingsstruktur
(Askepot) i sig, den struktur hvoraf tilsku-
erens fglelser for hende forlgses. Og mu-
sikken giver ikke mindst hendes forvandling
en egen energi, fremdrift og vilje.

Musikken ggr altid en forskel. Og den er
aldrig blot af formel karakter. Den lyttende
tilskuer vil altid bruge musikken til at forsta
karakterer, situationer og begivenheder. Mu-
sikkens ekspressivitet vil altid blive kon-
tekstualiseret. Og dette galder ogsa pop-
musikken.

Men selvom musik altid vil opleves som
meningsfuld i en given sammenheang, ligger
det ikke umiddelbart lige for at give nogen
forklaring pa, hvordan musikken sa rent fak-
tisk skaber betydning. Hvordan ved vi f.eks.,
at musikken i en given scene refererer til
scenens “atmosfaere”- og ikke til en bestemt
persons subjektive tilstand? Eller om den
maske refererer til noget, der tidligere er
sket eller noget, som endnu ikke er indtruf-
fet?

Kracauer kommenterer en sekvens fra

Pudovkins The Deserter (1933) som falger:

“De dystre billeder af slagne arbejdere
der demonsterer er synkroniseret med en
oplgftende musik, som han indsatte med
den faste overbevisning, at den vill ggre ar-
bejdernes fortsatte kampand begribelig og fa
publikum til at foregribe deres endelige tri-
umf (Kracauer 1961: 142).

Her velger Pudovkin og komponisten
Shaporin altsd en musik, der fgrst ,passer”
med udfaldet af sekvensen (Pudovkin 1970:
309-31 3). Kracauer papeger i sin efterfglg-
ende kommentar, at vi n@rmere vil opfatte
musikken som et udtryk for arbejdsgivernes
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triumf over arbejderne end som et udtryk
for en begivenhed, der endnu ikke er ind-
truffet (Kracauer 1961: 142).

Kracauers indvending peger pa, at den as-
sociering af musik og begivenheder, som til-
skueren foretager, sker indenfor et begraen-
set tidsrum . Vi sidder ikke og venter pa fil-
mens slutning, for vi beslutter os til, hvad
musikken betyder. Specificeringen af det
musikalske udtryk er en vedvarende aktivi-
tet, der har en vis fremadrettet sdvel som
bagudrettet karakter, men som alligevel ar-
bejder indenfor et begraenset tidslob.

Et eksempel: 1Martin Scorseses King of
Comcdy (1982) ses Jerry Langdon (Jerry
Levvis) ga eftertenksom rundt i sin lejlighed
efter netop at vaere blevet ringet op afen pé-
gaende kvindelig fan, der pa en eller anden
made har faet fat i hans hemmelige telefon-
nummer. P& lydsporet hores nu et langsomt
og tilbagelenet bluespraeget stykke klaver-
musik. 1lerefter billedklip til en bar med
rodligt Ivs og lummert interigr mens mu-
sikken fortsetter, hvorefter Rupert Pupkin
(Robert de Niro) treeder ind.

Dette vil typisk blive betegnet som en
musikalsk bridge eller link, den méade hvorpa
musikken formelt binder to rum sammen
og dekker over spring itid og rum. Dette er
i en vis forstand rigtigt. Den musikalske lyt-
ning skaber en sanset og formel kontinuitet
og tilforer de to scener et feelles udtryk,
men dette udtryk opfattes forskelligt. I den
forste scene er vores op-marksomhed cen-
treret omkring Lewis, den netop overstdede
telefonsamtale og det, at han - en kendt ko-
miker - ses sd lenge alene, tavs og uden no-
gen form for markering af sindstilstand (er
han ensom?). Musikkens bluespregede ka-
rakter synes derfor at vaere et svar pa tilsku-
erens sporgsmaél, idet tilskueren far musik-
ken til at handle om ham, at veere et udtryk
for hans sindstilstand. Samtidig synes den
her at stemme den lyttende tilskuer med en

generel ‘bl1&’ stemning. Man kan endvidere
tilfoje, at musikken foregriber et sceneskift.
Altsa: Selvom en bestemt musikalsk stil in-
debearer typiske associationer, sa ,betyder
den samme musik ikke det samme. Idet sce-
nen skifter til baren, fokuseres musikken
ikke lengere om en person eller situation
men nermere om den nye lokalitet, et
vertshus. Musikken fungerer nu som at-
mosferemusik, der karakteriserer lokalite-
ten. Musikken skaber kontinuitet i vores
lytten og stemmer os, men den forstas pa
skiftende mader afhengigt af den filmiske
kontekstualisering. Da den forst hores, fun-
gerer den pa én gang ved at karakterisere en
person og ved for tilskueren at foregribe at
noget nyt vil ske (sceneskiftet). Da scenen
skifter, fungerer klavertemaet pa én gang
som musikalsk erindring af Lewis og som
karakteristik af den nye lokalitet. P4 denne
made er musikken ikke kun en formel
,bro“. For tilskueren giver den mening pa
flere mader og pd samme tid.

Musik relaterer sig sjeeldent sd meget til
handling men snarere til tilskuerens percep-
tion af handlinger eller karakterers fglelses-
massige reaktion paen given situation. lden
forstand er musikken ikke primart narrativ
men snarere et noget, der gor, at vi mere
precist kan forholde os til narrationen som
realiseret forteelling. Den tilfgrer handling-
en en ekspressivitet, der ikke handler om
handlingen i sig selv men om handlingen set
gennem et temperament, det vare sig ka-
rakterens eller tilskuerens egen.

Jeg vil her foresla tre typiske former for
musikalsk referentialitet, dvs. instanser eller
niveauer i forhold til hvilke musikkens
ekspressivitet far mening-: Karaktersubjekt-
ivitet, dramatisk situation og tilskuerens
overordnede sympatier.

Musik og karaktersubjektivitet.

“For mig at se er filmmusikkens afggrende
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funktion at fuldende scenens psykologiske
mening” (Miklos Rozsa, in: Brown 1994:
271). n

Vi glemmer undertiden, hvordan filmen
sluttede. Men vi husker som regel filmens
centrale karakterer. Vi erindrer dem ibe-
stemte situationer, deres udseende, deres
vaeremade, og hvad vi syntes om dem. Med
andre ord er vores oplevelse og forstaelse af
filmens karakterer afggrende for filmople-
velsen.

Men hvordan kan musik konkret formid-
le en karakter, dennes tanker og faglelser? En
sekvens fra FrangoisTruffauts La Peau Douce
(1964, Silkehud) med musik af George
Delerue kan tjene som eksempel:

Pierre Lachnay (Jean Desailly) er i Lissa-
bon som foredragsholder og pé vej op i ho-
tellets elevator. Her moder han pany den
unge stewardesse (Frangoise Dorléac) fra
llyet, han tidligere har haft gjenkontakt med.
Elevatorturen er tavs og med skjulte blikke.

af Birger l.angkjeer

P& et tidspunkt taber hun sin nogle, og deres
haender hergrer hinanden, da han hjelper
hende. Herefter fglger 6 mindre forlgb:

1. Da hun forlader elevatoren, begynder
musikken, et lyrisk moltema pa flgjte som
vi i filmens indledning har hart til billedet af
tre kertegnende hander, hvoraf den ene
piller ved en vielsesring p& den andens hand.
Her hgres det til billedet af den (lengsels-
fuldt?) stirrende Lachney.

2. Da Lachney, nu alene, fortsetter eleva-
torturen nedad skifter musikken karakter,
melodien (violin) er hurtigere og synes to-
nalt flagrende.

3. Da han stiger ud og beveger sig ned af
den lange hotelgang til sit eget varelse lyder
en variant af det fgrste lyriske moltema (1.)
pany, men med en underliggende repetitivt
drivende figur, til beveegelige billeder af
Lachney samt rekker af (ensomme savel
som tosomme) sko foran verelsesdorenc.

4. I mgrket pd hans eget verelse skifter
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musikken péany karakter, den udfarer lang-
somme og retningslgse tonebevagelser,
som variation over det netop hgrte tema,
men uden den repetitivt drivende figur. Da
han satter sig for at ringe tier musikken.

5. Han sgger telefonisk at invitere stewar-
dessen pd en drink, hun afslar og samtalen
ender. Musik pany (tema 1).

6.Telefonen ringer og afbryder musik-
ken. Samtalen ender idet de aftaler at modes
dagen efter. Musikken starter op pany, den-
ne gang hurtigere med tremolo-strygere og
flojtetriller. Idet Lachney gar fra den ene
lyskontakt til den anden, oges musikkens
lydstyrke for hver kontakt han tender for at
kulminere, da han smider sig paklaedt pa
sengen med armene bag hovedet i et nu
fuldkommen oplyst hotelvarelse.

Den musikalske instrumentering er gen-
nemgéende enkel. Den bestar af llojte,
harpe og lejlighedsvis et meget dempet
tutti. Flojten som soloinsttrument varieres
to steder af violin og obo. De mest igrefal-
dende musikalske variable er tempo (hurtig
versus langsom), skiftende instrumentering
(flojte versus stryger) og forskellige grader
af melodisk gestaltkarakter (afgreenset motiv
versus aben tonal bevegelse) samt modstil-
lede udtryk (melodisk motiv og repetitiv fi-
gur). Deter primart gennem variation af
disse meget hgrbare parametre, at musikken
markerer forandringer sdvel som segmente-
rer forlob.

Musikken markerer fglelsesmassige
skift hos hovedpersonen for sa vidt, at de
musikalske forandringer flere steder falder
sammen med fysiske forandringer: Da hun
forlader elevatoren, da han treder ind pa
vaerelset, og da han har lagt telefonroret pa.
Vi har hidtil oplevet Lachney som travl og
uden nerver overfor hustru, barn og ven-
ner. llans skjulte blikudveksling i elevatoren
er udtryk for en interesse og adfaerdsan-

dring, som de ferreste tilskuere vil overse

betydningen af. Kvinden er smuk og yngre
end han. Da hun forlader elevatoren, og
musikken begynder, giver den os ingen pre-
cis viden om eller direkte adgang til Lach-
nays konkrete tanker og folelser. Den foran-
drer heller ikke ved vores forstdelse af den
grundleggende situation. Men den guider
os i vores fortolkning af Lachneys pd mange
mader udtrykssvage optraden, idet vi bru-
ger musikken til at forsta situationens over-
ordnede betydning for Lachney og hans
mulige handlinger. Musikkens langsomme,
sggende og molpregede karakter giver ikke
indtryk afretning og handlekraft, og vi bli-
ver da heller ikke overraskede, da han blot
korer alene ned uden et ord eller anden
form for indgriben. Her er en af musikkens
funktioner altsa at sandsynliggore en hand-
lingstendens. Vi accepterer hans passivitet,
fordi den allerede er muliggjort og antydet
gennem musikkens udtryk.

Det forste musikalske segment motiveres
som navnt af en begivenhed, nemlig hendes
forladen elevatoren og Lachneys lidt vovs-
ede blik. Det kommer igen i 3. og 5. seg-
ment, der kontrasteres af 3 musikalske va-
riationer (2., 4. 0og 6.). Disse variationer op-
fatter vi som et udtryk for Lachneys skiften-
de vurderinger af sine handlemuligheder
(kurtisering) i forhold til kvinden, som da
det forste tema pa elevatorturen nedad skif-
ter karakter fra det langsomme og artikule-
rede moludtryk (1.) til det hurtige og mere
retningslose (2.).

Men ligesom musikken seatter forskelle
og markerer forandringer, s segmenterer
den ligeledes forlob og fastholder gennem
sit udtryk en form for ekspressiv grund-
form, sd lenge den lyder. Gentagelsen afdet
farste musikalske tema under Lachneys ga-
tur ned af hotelgangen (3.) fungerer som et
lengere musikalsk og visuelt forlob uden
nevnevardig setten forskel. Denne musi-
kalskformelle sammenhang og ens dannet-



hed er med til, at vi opfatter Lachnays falel-
sesmassige tilstand som stort set den sam-
me. Vi forstar og oplever, at han er optaget af
dén handelse, der satte musikken igang
(musikkens diegetiske motivation) og pa
hvilken made, han er det (musikkens eks-
pressive udtryk). Her peger musikken ind i
den fiktive person - ikke fordi musik- i sig
selv altid har med subjektive tilstande at
ggre, men fordi det i den givne sammen-
haeng er den mest oplagte hypotese fra til-
skuerens side.

Musikken far altsa sin betydning gennem
den made, som tilskueren bruger den pa.
Den kan ikke bruges til hvad som helst (be-
tydningen er ikke tilfeldig) men vil ofte -
sammen med andre filmiske udtryksele-
menter - blive brugt til at forstd en eller
flere af filmens personer.

Hen mod slutningen af Joel Schumachers
DjingYoung (1991) ankommer Hilary
O ’Neil (Julia Roberts) til en fest. Indtil da
har kameraet ful*t Victor Geddis (Campbell
Scott), der gar alene og udeltagende rundt
mellem de gvrige gaster, der hores som
uspeciferet mumlen. Da Hilary ankommer
ses hun i totalbillede og fremhaves visuelt
af den fokuserede lyssetning. Herfra billed-
klippes til Victor, der ses i halvnear. Samtidig
fader reallyden ud og et klaverstykke hores.
Herfra billedklippes pény til Hilary i total,
mens musikken fortsatter.

Eksemplet muligger en umiddelbar be-
skrivelse af, hvad den lyttende tilskuer gor
med filmen som foreliggende. Der er ind-
ledningsvis tre cues, der fokuserer vores
opmearksomhed padVictor og pa, hvad det
er, han er opmarksom pa: Victors pludse-
lige adferdsaendring fra uopmerksom til
opmarksom formidles dels gennem krops-
udtryk og blik sdvel som formelt ved, at vi
visuelt kommer tettere pa ham, og dels
auditivt ved at lydene forsvinder. Som til-
skuere vil vi umiddelbart lede efter en mo-

aj Birger Langkjer

tivation for noget sd horbart som reallydens
forsvinden (et sansetab der hurtigt kompen-
seres for gennem musikken). Det, der for-
binder og motiverer de ,stilistiske begiven-
heder®, er karakteren (Victor). Reallydsta-
bet markerer karakterens blik og under-
streger dets betydning, dvs. betydningen af
det, der ses pa, for den, der ser. Omvendt
motiverer blikket - som direkte udtryk for
atVictors opmearksom-hed er vakt - lydens
forsvinden.

Herefter treder musikken ind og karak-
teriserer denne nye opmarksomhed. Det
lyriske klavertema indikerer ingen motorisk
handlingsparathed. Det er en langsom og
»aben“ musik uden formel retning eller be-
stemthed. Den er hverken gestisk triumfe-
rende og eksklamatorisk (i denne kontekst;
»jeg elsker dig*) eller motorisk pdgdende og
forudgribende (i denne kontekst; ,,jeg hader
dig“) men netop formel og stemningsmees-
sig aben eller tvetydig. Musikken fungerer
ved at ,stemme“ tilskuerens forstaelse af
hans blik pa hende (dvs. hvad feler karakte-
ren i forhold til hende). Den musikalske
ekspressivitet kan altsa pa én gang karakteri-
sere en given fiktionskarakter og specifice-
res af denne.

Psykoanalytiske teorier gm filmmusik
beskriver i hgj grad tilskueren som passiv. Vi
hypnotiseres og fares med af filmen (Gorb-
man 1987: 6). Men pé baggrund afden fore-
géende analyse synes det mere oplagt, at
musikken ikke bedgver os men snarere ud-
vider det om hvilket, vi kan vide og demme,
idet den kan karakterisere filmens personer
pa en sddan made, at vi far starre og mere
preecist indblik i ikke blot, hvad de forhol-
der sig til men ogsa, hvordan de gar det.
Musikken fjerner ikke vores demmekraft
men fokuserer og specificerer den.

Musik og dramatisk situation. Selvom
karakteren ofte er et strukturerende ele-
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OrsonWelles’Touch of Evil.

ment i vores made at forstd audiovisuel fik-
tion, s kan langt fra al musik forsties som
konkret karakterrelateret:

lindledningen til OrsonWelles’ Touch of
Evil (1958, Politiets blinde oje) placeres en
bombe i en bil. Vi identificerer den sorte
genstand som en bombe ud fra den tikken-
de lyd samt mandens lyssky og hastige ad-
feerd. Den fglgende sekvens er velkendt,
optaget i én lang kameraindstilling, der igli-
dende bevagelser op over tage og ned igen
skiftevis indfanger en reekke personer og
begivenheder indtil gjeblikket, hvor der ly-
der en eksplosion udenfor billedfeltct. Men
ud over den sammenhangende kamerabe-
vaegelse er der ogsa et andet element, der
binder begivenhederne sammen. For idet
den tikkende sorte genstand placeres, hores
congas, der dublerer og overtager det tik-
kende tempo og forvandler det til en rytme.
Tempoet gges da manden lgber bort. Heref-
ter bygges musikalsk oven pa til en slags
dansabel natklubsalsa med let skingre

bleserriffs, men uden at vi glemmer musik-
kens udgangs-punkt: Bomben. Mens kame-
raet binder sammen (objekter, personer, fy-
siske rum), synes musikken at udmaéle tiden,
at fastholde begivenhedernes irreversible
karakter, dvs. at tilfgre den rumlige sam-
menhang en tidslig retning.

Pa et tidspunkt afloses de hgjtmiksede
riffs og congas af en mere afdempet og
nedad-gdende figur itrebleserne for audi-
tivt at gore plads til replikudveksling mel-
lem grensevagten og de nygifte hr. og fru
Vargas, der kommer gdende. Men da bilen
med bomben korer op til vagten, siger den
unge kvinde, der sidder i den: ,l got this
ticking noise. No, really.This ticking noise in
my head“ samtidig med at congas tager sam-
me tempo og rytme op fra fer. Pa denne
méade synes musikken nasten anmasende at
sige ,hor, der er noget galt“, hvilket under-
streges af, at musikken ophgrer ved eksplo-
sionen.

Musikken kan dog ikke siges kun at refe-



rere til bomben. For samtidig er der tale om
natklubmusik, der ved sin etnicitet (salsa)
understreger den eksotiske setting (grensen
mellem USA og Mexico), og som ved sin
festkarakter skaber en konstrast til det, der
tilsyneladende motiverer musikken, nemlig
bomben. Ved sin ekspressive flertydighed er
musikken med til at skabe en rekke spgrgs-
mal hos tilskueren: Umiddelbart efter at
bomben er placeret, ser vi den noget @ldre
mand og den unge (lidt billige) kvinde
komme géende, idet vi hgrer hende le. Ma-
ske er hun elskerinde, méske luder. Maske
kommer de netop fra en fest, en klub eller
et bordel og er nu uafvidende pavej ind i dg-
den. Musikken forméar pd satanisk vis at fast-
holde alle muligheder. Musikken fastholder
ved sin metronomiske tempoudmaling af en
diegetisk lyd en specifik reference til et ob-
jekt ifiktionsuniverset, der tilfgrer situatio-
nen som helhed en suspensekvalitet, som vi
ikke formar at overhgre. Samtidig karakteri-
serer den handlingslokaliteten og antyder,
idet overgangen frarytmisk dublering til
egentlig musikalsk udtryk falder sammen
med kvindens latter, at de mulige bombe-
ofre er uafvidende om situationen.Tilsku-
eren ved (eller aner) noget, men de fiktive
personer ved tilsyneladende intet.

Musikken skaber en form for sanset og
ekspressiv kontinuitet, der samtidig frem-
haver det a&stetisk legende i kamerabe-
vegelsen, giver den rytme og sammenhang.
Det er symptomatisk, at musikken udfolder
sig, nar vi visuelt er pa afstand af personer og
pa den made afskaret fra en mere direkte ad-
gang til at afleese personernes udtryk, en af-
stand som den musikalske ekspressivitet i
en vis forstand kompenserer for. Men det er
et tvetydigt musikalsk udtryk, idet det pa én
gang kan opfattes som noget, der karakteri-
serer personer og lokalitet, gg som noget,
der - ikraft af at tage sit udgangspunktien
diegetisk lyd (bombens tikken) - fastholder
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og fokuserer vores opmarksomhed om et
objekt, som vi ikke lengere kan se men in-
direkte og musikalsk hgre, og som medfg-
rer, at vi som tilskuere forholder os vagt-
somt til situationen. 1Touch ojEvil skaber
musikken en rettet fremdrift, der forsteer-
kes af dens ekspressive flertydighed. Og
herigennem komplicerer og intensiverer
den tilskuerens lyttende perception.

Jeg har ovenfor beskrevet person og si-
tuation som to typer afreferencepunkter,
der gor musikken meningsfuld. Men hvad
med karakterernes handlinger? Beskriver
musik ikke typisk ogsa handlinger, simple
bevagelser og lignende? En af de klassiske
indvendinger mod filmmusik er netop, at
den for en stor dels vedkommende bestar i
mickey mousing, dvs. i en musik, der mimer
eller efterligner fysiske eller visuelle beve-
gelser pa lzrredet. Mod dette kan man ind-
vende, at der neppe er en fuldstendig lig-
hed mellem visuel beveegelse og musikalsk
gestalt. Musikken vil altid kun vere lig den
visuelle bevagelse i én bestemt henseende,
nemlig i samtidigheden. Og spgrgsmalet er,
om samtidighed er en tilstreekkelig betin-
gelse for lighed. Det musikalske udtryk vil
altid veere betydningsmassigt mere omfat-
tende end blot det tidslige sammenfald mel-
lem en visuel bevagelse og en auditiv ge-
stalt. Lad mig give et eksempel:

1John Woos The Killer (1989) har leje-
morderen under en skudduel reddet en lille
saret pige, som han nu bringer pa hospitalet.
Han forfglges afto betjente men venter alli-
gevel pd operationsstuen, da det er uklart
om pigen vil overleve. Scenen udvikler sig
til et typisk stiliseretWoo-scenarie, hvor
lejemorderen har den ene betjents pistol
rettet mod sig, mens han selv retter sin pi-
stol mod den anden betjents nakke, alt
imens leger og sygeplejesker i stilhed tager
sig af pigen. Da pigens fingre i nerbillede
pludselig beveger sig, lyder musikken gje-
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blikkeligt, et spregdt klingende klokkespil
(neerlyd) efterfulgt af et panflgjtemotiv (i
starre lydrum) og synth-harmoni.

Her kunne man havde at klokkespillet
efterligner fingrene, at den musikalske ,,be-
vaegelse” formelt set (eller hgrt) har en vis
lighed med fingrenes bevagelse. Det synes
dog svert at redeggare for, hvori ligheden
bestar andet end i, at de optrader i hvert
fald noget naer samtidigt. Pastanden kan der-
for mest overbevisende indskraenkes til, at
tilskueren i hvert fald vil forbinde musik og
bevagelse og opfatte det sddan, at de har no-
get med hinanden at gore. Fingrenes beva-
gelse synes nermest at veere en slags kataly-
sator for musikken, den motiverer musik-
ken, der tilsvarende synes at udspringe af
den visuelle bevaegelse. Men udover denne
“kinastetiske” forbindelse (en slags beve-
gelsesenergi fra fingre til musik) er der s3
tale om en egentlig betydningsmaessig for-
bindelse? Refererer musikken f.eks. til han-
den?

Musikkens udtryk legger sig i hoj grad
op af den samlede situation af hvilken han-
den er et delkomponent. Vi forstdr gennem
handens beveagelse, at pigen lever, hvilket er
scenens centrale fglelseskomponent. Mu-
sikken tilfgrer denne beveagelse et mere ge-
nerelt udtryk fra klokkespillets ,,magiske*
intimlyde til et egentligt formuleret dur-
melodisk panflojte tema, fra nerlydrum til
stort lydrum. P& baggrund af musikkens
enkle og ,,smukke* karakter vil vi f.eks. ikke
tolke beveegelsen som en sidste krampe-
trekning, men snarere som en begyndelse
til liv, ligesom klokkespillet (formelt set) er
en musikalsk begyndelse. Og som sddan
fortolkes musikken snarere ind i den situa-
tionelle helhed af tilskueren, og ind i vores
forventninger, spgrgsmal, hab og overvejel-
ser. Panflgjtemotivet hgres ved billedklip til
lejemorderen og kan derved ligeledes for-
stds som en markering af, at lejemorderen

forstar, hun lever. Musikkens ekspressivitet
motiveres saledes af en visuel bevaegelse
men fortolkes pa en gang i forhold til karak-
teren savel som tilskuerens forstaelse af den
samlede situation.

Ofte vil musikken komme bagefter en
begivenhed tor at karakterisere de fiktive ka-
rakterers reaktion pé begivenheden. len vis
forstand er karakterernes reaktion pa en si-
tuation ikke blot et spgrgsmal om at sa ved
vi, hvad han eller hun tenker,- men i lige s&
hoj grad et spgargsmal om, at vi som tilsku-
ere tillegger sympatiske personers tolkning
af personer eller situationer stor betydning.
Centrale karakterers fglelsesmassige reak-
tion pa en situation har saledes en slags vej-
ledende funktion iforhold til tilskueren,
idet reaktionen cuer tilskueren til en pas-
sende reaktion. Vi forstar ikke mindst en si-
tuation som sgrgelig ved, at en eller flere
karakterer reagerer pa situationen som sgr-
gelig. Og musik vil ofte falde tidsmassigt
sammen med denne type karaktermedieret
evaluering af en begivenhed eller situation. |
DyingYoung skandes karesteparret, fordi
han ikke har indremmet, at hans kreftsyg-
dom er brudt ud igen. Men forst da skeen-
deriet er ophgrt, og han sidder alene og ef-
tertenksom pa sin seng, hores musikken, et
lyrisk og stryger-baret akustisk guitartema.
Herved lader musikkens os forstd, at han er
taldet ned, at hans vrede er vaek. Musikken
karakteriserer hans efterfglgende tilstand,
og derigennem re-evaluerer vi skenderiet.
Musik vil ofte pd denne made karakterisere
en karakters reaktion pa en handling, dvs.
handlingens betydning, snarere end handlin-
gen selv. Selvom musikken synes at ud-
springe afen replik, en lyd eller et ansigts-
udtryk (dvs, af en handling eller en begiven-
hed), vil den altid blive forstaet i forhold til
tilskuerens overordnede engagement i be-
stemte karakterer.



Musik og tilskuersympati. Musik kan
motiveres forskelligt. Karak-tererne kan un-
dertiden ogsa hgre den eller enddog frem-
bringe den. Men musik i film er fgrst og
sidst musik for et filmpublikum.

Murray Smith taler om filmens ,,sympati-
struktur® (Smith 1995). Denne struktur er
bundet op omkring vores moral-ske evalu-
ering af centrale karakterer og har en form
for vejledende karakter i forhold til, hvor-
dan vi som tilskuere relaterer os til karakte-
rer, begivenheder og situationer. Og, vil jeg
havde, det er oftest denne sympatistruktur,
som musikken vil lyde og blive opfattet i
forhold til.

lindledningen til Touch ofEvil er der end-
nu ikke etableret nogen sympatistruktur.
Filmen er lige begyndt, og vores reaktioner
er derfor i hgj grad bestemt afet alment
moralkods. Hvis en peson bliver sldet ihjel,
sa vil vi alt andet lige betragte det som noget
ulykkeligt. Vi oplever bomben og musik-
kens vedvarende og rytmiske insisteren pa
dens eksistens som noget, der burde afvaer-
ges. Her er vores reaktion og perception af
musikken bestemt af en slags hverdagsagtige
preferencer og moral. Men som filmen
skrider frem, vil musikkens ekspressivitet
tilsvarende blive fokuseret sdvel som nuan-
ceret. Da den samme musik (i et meget hgjt
volumenniveau) hores under Hank Quin-
lands (Orson Welles) mord p& Grandi
(Akim Tamiroff) pd hotelverelset med den
morfinbedgvede fru Vargas (Janet Leigh)
liggende i sengen, indgdr den iet samspil
med to samtidige elementer: Dels det at
Hank, en temmelig usympatisk og gennem-
korrupt betjent, foralvor treeder i karakter
ved at myrde Grandi og dels den sterkt
seksualiserede isceneseattelse af den morfin-
bedgvede fru Vargas pa sengen. Musikkens
rytme og skingre bleserriffs, der stiger i in-
tensitet og volumen, intensiverer mordet
som horribelt og samtidig medfgrer den en

slags forhgjet arousal (et uspecificeret fysio-
logisk alarmberedskab) hos tilskueren, der
samtidig forskydes og knyttes til hypoteser
omkring scenens seksuelle elementer og
mulige implikationer (voldtegten som mu-
lighed). Musikkens pagdende udtryk sam-
menkeader det faktiske med det mulige
overgreb.

Musikken kan ogsa lyde efter den drama-
tiske situation, efter at noget er haendt, som
det tidligere nevnte skanderi i DyingYoung.
Musikken vil ikke s& meget akkompagnere
handlingen som affekten, ligesom den ikke
vil akkompagnere begivenheden men en
karakters eller tilskuerens perception af si-
tuationen.

| forlengelse af den ovennavnte diskus-
sion af sympatistrukturens betydning for vo-
res perception af den musikalske betydning
kan vi altsd hevde, at med situationen menes
to ting: Dels situationen set gennem en ka-
rakter, og dels situationen set gennem til-
skuerens overordnede sympatistruktur. Hg-
rer vi vedholdende dissonerende gyser-
musik til en sekvens, hvor moderen sniger
sig ind pa ofret, der er uafvidende om situa-
tionen, sa vil musikken ikke relatere sig til
nogle af karakternes oplevelse af situationen
men udelukkende til tilskuerens frygt for, at
morderen skal lykkes med sit forehavende.
Hvis nu moderen sniger sig hen ad gangen
mod det badeverelse, hvor vores heltinde
befinder sig, og vi - publikum - og heltinden
horer en lyd (musikken stopper f.eks. i det
gjeblik morderen treeder i et badedyr), sa
reagerer heltinden maske ved pludselig at
stoppe op og lytte. Herefter vil vi forstd mu-
sikken, der nu er vendt tilbage, som udtryk
for heltindens oplevelse af situationen, dvs.
hendes frygt. Her er musikkens betydning
altsa skiftet fra udelukkende at relatere sig
til tilskuerens oplevelse af situationen, til nu
(i tilskuerens bevidsthed) ligeledes at rela-
tere sig til heltindens (formodede) frygt.
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Musikken forholder sig derfor langt fra altid
til situationen set fra en bestemt karakteres
synspunkt men kan dog gore det. Omvendt
vil musikken altid forhold sig til tilskuerens
syn pé situationen. P& denne made vil tilsku-
eren altid forstd musikken i forhold til sine
gennemgdaende sympatier og antipatier i for-
hold til filmens karakterer og de situationer
de er involveret i. Musikken tilbyder derved
en slags evaluering af en given situation.

Musikken instruerer pd mange mader til-
skueren idennes reaktion. Ligesom dase-
latteren ien sit-com opfordrer publikum til
at le, kan musikken stemme tilskueren i
dennes attitude eller fglelsesmessige evalu-
ering afsituationen (Samuel Chell, in:
Kalinak 1992:87). Da vi iTruffauts La
chambre verte (1978, Det gronne verelse)
for fgrste gang ser Julien Davenne (Truf-
faut) holde seance for sin afdode hustru,
fungerer musikken i hoj grad som et kor-
rektur til tilskueren. Vi ser Julien sa&tte en
fingerring pé en gibsafstgbning af sin afdode
hustrus ene hand. Scenen virker nermest
patetisk latterlig. Men her lyder sa musik-
ken, George Delerues langsomt-vemodige
musik som vi i indledningen horte til fast-
motion billeder af lobende soldater fra et
frontafsnit under 1.verdenskrig. Musikken
gor det svaert at opleve scenen som latterlig.
Den muligger pa sin vis, at tilskueren kan
sgge at simulere, hvordan det ma vare at til-
bede en afdgd, at have mistet og nu savne.
P& denne made vejleder musikken tilskue-
ren i, hvordan denne skal forstd og forholde
sig til scenen.

| sidste ende retter musikken sig mod til-
skueren. Den kan karakterisere filmens per-
soner og deres reaktioner pa bestemte begi-
venheder og situationer, og den kan karak-
terisere en situation i sin helhed. Men den
vil ggre det i forhold til tilskuerens over-
ordnede engagement i fiktionen, dvs. i for-

hold til tilskuerens interesser i og gnsker pa
vegne af fiktionskaraktererne. P4 den made
vil tilskueren altid f& musikken til at passe,
idet dennes forventninger, gnsker og inter-
esser udstikker en reekke spgrgsmal, som
musikken synes at besvare.
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