Filmmusikkens narrativitet

».Levende billeder* sagde de i gamle dage,
dengang filmen var en teknologisk nydan-
nelse, en attraktion pd forlystelsesmarkedet.
Det var billederne og billedernes bevagelse
der fascinerede. Og sadan er det vel for s&
vidt stadigveek. Vi omtaler fortsat film og tv
som ,billedmedier“.Vi taler fortsat om ,,vi-
suel kommunikation*“. Selvom vi naturligvis
godt véd at den slags formuleringer simplifi-
cerer sagen. For film og tv er jo bestemt an-
det og mere end beveagelige billeder. Blandt
andet lyd, mange forskellige slags lyd: tale,
musik, ,,stgj“.

Medieforskningen har sjeldent beskafti-
get sig specielt med denne udtryksmassige
heterogeneitet. Men der er dog én undta-
gelse: Filmmusikkens rolle har ofte veeret
genstand lor interesse, en interesse som
blandt andet har udmgntet sig i en ganske
omfattende sekunderlitteratur. Meget af
denne litteratur er forholdsvis deskriptivt
orienteret, men specielt i de senere ar har
der, i sammenhang med filmvidenskabens
generelle ,narrative turn“, veeret en ganske
kraftig analytisk og teoretisk udvikling pa
feltet. Den narratologisk orienterede be-
tragtningsmade er imidlertid ikke uden pro-
blemer, eller rettere: den artikulerer nogle
problemer som egentlig altid har ligget der
og preget beskrivelserne af filmmusikkens
funktioner.

Den folgende artikel handler om nogle af
disse problemer. Det er selvsagt ikke muligt
at diskutere feltet i hele dets bredde, derfor
vaelger jeg at fokusere pa filmmusikkens
funktioner i den periode vi almindeligvis
kalder ,klassisk Hollywood* (1). Og for at
have et konkret eksempel at forholde mig
til under diskussionen af den narratologiske
betragtningsmade tager jeg udgangspunkt i
nogle problematiske formuleringer og syns-
punkter hentet fra Claudia Gorbmans ellers
udmerkede bog Unheard Melodies (1987).

music has significance, makes sense as
language does, but its powers of refe-
rence are feeble. It refers only with
difficulty beyond itself, and seems to
create an independent w'orld of its own,
divorced from reality but richly
meaningful.

CHARLES ROSEN, The Romantic Generation

The Big Sleep. Plakat til den danske biografpre
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Filmmusikkens narrativitet

Nogle filmmusikalske grundfunktioner.
Na&r man leser beskrivelser af filmmusik-
kens funktioner bliver man umiddelbart
sldet af den fred og fordragelighed der her-
sker pé feltet. Over en bred skala, fra de
gamle praktiske lereboger om hvordan man
skriver filmmusik, frem til de senere ars
mere teoretiske tekster, er der en grundleg-
gende konsensus om hvilken rolle musik-
ken spiller. Gorbmans bog er i mange hen-
seender blot en gentagelse af denne falles
forstdelse. Et godt eksempel er hendes ind-
ledning til kapitlet om filmkomponisten
Max Steiner hvor hun kort opsummerer
den klassiske Hollywood-musiks funktio-
ner pd en méade der er som taget ud af de
gamle manualer. De vigtigste stikord er:

(i) signifier of emotion: musikken kan ,,an-
sld serlige stemninger og understrege
bestemte folelser som antydes i fortael-
lingen [...], men forst og fremmest er
den selv et udtryk for folelse®;

(ii) continuity: musikken ,sorger for for-
mel og rytmisk kontinuitet - mellem ind-
stillinger, i overgange mellem scener, ved
at fylde ‘huller™;

(iii) musikken kan foretage narrative
cueing, og det pa to mader: ved at give
»referentielle og narrative ‘cues™, eller
ved at ,,‘fortolke’ og‘illustrere’ narrative
begivenheder®;

(iv) unity: ,viarepetition og variation af
musikalsk materiale og instrumentering,
hjelper musikken til at konstruere for-
mel og narrativ enhed” (73).

Som sagt: dette er en udmerket opsum-
mering af det traditionelle syn p& filmmu-
sikkens funktioner. Jeg skal senere vende
tilbage og kommentere nogle af disse funk-

tioner mere indgdende. Men lad mig indled-
ningsvis konstatere at der er et ejendomme-
ligt misforhold mellem denne beskrivelse
og den teoretiske sammenhang den indgér
i.

Gorbmans bog bearer undertitlen
Narrative Film Music, og hendes udgangs-
punkt er at underlegningsmusikken er ,et
vigtigt element i det klassiske narrative fil-
miske system*® (72), et synspunkt hun un-
derstreger mange andre steder undervejs.
Derfor virker det lidt overraskende at de
fire musikalske basisfunktioner hun navner,
slet ikke er narrative.

Musik som bruges til at ansla stemninger
(,signifier of emotion®), til at markere for-
skellige former for formel, rytmisk konti-
nuitet (,,continuity*), eller til at understrege
forskellige typer sammenhange hen igen-
nem en billedsekvens (,,unity*) - den slags
musik finder man inarrative film, men be-
stemt ogsa i ikke-narrative film, f.eks. i un-
dervisningsfilm, dokumentarfilm, eksperi-
mentalfilm, gamle ugerevyer osv. Og selve
den funktion der har nggleordet ,narrativ*i
etiketten, altsd det Gorbman kalder for
,harrative cuing®, viser sig ved n@rmere ef-
tersyn at dekke nogle helt almene fenome-
ner: musikken bruges i dette tilfelde til at
»angive synsvinkel, sorge for formelle af-
grensninger og etablere miljg og personer*
(73) eller til at give ,,konnotative“ fortolk-
ninger af forskellige begivenheder.

Mellem aflgsning og forankring. Der
er altsd tilsyneladende tale om at filmmusik-
ken har nogle meget generelle, primert
~formelle“ eller ,rytmiske* funktioner som
ikke er bundet til den ene side af skellet
mellem det narrative og det ikke-narrative.
Ikke desto mindre understreger Gorbman
altsd at underlegningsmusikken er ,et vig-
tigt element i det klassiske narrative filmiske
system“. Spgrgsmalet er hvordan dette



egentlig skal forstas.

Pladsen tillader ikke at jeg gar ind i en dy-
bere, teknisk diskussion af hvad man nor-
malt forstér ved fortzlling (j“narrative®),
narrativitet, narrativt system osv., men lad
mig i det mindste understrege at selv den
mest minimalistiske definition afbegrebet
narrativitet ngdvendigvis ma indeholde ele-
menter aftypen ,,representation”, ,,diskurs®,
.begivenhedsrekke*, ,kronologi*“, ,kausali-
tet“, ,antropomorfe agenter”, ,projekter®,
,mal“ (2). Og iforhold til et sddant ud-
gangspunkt ma den farste iagttagelse blive at
instrumentalmusik ikke i sig selv er i stand til
at formidle fortellinger. Musik kan ganske
vist beskrives som ,kronologisk” organise-
rede forlob af (akustiske) ,,begivenheder”,
og der er ydermere mange musikformer
som er ,kausalt“ organiserede (f.eks. sdledes
at frase x ,,med ngdvendighed“ udloser frase
y, 0.1.). Det afggrende er imidlertid at musik
ikke er en representerende kunstart, og der-
for ikke har mulighed for at fremstille eller
fortelle om*“ narrative ,,agenter” og deres
»projekter“ med egne, musikalske midler.
Hvilket blot er en lidt omstendelig formu-
lering afnoget som alle umiddelbart for-
nemmer; Man kan fortelle historier ved
hjelp aford eller billeder, man kan mime
historier, evt. danse dem som ballet. Men
man kan ikke fortelle dem ved hjalp af
musik. Det er balletdanserne som ,,frem-
forer“historien om ,Svanesgen”, ikke
Tjaikovskijs musik.

Instrumentalmusik er altsd ikke narrativ i
nogen meningsfuld betydning af ordet. Men
denne begrensning behgver naturligvis ikke
vere ensbetydende med at musikken ikke
skulle kunne vere et vigtigt element i et
narrativt system, for nu at parafrasere Gorb-
man - altsd at den ikke skulle kunne have
narrative funktioner nar den indgar i et sam-
spil med andre udtryksmidler. Man kunne
f.eks, forestille sig at der i kraft af musikken

fojes nogle centrale elementer til det sam-
lede narrative system, at der f.eks. ien given
film er vigtig narrativ information som kun
gives i musikken, mens billeder og dialog s&
supplerer med anden information.

Det er vist egentlig dette sidste som er
Gorbmans synspunkt. Men der ligger samti-
dig en slags fortrengt argument i hendes
fremstilling, en indirekte benagtelse afat
musikken kan have denne form for narrativ
funktion. Argumentet kommer nasten op
til overfladen et par steder hvor hun taler
om musikkens ,,semiotiske funktion“. Mu-
sikken ,,optreder som lancrage\ den for-
ankrer billedet mere fast i mening*“, skriver
hun (32). Og et andet sted: musikken ,for-
ankrer billedet i mening, kaster et net rundt
om det flydende visuelle udtryk, sikrer til-
skueren et sikkert kanaliseret indhold*
(58). Begge steder refererer hun eksplicit til
Roland Barthes’ begreb ancrage, ,,forank-
ring“, som stammer fra hans bergmte artikel
om ,Billedets retorik“ (1964). Gorbman la-
ner termen og foretager dermed en implicit
forskydning: Hos Barthes blev begrebet
som bekendt brugt til at beskrive forholdet
mellem en undertekst og et billede, mens
Gorbman i sin fremstilling lader musikken
indtage tekstens plads i forhold til billedet.

Sa langt, sd godt. Men, som man vil hu-
ske, indgik Barthes’term oprindeligt ien di-
kotomi: ,forankring® blev defineret som
modsatning til relais, ,,aflosning“, dvs den
relation der opstar nar tekst og billede star ,,i
et komplementart forhold; ordene er sa
fragmenter afet mere generelt syntagme pa
samme niveau som billederne, og
meddelelsens enhed realiseres pa et hojere
niveau: som historie, anekdote, diegese*
(Barthes: 50). Det var netop film Barthes
havde itankerne her, neermere bestemt for-
holdet mellem filmens dialog og dens bille-
der. Han fremhavede at dialogen ,,ikke har
en simpel belysningsfunktion*, den far vir-
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kelig ,,handlingen til at skride frem ved at
fordele meninger, der ikke findes i billedet, i
rekkefglgen af meddelelser”. Filmens dia-
log har med andre ord narrative funktioner i
egentlig forstand, ,,den [far] virkelig handlin-
gen til at skride frem*, den fagjer noget til die-
gesen, noget som billedet ikke selv fortel-
ler, ,meninger, der ikke findes i billedet®.

Filmens ,reallyd“ har ofte en tilsvarende
funktion. Et eksempel: I slutningen af Ho-
ward Hawks’ film The hig Sleep (1946) er vi
inde i et hus; vi ser skurken Eddie Mars
abne hoveddgren og ga ud; vi ved at der star
nogle gangstere og venter udenfor; vi horer
en kraftig maskinpistolsalve - og vi forstar
med det samme at Mars er blevet drebt ojf-
sereen. Altsd netop et eksempel pa ,aflgs-
ning“: det er reallyden som far ,handlingen
til at skride frem ved at fordele meninger,
der ikke findes i billedet, i rekkefglgen af
meddelelser”. Man taler i denne sammen-
heng om ,diegetisk lyd” - med rette, for
dette er lyd som ,tilhorer“ diegesen, lyd
som er en del af fortellingen.

Né&r Gorbman skal finde en model for
forholdet mellem musik og (film)billede, si
er det imidlertid, som vi har set, ikke ,,aflgs-
ning“ hun valger, men netop ,,forankring“.
Hvilket er ganske interessant. For dermed
dementerer hun det synspunkt, vi antydede
ovenfor, nemlig at der med musikken fojes
nogle centrale, ngdvendige betydningsele-
menter til det samlede narrative system.
Den indirekte konklusion er at selvom film-
musikken optrader i en narrativ kontekst,
s har den faktisk ikke selvstendige narra-
tive funktioner, den har snarere hvad Bar-
thes kalder ,,en simpel belysningsfunktion®,
den er en ancilla narrationis, en tjenende and
der understreger noget som er der allerede,
ibilleder og/eller dialogen. Og dette passer
jo for sé vidt ogsd bedre med fremstillingen
senere i bogen hvor Gorbman, som navnt,

netop beskriver filmmusikkens fire basis-

funktioner pd en made der understreger at
der er tale om mere generelle, ikke-narrati-
ve funktioner. Musikken kan pa mange for-
skellige mader stgtte den visuelle represen-
tation afnarrative begivenheder, men kan
ikke selv reprasentere sddanne begivenhe-
der og altsa ikke tilfgje noget nyt, ikke ,,af-
lgse”, dvs ikke ,std i stedet for, billedet.

Musikalsk mening. Gorbmans brug af
termen ,forankring* i musikalsk sammen-
hang er imidlertid ikke uden problemer.
Eller for at veere mere precis: den rejser
umiddelbart en rekke besvarlige spargs-
mal om betydning og mening. Ifglge Barthes
opstar der ,forankring® nar en tekst identifi-
cerer eller fortolker noget som vises i et
billede: underteksten peger mod billedet og
udpeger noget i billedet. Hans omtale af den-
ne relation er temmelig uklar, men den
grundleggende pointe er tydeligvis at tek-
sten ,taler om* billedet, at billedets ,,ind-
hold“ pd denne made udtrykkes i et andet
medium, at billede og tekst altsa siger ,,det
samme*“, men ,,pa forskellig made*.
Forankring er med andre ord et spgrgs-
mal om semantik, om indholdsmassig re-
dundans, om ,repetition“.Ved sammenfgj-
ningen af de to forskellige udtrykskomplek-
ser understreges et felles indhold. Der
foregér en slags fokusering afbetydning in-
den for to ,flydende* indholdskader. Eller
sagt pa en anden made: Nar to forskellige
udtrykskomplekser koordineres, bliver
hver af dem hinandens kontekst, og der op-
stér en gensidig selektion af identiske ind-
holdselementer. Og derfor er det, ret beset,
ukorrekt at heevde, som Barthes gjorde det,
at teksten forankrer billedet. Forankring er
semantisk ,,interferens” mellem to forskel-
lige udtrykssystemer og dermed et spgrgs-
mal om gensidig artikulation: teksten udpe-
ger billedets indholdselementer, fordi bille-
det i en tilsvarende proces udpeger tekstens



indhold.

Men hvis nu underlegningsmusikken
,forankrer billedet i mening*, sdledes som
Gorbman formulerer det, sd ma den logiske
konsekvens altsd veare, at billederne pé de-
res side forankrer musikken. Og spgrgsma-
let bliver da, hvad slags mening der egentlig
er tale om her? Klart nok ikke den slags
narrative informationer Barthes havde itan-
kerne da han skrev om filmens dialog at den
fordeler ,,meninger, der ikke findes i bille-
det, irekkefglgen af meddelelser®, og nep-
pe heller den slags informationer som prae-
ciseres og ,,belyses” nar f.eks. en undertekst
i avisen spiller sammen med et pressefoto-
grafi.

Med andre ord: I det gjeblik man valger
Barthes’ forankringsbegreb som udgangs-
punkt for beskrivelsen af forholdet mellem
underlegningsmusik og filmbillede, sa lo-
ber man ind i den gamle besvarlige diskus-
sion om musik og semantik. Musik kan ikke
fortelle historier, skrev jeg ovenfor. Nu rej-
ser der sig et langt mere omfattende spgrgs-
méal: Kan musik overhovedet baere betyd-
ning isemiotisk forstand? Ilar tekst, billede
og musik et feelles omrade, séledes at det
kan veere rimeligt at heevde, som Gorbman
gor det, at musikken forankrer filmbilledets
mening?

Referentielle signaler. Enhver kan se
hvad et fotografi, et filmbillede eller et (fi-
gurativt) maleri forestiller. Enhver kan gen-
fortelle hvad der star i en tekst. Det er
straks betydeligt vanskeligere at sige hvad et
stykke musik ,betyder* eller ,handler om*.
Musik er, ligesom billedforlgb og tekster,
en keede af udtrykselementer, organiseret i
forhold til underliggende koder. Men i
modsatning til billeder og tekster produce-
rer denne kaede ikke noget pracist indhold
- og derfor er det egentlig misvisende at tale
om ,udtryk®“ i denne forbindelse, i hvert

A) Peter Larsen

fald hvis man bruger ordet i streng semio-
tisk betydning: Billeder og tekster er tegn,
dvs komplekser af udtrykselementer som
bearer indhold, mens musik primart er
struktureret lyd, klingende form, sekvenser
organiseret i forhold til underliggende syn-
taktiske koder.

Med hensyn til betydningspotentiale sy-
nes musikken for en umiddelbar betragt-
ning at veere et meget ,,svagt®, meget be-
grenset semiotisk system. Men dette gel-
der dog ikke al musik: der er visse musik-
former - melodier, fraser, musiktyper, gen-
rer osv. - som af mange forskellige, sedvan-
ligvis historiske, &rsager er blevet tildelt re-
lativt konventionelle betydninger. Eeks. be-
tyder sekkepipemusik ,,Skotland“, Nord-
raaks melodi til ,Ja, vi elsker” betyder ,,Nor-
ge“, visse valsetyper betyder ,,Wien i 1800-
tallet®, visse hornsignaler betyder ,,jagt” osv.
Musik af denne type har klare tegnfunktion-
er som kan bruges i filmsammenhange i
samspil med billeder og dialog - det er
f.eks. primart den slags musik Gorbman
har i tankerne, nar hun taler om ,narrative
cuing*, altsd musik som i narrative (men be-
stemt ogsé i ikke-narrative) sammenhange
bruges som referentielle ,,signaler”.

Pa lerredet ser vi billeder af en eller an-
den by, mens valsemusik pa lydsporet
signalerer ,,Wien i 1800-tallet“. Musikken
legger med andre ord en meddelelse til
helheden. Jamen, er der sé alligevel ikke tale
om det fenomen Barthes kaldte for aflgs-
ning? Nej, egentlig ikke. Hvis vi skal bruge
Barthes’termer, ma vi sige at referentiel,
,narrative cuing“ er et eksempel pd musi-
kalsk forankring - for den musikalske be-
tydning er jo i virkeligheden ikke serlig
»selvstendig®: En Strauss-vals brugt som
underlegningsmusik betyder kun ,Wien i
1800-tallet” hvis billederne samtidig viser
os noget vi kan forbinde med ,,Wien i 1800-
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tallet* - f.eks. mennesker i gamle kostumer,
et ,typisk“Wienermiljo, Sachertorte osv. El-
ler som jeg skrev ovenfor: Forankring er
ikke tilfojelse af mening, men gensidig arti-
kulation af samme mening i to forskellige
udtrykskomplekser

Synastetiske e kvivalenser. Ide tilfelde
hvor referentielle, musikalske signaler bru-
ges til narrativ ,,forankring“, er den betyd-
ning som artikuleres afhengig af kontek-
sten, af billedernes og dialogens betydning.
Et af de mest beromte musikeksempler i
filmhistorien kan illustrere dette. Jeg ten-
ker pa Strauss-valsen , An der schonen
blauen Donau“ som bliver spillet i Stanley

Kubricks science-fiction film 2001 som un-

Kubricks 2001 ogjohann Strauss’An der schonen blauen Donau.

derlegningsmusik til en temmelig lang se-
kvens om et rumskib der lander p& manen.
Nar musikken begynder, er der forment-
lig en del tilskuere som oplever at den ,,be-
tyder“eller refererer til ,Wien“, men de
forstar naturligvis lynhurtigt at dette er helt
irrelevant i sammenhangen, at musikken
ikke ,,passer til“ billederne. Og selv tilsku-
ere som ikke har den ngdvendige musik-
historiske viden, horer formentlig at dette er
~mearkelig® musik. Misforholdet mellem
den ,gammeldags”, yndefulde valsemusik
og billedernes futuristiske hi-tech produce-
rer en seregen effekt: | begyndelsen har op-
trinnet en let absurd, let ironisk karakter,
men mens man folger sekvensen, oplever
man at musikkens rolige, fejende valserytme



ligesom ,,slar igennem“ i billederne. Det er
som om rumskibene fglger musikken, som
om de danser. Og resultatet bliver at hele
sekvensen far en ejendommelig munter,
festlig karakter.

Nar vi horer Donau-valsen i Kubricks
film veelger vi altsa den kontante, referen-
tielle konnotation fra - i det mindste skub-
ber vi den i baggrunden - fordi den ikke
forekommer relevant, fordi den konkrete
reference til ,Wien“ ikke ,svarer til“noget i
billederne. Til gengald hafter vi os ved no-
get langt mere abstrakt: Vi oplever at rum -
skibets bevagelse i billederne ,,svarer til*“
noget i musikken.

Man kunne sdhzvde at denne form for
musikbrug var endnu et eksempel pa ,for-
ankring“i Barthes’ (og Gorbmans) forstand:
I 2001 -sekvensen selekterer konteksten
mellem flere forskellige muligheder, og re-
sultatet af samspillet mellem musik og bil-
ledforlgb bliver at nogle felles kvaliteter
fremhaves. Men det ville neppe vere kor-
rekt at bruge termen ,forankring“idenne
sammenhang, for der er jo netop ikke tale
om semantisk redundans i egentlig forstand.
Det vi oplever er snarere en formel ,,korre-
spondance” mellem to forskellige sanseind-
tryk.

Afog til kan man opleve at en lyd korre-
sponderer med en farve, at et maleri korre-
sponderer med et stykke musik osv. Sam-
menhangen mellem musik og billedforlgb
i en film som 2001 er et fenomen af samme
art. Perceptionspsykologerne taler om at
der iden slags tilfelde opstar synastetiske
®kvivalenser. Jeg skrev ovenfor at billederne i
2001 -sekvensen ,svarer til“ noget i musik-
ken, og med denne formulering hentydede
jeg netop til den form for formel matching vi
foretager nar vi oplever synastetiske
®kvivalenser, og som mange kunstnere og
filmskabere bevidst forsoger at fremkalde
nar de konstruerer deres udtryksmaessigt

heteroge rker.

Strukturel ,,matching*. Ibogen/fri and
Illusion (1960) bruger E.H.Gombrich et
maleri af Mondrian, Broadway Boogie-Woogie,
som eksempel pa en matching mellem mu-
sik og billede. Nar vi som tilskuere oplever
at maleriets titel virker ,slaende”, ,rigtig“el.
lign., skyldes det ikke at maleriet og musik-
formen boogie-woogie ,repraesenterer” det
samme eller ,udtrykker” samme betydning-
sindhold, men derimod at titlen tilskynder
os til at foretage en strukturel matching:
,For de fleste af os fremkalder navnet Mon-
drian forventninger om strenghed, om en
kunst med rette linier og ganske fa primar-
farver iomhyggeligt balancerede rektangler.
Betragtet mod denne baggrund giver
boogie-woogiebilledet faktisk indtryk af
munter Igssluppenhed. Det er si langt min-
dre strengt end de alternativer vi kan kom-
me itanke om at vi ikke tgver med at mat-
che det i tankerne med denne populer-

Piet Mondrians Broadway Boogie Woogie, 1942-43

(Museum of Modern Art, NewYork)
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musikalske stil* (313).

Med andre ord: Mondrians billede for-
holder sig til hans gvrige produktion pa en
made der minder om forholdet mellem
boogie-woogie og andre musikformer. Eller
med Gombrichs mere generelle formule-
ring: ,,synastesi drejer sig om relationer®
(314). Matchingen bestér i at vi konstruerer
en analogi mellem strukturelle relationer i
to forskellige materialer. Og hvis vi @ndrede
pa relationerne, hvis vi f.eks. fik Mondrians
billede presenteret sammen med et vark af
italieneren Severini ,som er kendt for sine
futuristiske malerier der forsgger at fange
dansemusikkens rytme i verker af brillant
kaos* (31 3), sa ville det vaere betydeligt van-
skeligere at opleve boogie-woogietitlen som
dekkende, samtidig med at vi i denne nye
kontekst sikkert nemmere ville kunne
akceptere at Mondrian-billedet f.eks. blev
matchet med Bachs forste Branden-
burgkoncert.

Synastetiske @kvivalenser er med andre
ord ikke fikserede, de alha@nger af den givne
kontekst og de relationsmuligheder den til-
byder. Umiddelbart virker det selvfglgelig
noget overraskende nar Strauss’ vals dukker
op i en science fiction-film som 2001, men
vi akcepterer spillets regler og s snart kon-
teksten er etableret forsoger vi at f& musik
og billede til at matche. Og hvis Kubrick
havde valgt at bruge noget helt andet musik,
ville vi lige sd helhjertet have bestrebt os pa
at matche musik og billede, dvs pa at opdage
den underforstdede strukturelle analogi.

Gorbman taler om at filmmusik kan fun-
gere som ,signifier of emotion*, men den
semiotiske term ,signifier” (: udtryk) fore-
kommer ikke sa&rlig velegnet i denne sam-
menhang. Selvsagt er der musik som vi, in-
den for vores kulturkreds, har lert at for-
binde med mere almene folelser som
.glede®, ,melankoli* osv., altsd musik der, i
lighed med f.eks. de referentielle signaler vi

omtalte i det foregdende afsnit, baerer et re-
lativt fast betydningsindhold. I film kan den
slags musik f.eks. bruges til at foregribe
stemningen i en scene for personerne gor
deres entre o.l. Men fenomenet er faktisk
ikke sarlig udbredt. I de aller Heste tilfeelde
hvor musik bruges i forbindelse med filmi-
ske fglelsesudtryk er der forst og fremmest
tale om lokale synestetiske matchinger.

Fortsettelse og oplosning. Det var slet
ikke meningen at Donau-valsen skulle have
veret med i 2001. Det fortelles at Kubrick
oprindeligt bare brugte den som temp-track i
klipperummet. Et ,temp-track“er et ,tem-
porary sound- track®, altsa et ,midlertidigt
lydband“. Filmfolk bruger ofte den slags
midlertidig musik mens de faerdigredigerer
en film. Musikken ~iver dem en fornem-
melse af tidslig udstrekning, den er et orga-
niseret, afrundet forlob som de kan ,klippe
efter, og den ,rigtige” musik skrives sd nor-
malt forst efter denne fase.

Kubrick brugte altsd den musikalske
struktur som en sla"s skabelon eller mon-
ster mens han organiserede sine billeder. Og
her er vi ved en af underleegningsmusikkens
mest centrale funktioner, det fenomen som
i Gorbmans fremstilling benavnes som
henholdsvis ,,continuity“ og ,,unity*. For,
uanset om anekdoten om Kubrick er sand
eller ej, sd er det jo netop sddan Donau-val-
sen og meget anden filmmusik fungerer i
praksis: Nar vi oplever at filmmusikken
»svarer til“ det billederne viser, skyldes det
ikke kun at vi etablerer lokale, synastetiske
&kvivalenser af den type jeg netop har om-
talt, men ogsa at det musikalske formforlob
helt konkret ,,matcher” nogle mere over-
gribende formelle strukturer i filmen. Mu-
sikken bruges til at strukturere og organi-
sere, til at fremhave sammenhange og
overgange, indledninger, afrundinger, afslut-
ninger osv. Og det er ikke sd underligt, for



musik er nu en gang primert form.

Denne type formel fokusering kunne
man naturligvis ogsd opna med andre mid-
ler, f.eks. ved hjelp af ikke-musikalske lyde.
Men nar det faktisk er klingende musik som
saedvanligvis bruges, hanger det bl.a. sam-
men med at musikken kan have flere for-
skellige funktioner pa én gang, at den f.eks.
kan fordoble en overgribende rytmisk
struktur samtidig med at den, mere lokalt,
matcher en folelse eller en stemning i bille-
der og dialog. Og hertil kommer s& endnu
et moment. Maske det vigtigste.

Musik foreligger som et forlob af ele-
menter i tid, som en kronologisk sekvens;
sekvensen er sammensat af dele - melodier,
temaer, fraser. Imange tilfelde er de enkelte
dele ikke blot bundet til de foregdende og
de efterfolgende i et kronologisk forhold,
deres placering er ,kausal“, forlgbet ,,h&n-
ger sammen*® og giver musikalsk mening:
hver ny del i den samlede sekvens pavirker
retrospektivt de foregdende dele, samtidig
med den abner et nyt forventningsfelt.

Hvordan dette sker mere konkret, af-
hanger af den givne musikalske ,,stil* (:
periodestil, genre osv). Musik er lyd som
formes itid, klingende bevaegelse. Og nér
det drejer sig om vestlig musik, formuleret i
det tonale idiom, s& er denne bevagelse al-
tid konstrueret som en serie spendingsbuer
der opbygges, hemmes og udlgses osv. ,,.De
to veesentligste kilder til musikalsk energi er
dissonans og sekvens - den fgrste fordi den
kreever oplgsning, den anden fordi den
implicerer fortsattelse®, skriver Charles
Rosen et sted (1976:120), og opsummerer
dermed p& udmearket made denne gene-
relle musikalske dualitet: Den sekventielle
strukturering aflydmaterialet ved hjelp af
formelle gentagelser og variationer skaber
en forventning om ,fortsattelse” som dri-
ver musikken fremad, mens dissonanserne
med deres etablering af harmonisk span-
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ding og deres lgfte om senere oplgsning og
udlgsning giver den fremadrettede beve-
gelse en retning, et mal.

I et musikhistorisk perspektiv er det dua-
litetens anden del, malrettetheden, der
akcentueres og treeder frem som det helt
centrale, karakteristiske traek i vestlig musik
fra og med Wienerklassikken. Med Rosens
formulering: ,,Den klassiske stil ogede
dissonansens kraft umadeligt ved at overfare
den fra det uoplgste interval til den uoplgs-
te akkord og derefter til den uoplgste ton-
art“. Det der oprindeligt var serier af lokale
spendinger omkring dissonante intervaller
breder sig i satsbilledet og bliver til store
overgribende spaendinger pd materialets
makroniveau. Fra det sene 1700-tal og
fremefter er det mélrettetheden, ,,dissonan-
sens kraft“, som er musikkens centrale
formprincip.

Musik og fortelling. Struktureret beve-
gelse i tid, fremdrift, malrettethed osv.: dette
er treek som ogsa er karakteristisk for
narrative diskurser - hvilket har faet en hel
del moderne musikologer til at havde at
vestlig musik simpelthen er narrativ (se
f.eks. Susan McClary, 1991).Taget helt bog-
staveligt er den slags udsagn temmelig ab-
surde. Der bliver naturligvis ikke fortellin-
ger af musik, bare fordi det musikalske ma-
teriale er struktureret pd en made der min-
der om organiseringen afindholdet i narrative
diskurser (ligesom der formentlig heller
ikke er nogen som for alvor vil hevde at et
snevejr er et narrativt fenomen selvom det
bade bevager sig itid og er preget af frem-
drift, kausalitet, malrettethed osv).

Musik er ikke en reprasentativ diskurs-
form og opfylder dermed ikke de ngdven-
dige forudsetninger for at kunne bare en
fortelling. Ikke desto mindre har det, fra
W ienerklassikken og fremefter, varet al-

mindeligt at man beskriver musik med termer 89
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En klassisk scene med
Bogart og Bacallfra
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Overfor: begyndelsen af
det tilsvarende sted i
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der antyder narrative forlob. Kroneksemplet
er sonateformen der sedvanligvis omtales
som et ,,drama“, som en ,konflikt der lg-
ses*, som en ,udviklingsroman“ osv. At det
forholder sig sddan - at et ikke-narrativt ma-
teriale beskrives inarrative kategorier - bor
for sa vidt ikke l&ngere undre os, for den
slags beskrivelser er jo netop eksempler pa
synestetisk a&kvivalens: to indbyrdes for-
skellige fenomener opleves og beskrives
som matchende pé& grundlag af visse struk-
turelle lighedstrek.

Et musikstykke er ikke en fortelling, i
hvert fald ikke en fortelling om noget (om
et konkret hendelsesforlob), men det er - i
visse formelle henseender - som en fortel-
ling. Og pé grund af disse formelle lighed-
streek har musikken en slags ,,narrativt po-
tentiale* som kan udlgses hvis den kobles
med repraesenterende diskurser. Musikken
kan narrativiseres ved hjelp at en tekstlig
beskrivelse. Eller ved at blive indfgjet i et
narrativt system - sdledes som det t.eks. er
tilfeldet i film.

En klassisk scene. Filmmusik kan give iso-
lerede referentielle signaler, fremkalde syn-
@stetiske matchinger, fungere som emo-
tionssignaler, og samtidig kan musikkens
fremadrettede drive bidrage til at der skabes
malrettet ,,continuity* og ,,unity“ igennem et
storre narrativt forlob. Lad mig afslutnings-
vis illustrere nogle af disse funktioner med
et lille eksempel.

Jeg veelger et kort forlob fra The Big Sleep,
nermere bestemt den sekvens som Ray-
mond Bellour i sin tid analyserede i artiklen
,L’Evidence et le code” (1973). Sekvensen
falder ved slutningen af filmen. Dens billed-
side bestar, ifolge Bellour, af tolv indstillin-
ger som afgraenses afen overblending i hver
ende. Narrativt set er sekvensen afgranset af
to dramatiske shoot-outs; det farste foregar i
et bilveerksted i Realito uden for Los

Angeles, det andet er den episode jeg om-
talte ovenfor, nemlig filmens slutscene hvor
skurken Eddie Mars gar ud af et hus og bli-
ver skudt ojf-screen. Sekvensen markerer
med andre ord en narrativ overgang, den
handler om det der foregdr ,,imellem* to
narrative hgjdepunkter, den fortaeller om
hvordan de to hovedpersoner, detektiven
Marlowe og hans klient Vivian, flygter Ira
Realito og kommer til L.A.

Hvad sker der egentlig her? Ikke serlig
meget, ifolge Bellour: Marlowe ogVivian
setter sigind ien bil; de korer vaek fra
verkstedet mod L.A.; undervejs indrem-
mer de for fgrste gang at de elsker hinan-
den. Altsa:To kerlighedserklaeringer. Hvor
foregdr fortellingen? lgen ifolge Bellour:
primert i dialogen, men ogsa ibillederne,
f.eks. narVivian mod slutningen af sekven-
sen, efter Marlowes karlighedserklearing,
berorer hans arm med en lille, naesten u-
merkelig gestus. Bellour beskeftiger sig i
sin analyse udelukkende med billedside og
dialog, og mest afalt er han optaget af de
repetitive momenter i sekvensen - de to
shoot-outs i rammen, de to kerlighedserkle-
ringer inden for rammen, den regelmassige
vekslen mellem serier af identiske indstil-
linger hen igennem sekvensen osv. Og det
er da ogsé netop repetitioner, formelle
»Spejlinger”, som springer mest i gjnene hvis
man sidder og arbejder med filmen i et klip-
pebord eller i en videomaskine. Men nar
man ser den in flux, har den faktisk et bety-
deligt sterkere narrativt drive end det frem-
gar af Bellours beskrivelse.

Sekvensen er ultrakort, den varer kun 1
minut og 45 sekunder, men er alligevel et
skoleeksempel pd hvordan en klassisk
narrativ ,,scene“ bygges op (i hvert fald sa-
dan som David Bordwell definerer en
»scene® i Narration in the Fiction Film,
1988:1 58): Der er en abning som definerer
situationen i forhold til den foregdende
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scene (: de to hovedpersoner er pa flugt).
Der er et midterparti som fokuserer pa kon-
flikter (i dette tilfeelde en klassisk dobbelt
historie om karlighed og kriminalitet:
Marlowe kan ikke lose kriminalgdden, hvis
han ikke ogsé loser kerlighedshistorien) og
pa handlinger (: de to gensidige karligheds-
erkleringer). I midterdelen er der ogsa den
velkendte markering af en deadline (: tiden
er knap, det varer ikke lenge for Marlowe
ogVivian ma mode “an”sterne inde i L.A.).

I forhold til det klassiske paradigme vir-
ker det imidlertid umiddelbart som om der
mangler noget: afslutning, lukning, narrativ
overgang til den efterfglgende scene. Deter
bl.a. her musikken ,,kommer ind i billedet*
- for selvom Bellour ikke nevner det med
et ord isin analyse, sd er der faktisk musik
under hele denne scene, musik skrevet af
den bergmte Max Steiner, en 72 takter lang
komposition for stort orkester. Lad mig
forst forsoge at give en summarisk beskri-
velse af det musikalske forlob.

72 takter underlegningsmusik. Det
starter med en 16 takters introduktion, op-
delt i fire dele hver af fire takters varighed.
Udgangspunktet er en tematisk urcelle, en
lille figur pé én takt (fig. 1): | forste del spil-
ler strygere og treblasere figuren fire
gange, og nar den repeteres pa denne made,
hgrer man den som et insisterende opadsti-
gende kromatisk forlob der starter pa tredje
slag i takten og ender pa andet slag i neste
takt; i anden del transponeres dette forlob
en halvtone op; itredje del fortsetter trans-
poneringen opad; i fjerde del brydes mgn-
stret, og musikken vender tilbage til ud-
gangspunktet i forste del. Altsd: sekvense-
ring - repetition og variation. Med de tre
forste repetitioner af det opadstigende tema
etableres der en intensitet som forgges ved
hver transponering opad. Det er et monster
som iprincippet kunne fortsette i det uen-

delige med stadig nye transponeringer, men
som brydes med variationen i fjerde del
hvor musikken vender tilbage til udgangs-
punktet og padbegynder en ny intensitetshue.
Med i dette mgnster horer at tredje del af
forlobet deles over i to dele af mutede
trompeter og horn som spiller to korte ryt-
miske figurer i hhv. takt 9-10 og 11-12 (fig.
2). Ogsd i fjerde gennemlgb er der en varia-
tion: itakt 13-14 spiller dybe messingble-
sere en enkel faldende frase som repeteres i
takt 15-16 (fig. 3). Musikkens beveagelse
gennem alle disse 16 takter er intensivt,
fremadrettet, men ikke retningshestemt:
Den repeterende grundfigur istrygerne og
den faldende frase i sidste gennemlgb er
harmonisk ubestemt, og; blesernes figur i
takt 9 og 11er en tvetydig, dissonantisk ak-
kord (: en h-moll med formindsket kvint og
tilfojet none) som harmonisk set peger i
mange forskellige retninger.

Den tematiske urcelle &ndres en smule i
naste forlob, men grundmanstret er det
samme. Ovenpd legges der nu en 4-takters
figur som spilles af violiner og celloer (fig.
4). Denne figur er baseret pé store trioler,
sddan at der opstar en spending mellem
grundmagnstrets 4-slagsrytme og en antydet
valsetakt. Figuren repeteres og man horer
en slags ,,svar“ i fire-delt rytme (fig. 5). In-
troduktionen af ,,valsetemaet*“ giver musik-
ken en vis melodisk retning: nar temaet re-
peteres har man i det mindste en begrundet
forventning om hvor musikken melodisk
set er p& vej hen. Ogsé harmonisk set er
denne del retningsbestemt: ,Valsetemaet*
star i Eb-dur og burde egentlig ende med at
falde til hvile pd grundakkorden omkring
takt 25, men forventningerne skuffes pa
grund af ,,svar“-akkorderne som setter ind i
takt 24. Den farste akkord bestar af tonerne
G-C#-F# som kan tolkes pd mange for-
skellige mader - som en ,bl&“ Eb7, en A7
med tilfojet sekst, en F#7 med formindsket



none, en Gm med stor septim og formind-
sket kvint osv. Denne harmoniske flertydig-
hed lgses ikke, eftersom akkorden i de fal-
gende to takter simpelthen parallelforsky-

des kromatisk.

En rekke melodiske, rytmiske og har-
moniske spaendinger er nu etableret, og ide
n&este mange takter horer man urcelle-
mgnsteret med den fire-delte rytme i hun-
den, messingblasernes to figurer ovenpa, og
en gentagelse af valsetemaet - repetition
altsd, men ogsa variationer: For det forste
spilles valsetemaet ikke igennem de forven-
tede to gange, det afbrydes afen dissonan-
tisk akkord. Og der dukker ogsd en ny mu-
sikalsk frase op, en blues-agtig figur i Eb-
dur som fagrste gang spilles af klaver og vi-
brafon itakt 48-49 og senere repeteres af
hornene itakt 52-53 (fig. 6).

Stykket ender med to gennemlgb af
valsetemaet i takt 60-69. Forlgbet er ,,regel-
ret“, identisk med forlgbet i takt 17-26 (jfr.
fig. 4 og 5), hvilket bl.a. vil sige at den sidste
takt (takt 69) ender med samme flertydige
»Svar“-akkord (E-Bb-D#) som takt 26.
Herefter bringes hele stykket imidlertid de-
monstrativt til ro itakt 70, den harmoniske
spending udlgses med to takters abrupt,
kraftig markering afren Bb-dur (fig. 7). Og
sa starter en anden slags musik, et andet
tema.

Samspil. Musikken har mange forskellige
funktioner i denne korte scene. For det far-
ste bruges den til at skabe ,,continuity” og
Lunity“. Den sammenhangende, 72 takter
lange komposition markerer umiddelbart at
scenen danner en formel enhed, og at den
skal forstds som én sammenhang. Som jeg
antydede ovenfor, virker scenen narrativt set
noget uafsluttet: efter at Marlowe ogVivian
har erkleret hinanden deres kerlighed, er
der for sd vidt kun ventetid igen, tiden frem
mod deadline, frem mod den nye scene

hvor de skal mgde gangsterne. Musikken
bidrager her til at forme forlgbet og til at
runde det af: | de fgrste 16 takter etableres
der en fremadrettet, men ubestemt intensi-
tet; forlgbet far derefter en mere pracis ret-
ning med indfgrelsen af valsetemaet i takt
17; med den ,skuffende“ harmoniske ven-
ding i takt 25 etableres der en musikalsk
spending, en forventning om afslutning
som farst indfries pa et langt senere tids-
punkt; den tydeligt markerede afslutnings-
akkord i takt 70 (og musikkens @&ndrede ka-
rakter fra og med takt 73) runder forlgbet af
og fungerer som en slags skilletegn i for-
hold til filmfortellingens begivenhedsfor-
lgb. Og lad mig sd i gvrigt en passant be-
merke, at hvis man lytter til musikken, vil
man opdage at Bellour tog fejl da han i sin
tid brugte de to overblandinger som ydre
afgrensninger af sekvensen: musikken fort-
setter efter den sidste overblanding, og
forteller dermed at det efterfglgende bil-
lede (hvor man ser bilen standse) faktisk
hgrer med i sammenhangen, at sekvensen
med andre ord ikke bestar af 12, men af 13
indstillinger.

Inden for disse formelle rammer etable-
res der sé& flere andre slags samspil mellem
musik, billeder og dialog. Det musikalske
udgangspunkt er ,urcelle“-forlghene (fig.
1). Under introduktionen af det farste fire-
takters forlgb ser man billeder af et natligt
landskab i tdge der hastigt glider forbi bilens
vinduer: billederne handler om fart og flugt,
og musikkens tempo og den stadige kroma-
tiske bevaegelse matcher billederne. Denne
kombination af billedforlgb og musik hol-
des konstant gennem hele scenen, men me-
get hurtigt leegges der andre momenter til
den grundleggende stemning aftempo og
hektisk fremadrettet bevaegelse: Der kom-
mer dialog, nye musikalske elementer ind-
fares og der opstar nye forbindelser mellem
musik og fortelling.



Det begynder i det andet firetakters gen-
nemlgb, da Marlowe spgrger Vivian hvor
langt der er til n@rmeste telefon fra Realito.
Hvorfor? spagrger hun. Hendes spagrgsmal
og Marlowes svar er synkroniseret med
messingblaesernes fgrste indsatser ved ind-
ledningen aftredje gennemlgb (fig. 2). Ble-
sernes figurer er den slags der i fagtermino-
logien kaldes stingers, dvs korte musikalske
signaler som ,stikker* og henleder tilsku-
erens opmarksomhed pa at noget vigtigt er
ved at ske. | dette tilfeelde er det Marlowes
svar som fremhaves: S snart gangsterne i
Realito nar frem til en telefon, vil de ringe
og alarmere skurken Mars. OgVivian vil
selv blive indblandet, tilfojer Marlowe un-
der fjerde gennemlob samtidig med at det
ubestemte, faldende tema i de dybe mes-
singsblaesere matcher det dbne og usikre i
situationen (fig. 3).

P& dette tidspunkt er det sa at valsetemaet
introduceres (fig. 4). | forhold til den musi-
kalske kontekst som er blevet etableret i lo-
bet af de forste 16 takter, skiller dette tema
sig markant ud - det gar i en anderledes,
langsommere rytme og det spilles ikke af
messingblaeserne, men af strygerne. Max
Steiner har altid veret berygtet for sin noget
enkle anvendelse af ,ledemotiver®. Valse-
temaet er for sa vidt et udmerket eksempel
pa denne musikalske praksis: vi har hort det
et par gange for i lobet af filmen, hver gang i
forbindelse med en ,romantisk* vending i
handlingen. Men man behover faktisk slet
ikke at have set hele filmen for at forsta at
det ogsd i den nuvaerende sammenhang er
»kerlighed“ det drejer sig om. For temaets
tilsynekomst er ngje synkroniseret med Vi-
vians karlighedserklaring til Marlowe: |
guess lam in love with you*. Matching er et
spergsmal om relationer, understregede jeg
ovenfor. Jeg kan gentage det her: valsen
markerer pd det musikalske plan en ander-
ledeshed der ,,svarer til“ det nye, anderledes

moment som kerlighedserklaeringen brin-
ger ind ien dialog som hidtil har drejet sig
om flugtens usikkerhed og kriminalintri-
gens farefyldte momenter.

Valsen afbrydes, det forventede harmoni-
ske forlob gennemfares ikke, i stedet kom-
mer ,svaret* (fig. 5) som er harmonisk fler-
tydigt og som markerer en tilbagevending til
musikkens oprindelige, firedelte grund-
rytme. | det folgende fastholdes det mon-
ster af@kvivaleringer jeg netop har skitseret:
Pa den ene side fortsetter Marlowe med at
tale om kriminalmysteriet, om de farer han
ogVivian star overfor - og hans tale ledsages
af musik som i hovedsagen er variationer
over de forste 16 takter; pa den anden side
spilles valsetemaet af og til, hver gang i for-
bindelse med en fglelsesfuld vending i dia-
logen.

Den forste gentagelse af valsen forekom-
mer itakt 35 samtidig med at Marlowe an-
slar en noget mildere tone og forteller at
han ikke vil melde Vivian til politiet. Men
straks efter, i takt 37, ,,skuffes“vi igen musi-
kalsk, temaet gentages ikke som forventet,
det afbrydes brat afen dissonantisk akkord -
mens Marlowe genoptager historien om
sine problemer, og musikken vender tilbage
til grundforlgbet.To gange idet falgende
horer vi sd i stedet ,,bluestemaet” (fig. 6).
Ogsa det er et ,,ledemotiv“, ettema der er
dukket op flere gange for i filmen, men i vo-
res lille scene fungerer det pa en lidt anden
made end valsetemaet. Nar valsetemaet spil-
les under Vivians karlighedserklearing, er
dets funktion ikke afhangig af dets tidligere
forekomster, det kan umiddelbart matches
strukturelt med det tydelige, markante om-
slag i dialogen. Sadan forholder det sig ikke
med bluestemaet. Det fungerer i denne
sammenhang snarere som en ,referentiel*
eller ,konnotativ* understregning af enkel-
te, lokale pointer i Marlowes tale: Blueste-
maet har vi hort i scener som handlede om



Vivians farlige, amoralske sgster, og nar
Marlowe nu, i bilscenen, taler om Vivians
familieproblemer, s& er det disse tidligere
sammenhange som temaet vagt hentyder
til.

Mod slutningen af scenen kommer val-
sen sd igen, denne gang spillet helt igennem.
Farste gennemlob er synkroniseret med
Marlowes karlighedserklaring. Vivian spor-
ger ham hvorfor han har besluttet sig for at
hjelpe hende. ,l guess I am in love with
you*, svarer han. Resten er tavshed. Hun
lzgger handen pd hans arm, mens musikken
treder i lydbilledets forgrund og man hgrer
anden del af valsetemaet, efterfulgt af den
kraftige afslutningsmarkering.

En musikalsk fortelling. Steiners kom-
positionspraksis er ofte blevet kritiseret.
Hans musik er skematisk, siges det, den er
modulopbygget, en serie signaleffekter, en-
foldige musikalske kommentarer til filme-
nes handling osv. Eksemplet fra The Big Sleep
demonstrerer at det ikke er helt s enkelt.
Vel er der tale om musik som bestar af
korte fraser, musik som bruges til at fi et
forlob til at ,,heenge sammen*, musik som
skal ansld en spaending og som s, pa et pas-
sende tidspunkt, néar billeder og dialog kree -
ver det, skal ophave denne spanding igen
for straks efter at opbygge en ny. Men som
eksemplet forhabentligvis har demonstre-
ret, sder dette faktisk ogséd musik som pa
ganske kompleks og effektiv made spiller
sammen med det narrative forlgb, sdledes
som dette formidles i billeder og dialog.
Det er urcelle-monsteret som er ud-
gangspunktet, et musikalsk fundament, en
ramme der hurtigt etableres og som deref-
ter bruges som en slags kontrastbaggrund
for en rekke forskellige markeringer af
korte tematiske figurer. Det mest igrefal-
dende i dette forlob er spaendingen mellem
denne ramme og valsetemaet, en spanding

som forgges i kraft af de ,,skuffende” har-
moniske oplgsninger og de udskudte afslut-
ninger, og som sa endelig udlgses meget ef-
tertrykkeligt i forlgbets allersidste takter.
Disse enkle, formelle modsatningsforhold i
det musikalske materiale er, som vi har set,
ngje koordineret med de indholdsmessige
modse&tningsforhold som treeder frem i lg-
bet af dialogen, nemlig konflikten mellem
kriminalintrigen og kearlighedshistorien:
Dialogen starter med at Marlowe taler om
flugten og de kommende farer; s afbrydes
han afVivians karlighedserklering som
bringer et nyt moment ind i forlgbet; han
bliver usikker, genoptager sin tale om
kriminalintrigen, og efter et par udsattelser
ender det med at ogsd han erklarer sin kar-
lighed.

Musikkens formelle sp&ndingsforlgh
matcher dialogens narrative spendings-
forlob og bidrager til at artikulere det. Men
nar denne matching er etableret, n&r musik/
billede/dialog-koblingen forst er oprettet,
sa foregar der en bevaegelse i modsat ret-
ning. ,Musikken kommer ind i billedet”
sagde jeg ovenfor. Men billedet og (i dette
tilfeelde iser) dialogen kommer ogsé ,,ind i
musikken®. Filmens fortelling, sdledes som
dem formidles via billeder og dialog, virker
tilbage, understgtter musikken, og udlgser
dens narrative potentiale. For det forste
tydeliggeres musikkens egne indre artikula-
tioner: fortellingen far kompositionens
klassiske formstruktur til at treede frem -
abning, tematisk konflikt, udvikling, luk-
ning. Og for det andet ,,semantiseres* denne
formstruktur: Nar fortellingens forlgb
matches med musikken, far musikken en
lokal, ekstern reference, og det er som om
man kan hore fortellingen i musikken, som
om den tematiske konflikt ,,handler om*
noget, om flugt, angst, kerlighed.

Musikken ,kaster et net rundt om det
flydende visuelle udtryk, sikrer tilskueren



et sikkert kanaliseret indhold*, skriver
Gorbman. Men det er naesten preacist det
modsatte der foregér i den slags sammen-
haenge: Det er den betydningsmassigt fly-
dende musik som ved hjelp af billeder og
dialog fanges og bindes til mening.

Noter

1. For en diskussion af karakteristiske
forskelle mellem den klassiske Hollywood-
filmmusik og den musik som bruges i mo-
derne tv-serier, se Larsen 1988.

2. Sekunderlitteraturen om
narratologiske problemstillinger er volumi-
nos, for en oversigt over feltet, se Prince
1987. Om fortellingens grundelementer,
se f.eks. Bal 1985, Rimmon-Kenan 1983,
og specielt diskussionen om ,,narrative
skemata“i Branigan 1992, kap. 1.
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