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Farvefilm og filmmusik

Forord

Farver og lyd var de vaesentligste af de elementer, der ikke var umiddelbart tilgengelige
for det tidlige filmsprog. Begge ‘mangler’ blev sogt udbedret pa forskellig vis i stumfilmens
epoke, men forst siden 30’erne var filmteknologien i stand til helt at omfatte lyd og farve.
Lydfilmen satte hurtigt en definitiv stopper for stumfilmen (nér bortses fra en vits som Mel
Brooks’ Silent Movie, 1976), mens sorthvid-filmen stadig lejlighedsvis bliver dyrket (Woody
Allen, Martin Scorsese, Steven Spielberg - og Lars von Trier).

Dette Kosmorama-nummer ser pa farverne og filmen, for selv om farverne nu mé be-
tragtes som et naesten obligatorisk element i spillefilmen, har det i nogen grad veret forsgmt
som forskningsomrdde. Eva Jorholts artikel giver en historisk oversigt over partnerskabet
mellem film og farve og redegor for de teorier, der knytter sig hertil.

Resten af nummeret handler om lyd, mest om den lyd som kaldes musik. Peter Schepel-
erns artikel paviser nogle udviklingslinjer i filmmusikkens historie, Palle Schantz Lauridsen
tager sig af Charles Chaplins sarlige holdning til musik og lyd, Birger Langkjar undersgger,
hvordan musikken far sin mening i filmen, og Peter Larsen analyserer filmmusikkens
narrativitet.

Kosmoramas neste nummer kommer til sommer og handler om film noir.

Kosmorama er et uafhengigt filmtidsskrift, der udkommer to gange arligt, udgivet af Det
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samarbejde med Institut for Film- & Medievidenskab, Kobenhavns Universitet.
Abonnement kan tegnes direkte pd Filmmuseet pr. check eller giro 604 67 38. Abonne-

ment 1998, 44. arg. koster kr. 250, lossalg kr. 175 pr. nummer.

Redaktion: Peter Schepelern (ansvarshavende), Eva Jgrholt, Dan Nissen.

Layout:Thomas Ring - 2x2mas.Tryk: Eks-SkolensTrykkeri. ISSN-nr. 0023-4222.

Forside: Fra DimitriTiomkins partitur til Hitchcocks Strangers on aTrain (1951).



Indhold

Eva Jgrholt
Filmens farver

En hvid plet pé filmvidenskabens 1and Ko . ... 6

Peter Schepelern
Klangen afbilleder

Udviklingslinier i fillmmusikkens NiStOrie ... 34

Palle Schantz Lauridsen
“Action Speaks LouderThanWords”
Chaplin 0g IYAfilMeN .. e e 52

Birger Lancjkjeaer
Hvordan far musikken mening?
Om Kkarakter, situation 0g tilSKUET ...ooiiiiieee e 68

Peter Larsen
FilmmuSIKKENS NATTATIVITET .oeoiieiiiiceiis ettt r e st e sre e e s aae s 80

Bager

Palle Schantz Lauridsen

Svensk rapsodi

Ann-KristinWallengren:

En afton pd Roda Kvarn. Svensk stumfilm som musikdrama..........ccccecevevneeen. 100

Helle Kannik Haastrup
Amerikansk film i dag - fra low budget til high concept

GeoffAndrew: StrangerThan Paradise - Maverick film-makers in recent
American cinema,; Steve Neale & Murray Smith (red.):
Contemporary Hollywood CiNEmMa.....cocooiiiiiiiiiiiieene e 102

Ebhe Villadsen

Tre danske instruktorer ser tilbage

I den granne skov og andre udflugter med Palle Kjerulff-Schmidt.

Erik Balling: Som barn var jeg voldsomt hidsig.

Henning Carlsen: Mit livs fOrtr&ngninger.....ccineineiieeeseeee 104

Filmmuseet



Monokrome effekter. Lars von Triers The Element of Cril’n?,jf. s. 28

Filmens farver

En hvid plet pa filmvidenskabens landkort

Filmens farver er ikke som nogen andre Robert Edmond Jones, der var en af
farver vi for har set. De kommer ikke ind USAs fgrende teaterscenografer, instruerede

under hverken naturens eller maleriets i 1934 La Cucaracha, den fgrste kortfilm op-
farvekategorier, og de faglger ikke de taget i fuld Technicolor. Blot aret efter blev
sort-hvide billeders regler. [...] Vi har at den fulgt op af den farste lange spillefilm i
gore med en s&rlig form for farver, der fuld Technicolor, Becky Sharp (instrueret af
ikke er ubeveagelige, statiske, men som Rouben Mamoulian), men skont Holly-

0 beveager sig og forandrer sig for vore wood skulle producere en handfuld store
gjne. [...] Denne nye mobile farve kan farvefilm i 1930°erne, ikke mindst The
meget vel ga hen og blive morgendagens Wizard of Oz og GoneWith theWind (begge in-
kunstform, strueret afVictor Fleming i 1939), skulle

Robert Edmond jones (1938: 207-208)  der gd mange ar, fgr Jones’ optimistiske pro-



fetier kunne realiseres.

Selv om 1930°ernesTechnicolor var det
forste kommercielt gangbare farvefilmsy-
stem, som faktisk kunne reproducere ver-
dens farver, havde man kendt til farvede
film siden for &rhundredskiftet. Men film i
farver skulle forblive undtagelsen snarere
end reglen helt frem til 1960°erne. Jeg skal i
denne artikel forsoge at skitsere nogle mu-
lige arsager til, at farverne forst sa sent fik
deres egentlige gennembrud pa film, men
eftersom det hartaget endnu langere tid for
filmvidenskaben at opdage, at filmen faktisk
har faet farver, vil mit forsog pa at besvare
disse og andre spgrgsmal vedrorende film
og farver, basere sig mere pa kvalificeret
getverk end pa kendsgerninger. For farver
er stadig i det store og hele et uudforsket
felt inden for filmvidenskaben.

Edward Branigan bemarkede i 1976, at
“helt frem til idag er filmkritikken i det sto-
re og hele gdet til veerks, som om alle film
var i sort/hvid” (Branigan 1976: 20). | 1998
er Branigans observationer (nasten) lige sa
meget pd deres plads, som de var for 22 ar
siden. Filmforskerne synes at lide af en al-
vorlig farveblindhed, som i gvrigt frem til
for blot et par artier siden ledsagedes afen
nasten fuldstendig devhed, indtil filmvi-
denskaben langt om lenge fik grerne op for
filmens lyd.

Hvor fristende det end matte vere at go-
re nar ad filmvidenskabens famlende lang-
sommelighed, mé vi imidlertid ikke glem-
me, at filmen er et uhyre komplekst ud-
tryksmiddel. Den er et ‘multidimensionelt
instrument’ (som Rudolf Arnheim engang
udtrykte det), hvis umadelige potentiale kun
vanskeligt lader sig kortlegge udtemmen-
de. Ud fra en rent kvantitativ synsvinkel s&t-
ter filmen flere parametre i spil pd samme
tid end nogen anden kunstart. Lyssatning,
grafisk komposition, bevagelse, indram-
ning, musik, tale, klipning, skuespil, narrativ

struktur etc. og farver - alle indgar de ien
films udsigelse, og hvert af disse virkemid-
ler kan enten forsterke eller modarbejde de
gvrige.

Skgnt mediets kompleksitet sdledes til en
vis grad forklarer, hvorfor filmvidenskaben
endnu har lang vej igen, er dét ikke ensbety-
dende med, at vi simpelthen skal afstd fra at
forsgge at skabe klarhed over de forskellige
cinematografiske virkemidler og deres in-
teraktion. Vi ma blot tage ét skridt ad gangen
og studere f.eks. lyd og farver separat, for vi
overhovedet begynder at teenke pa at ville
begribe det umadelige potentiale, der ligger
i en kombination af de to - med resten af fil-
mens virkemidler.

Studiet af filmens farver vanskeligggres
ydermere afdet forhold, at filmfarver &n-
drer sig over tid og i forhold til de tekniske
visningsforhold. Generelt forbliver film-
farver sjeldent precis som filmskaberne
skabte dem. De falmer, s vi ofte ma gatte
os til deres oprindelige pragt, og nar filmene
vises pé tv, spiller yderligere to forhold ind,
for ikke blot har hver enkelt seer mulighed
for at styre farverne efter behag, de forskel-
lige tv-merker vil tillige gengive farverne
forskelligt - som man kan konstatere det,
hvis man betragter et udstillingsvindue fyldt
med tv-apparater fra forskellige firmaer som
f.eks, Sony, Philips, Panasonic etc.

Ikke desto mindre er det pa hoje tid, at
filmvidenskaben begynder at forske i fil-
mens farver. Denne artikel pretenderer pa
ingen made at sige alt, hvad der kan siges om
film og farver. Ejheller har den til hensigt at
presentere en fiks og ferdig teori om em-
net, men den vil forsgge at give en kort hi-
storisk oversigt over, hvordan man i tidens
lob har set pa filmens farver, og de forskel-
lige mader, hvorpa farverne er blevet brugt i
lgbet af filmens farste hundrede ar. Pa
filmvidenskabens nuvearende stade rejser

filmfarvernes historie flere spgrgsmal end



den besvarer, men det er mit hdb gennem
denne artikel at skitsere et par mulige ud-
gangspunkter for en mere tilbundsgdende
forskning i filmen og dens farver.

Farver, naturlig perception, kunst og
fotografisk reproduktion.
Hvordan kan det veere, at en farvet ind-
stilling forekommer s utroverdig, s
grusomt falsk, nar alt hvad kameraet gar
er at nedfalde den virkelige verden pé

film? Forklaringen ma uden tvivl vaere, at

de mekanisk reproducerede farver
mangler kunstnerens hand; her mister

han sin organiserende funktion og har in-

gen mulighed for at valge, hvad han vil
have.
AndreiTarkovskij (1986: 138)

Da Niepce, Daguerre et al. opfandt foto-
grafietilobet afdet 19. &rhundrede, ansas
det af mange for at vaere fuldbringelsen af
den fuldkomne illusion, som de mimetiske
kunstarter havde strebt efter i arhundreder.
Fotografiet gjorde det muligt for naturen at
reproducere sig selv, eller dét erklerede i
det mindste euforiske naturalister, som
haevdede, at fotografen skrev med lyset

alene. Kameraet blev opfattet som ‘naturens
egen pen’, og det fotografiske billede som et
fysisk og kemisk aftryk af verden selv. Ende-

lig kunne menneskets bidrag til kunstveer-

ket reduceres til et simpelt tryk pa en knap -

mente man.

Men hvor ‘fuldkommen’ illusionen end
forekom, s var stillfotografiet stadig ude af
stand til at gengive beveagelse. Da bl.a. Edi-
son og brgdrene Lumiére i 1890’erne kun-
ne praesentere deres levende fotografiske
billeder, var naturalisternes begejstring om

muligt endnu storre, for med filmen var det

muligt at reproducere sével tid som rum.

Ifolge André Bazin fgdtes filmen simpelthen

ud afen urgammel drem om total realisme:

Opfindelsen af filmen var styret af myten
om en altfavnende realisme, om en gen-
skabelse af verden idens billede, et bil-
lede som hverken ville vere beheaftet
med kunstnerens fortolkningsfrihed el-
ler med tidens irreversibilitet. Ganske
vist fik filmen ikke alle morgendagens to-
tale filmkunsts attributter med i vugge-
gave, men det var sterkt imod dens vilje
og kun fordi dens feer var teknisk ude af
stand til at give den dem, hvor meget de
end onskede det. (Bazin 1946: 23).

Skal vi tro Bazin, var det altsd kun et ud-
slag af teknikkens utilstrekkelighed, at fil-
men - det realistiske medium par excel-
lence - ikke fra fgdslen havde farver, for vi
perciperer som bekendt verden i farver. P&
den anden side lader det ikke til, at det tid-
lige filmpublikum opfattede fraveret af far-
ver som specielt urealistisk. Man kan blot
henvise til de i sig selv ganske farverige be-
retninger om, hvordan det allerhelligste
publikum rykkede skremt tilbage i seder-
ne, da brgdrene Lumiéres bergmte tog bru-
sede ind pd perronen i Lyon, eller forundret
iagttog vindens livagtige spil i lgvet bag det
spisende Lumiére-barn i Le repas cle bébé
(1895).

Rudolf Arnheim fremhaver netop, hvor-
dan det tidlige publikum ikke synes at have
savnet farverne:

Deter iser bemarkelsesverdigt, at fra-
veeret af farver, som man skulle tro ud-
gjorde en fundamental afvigelse fra natu-
ren, blev bemarket sa lidt, for farvefil-
men henledte opmarksomheden derpd.
Reduktionen afalle farver til sort og
hvid, som ikke engang lader farvernes
lysverdier ubergrte (rede farver kan
f.eks. blive for marke eller for lyse, af-
hangigt af filmens emulsionslag), @&ndrer
billedet af den virkelige verden betragte-



ligt. Men alle og enhver, som gér ind for
at se en film, accepterer den verden de
ser pé lerredet som en tro kopi af den
virkelige verden. ...Tilskueren bliver
ikke chokeret over en verden, hvor him-
len har samme farve som et menneske-
ligt ansigt; han accepterer forskellige gra-
toner som verende flagets rode, hvide og
bla farver; sorte l&ber som varende
rode; hvidt hdr som varende blond. Et
trees blade er s mgrke som en kvindes
mund. En mangefarvet verden er med
andre ord ikke blot blevet transformeret
til en sort-hvid verden, men undervejs
har alle farvevardier forandret sig i for-
hold til hinanden: der opstar ligheder,
som ikke findes i den virkelige verden; og
ting, som i virkeligheden enten overho-
vedet ikke star i nogen direkte farvefor-
bindelse med hinanden eller indgér i en
helt anden farverelation, far den samme
farve. (Arnheim 1933: 22).

Hvor Bazin tilhorer den klassiske film-
teoris realistiske floj, regnes Arnheim blandt
formalisterne, som mente, at det ingenlunde
var filmens opgave blot at reproducere ver-
den mekanisk. Som de tidlige modernister -
bl.a. Baudelaire - afviste Arnheim ethvert
kunstnerisk potentiale i den ‘fuldkomne’ fo-
tografiske illusion. Han sggte derfor at de-
monstrere, at filmen ikke var den fuldkomne
illusion, som den blev anset for at vere.
Hvad den manglede i illusionskraft, vandt
den i kunstnerisk potentiale, for, som Arn-
heim udtrykte det, “kunsten begynder, hvor
den mekaniske reproduktion ophorer”
(Ibid.: 55). En sort-hvid film havde siledes
meget stgrre chancer end en farvefilm for at
kunne blive kunst, simpelthen fordi den Ia
lengere fra virkeligheden selv. Netop ikraft
af sin ‘ufuldkommenhed’ gav den farvelose
films ‘afvigelse fra naturen’ séledes ifalge
Arnheim sa meget desto starre rum for

filmskaberens kreative forestillingskraft:

Nar filmkunstneren ma forlade sig pa
sort-hvid, star der serlig livfulde og beta-
gende effekter til hans rddighed. [...]Re-
duktionen af virkelighedens farveveardier
til en endimensional gra serie (fra krid-
hvid til gravsort) representerer en vel-
kommen afvigelse fra naturen, som mu-
ligger frembringelsen af betydningsfulde
og dekorative billeder ved hjelp af lys og
skygge. (Ibid.: 62).

Fra hver sit stasted argumenterer savel
Arnheim som Bazin séledes for farverne
som et realistisk element. Forskellen er
blot, at hvor realisten Bazin hilser dem vel-
kommen som en forggelse af filmens essen-
tielle realisme, tager formalisten Arnheim af
samme grund afstand fra dem.

Har man imidlertid Kracauers distinktion
mellem filmens to retninger, den realistiske
(Lumiere) og den formalistiske (Mélies) in
mente, er det interessant at notere sig, at
teorien - sdvel den realistiske som den for-
malistiske - her synes eklatant ude af trit
med praksis. Det forholder sig nemlig sa-
dan, at det var de formalistiske - eller i det
mindste de hgjligt ikke-realistiske - film,
der var de farste til at benytte sig af farver i
starre omfang, mens de realistiske film
lenge skulle foretreekke sort-hvid.

Der kan anfgres mange arsager hertil. En
afde vigtigste er formentlig, at man farst i
1960’erne blev i stand til at reproducere
farver pa film, s& de virkede nogenlunde na-
turtro. En anden er uden tvivl, at eksempel-
vis avisernes reportagefotografier meget
lenge var i sort-hvid, hvilket i det hele taget
forlenede den sort-hvide fotografiske gengi-
velse med en egen dokumentarisk autentici-
tet.

Af Eva Jorholt



Filmens farver

Handkolorering.
Mélies Le voyage
& travers

I’impossiblc.

Den tidlige films

kulgrte attraktioner.
Farverne gjorde deres entré i de grafi-
ske kunstarter som en gget attraktion
for ojct. Det uciviliserede menneske
er i almindelighed ikke tilfreds med
sort-hvidt. Born, bgnder og primitive
folkeslag kraver den hojeste grad af
sterke farver. Det er de store byers
primitive mennesker, som flokkes
foran filmlaerredet. Derfor tyr filmen
til steerke farver. De udggr en stimu-
lerende friskhed.
H. Baer (Cit. iArnheim 1933: 133-34)

Skent farver fgrst blev normen i film-
kunsten i 1960°erne, var allerede nogle
af de allerfarste film fra 1890°erne i far-
ver. Disse film var imidlertid ikke farve-
film, men farvede film, dvs. sort-hvide
kopier der var farvelagt pa forskellig vis.
Skal man tro Bazin, kunne man forestille
sig, at filmpionererne farvelagde filmene
for at seette sig ud over mediets tekniske
brister og presentere noget, som 13 sd

teet som overhovedet muligt pa den fuld-
komne illusion. Dét synes imidlertid ikke at
have veret tilfeldet.

I den tidligste film blev farverne generelt
ikke brugt som et middel til at gge den rea-
listiske illusion, men snarere som en sensa-
tionalistisk effekt, en frisk stimulus eller at-
traktion i egen ret. Farverne skulle intensi-
vere publikums oplevelse, gge spendingen,
ligesom stejlere bakker gger forngjelsen
ved at kore i rutschebane.

Ifolge de senere ars revisionistiske film-
historieskrivning er de tidligste film ikke at
opfatte som primitive. De skal ikke forstas
som forstadier til vore dages elegant fortel-
lende film, men snarere som en spektaku-
leer markedspladsattraktion - deraf beteg-
nelsen attraktionsfilm -, hvis fornemste mal
var at stimulere tilskuerne og levere umid-
delbart sanselige oplevelser.

En af disse ‘nye’ filmhistorikere, amerika-
neren Tom Gunning, mener, at den tidlige
films brug af farver skal ses i relation til
fremveaksten af den moderne massekultur,
herunder iser reklamefenomenet, som i
lobet afdet 19. drhundrede var blevet en
stadig mere igjnefaldende del af den mo-
derne tilvaerelse. Massekulturens tilheen-
gere omfavnede farverne, og eliten tog af-
stand fra dem, men farver opfattedes i al-
mindelighed som en slags “kommerciel
®stetik” og ansés for at “have en kraftfuld,
nermest irrationel, effekt pd et masse-
samfund”:

For popularkulturens tilhengere reprae-
senterede farverne en kongevej til en op-
marksomhedsfangende visuel fascina-
tion, en opildning afbeger og fantasi
samt, isidste ende, et incitament til for-
brug. (Gunning 1995: 251).

Rouben Mamoulian, en af de farste in-
struktgrer der filmede iTechnicolor i



1930’erne, skulle senere forklare denne
opmarksomhedsfangende effekt med hen-
visning til et af menneskets allermest basale
instinkter:

Fra den allertidligste tid har den menne-
skelige race reageret emotionelt pé far-
ver. Intensiteten iet barns reaktion pa far-
ver star kun tilbage for dets reaktion pa
mad. Det samme galder vilde folkeslag.
Det er derfor, de handelsrejsende med-
bringer store lagre af kulgrte glasperler
og ruller af sterkt farvet kleede. Dermed
far farverne en plads blandt de grundlaeg-
gende menneskelige instinkter - laktisk
umiddelbart efter selvopholdelse og sex.
(Mamoulian 1960: 70-71).

Skont man kan indvende meget imod
Mamoulians og den ovenfor citerede Baers
nedladende holdning til ‘primitive’ og‘vilde’
folkeslag, udtrykker de utvivisomt netop
den ‘“filosofi’, som la til grund for brugen af
farver iden tidlige massekultur generelt og i
den tidlige film is&rdeleshed. Alle tidlige
film anvendte imidlertid ikke farverne pa
samme made, ligesom der var forskellige
teknikker til at farveleegge billederne.
Héndkolorerede film, der kendes helt til-
bage fra 1895, kunne bruge op til seks for-
skellige farver, der blev pafgrt hvert enkelt
af filmstrimlens billeder i handen (som re-
gel af kvinder). Handkolorering var derfor
en meget dyr proces, som nasten udeluk-
kende anvendtes til meget spektakuleaere
og/eller fantastiske film som Voyage dans la
lune (1902) og Voyage & travers | ’impossible
(1904), begge af Georges Méliés.

En anden tidlig metode til at pafare sort-
hvide filmkopier farver var stencilfarvning,
en halv-automatisk proces, som det store
franske selskab Pathé Fréres introducerede i
1905 under navnet Pathécolor. Teknikken
anvendte celluloidskabeloner til mekanisk

at overfgre forskellige farver til forskellige
dele af billederne ved hjelp af serlige bar-
ster. Denne ligeledes meget kostbare me-

tode blev mest brugt til korte modefilm og
enkelte sekvenser af lengere film, samt til

eventyrfilm, f.eks. Ali Baba et les 40 voleurs

(Ferdinand Zecca, 1905).

De farver, man opnéede ved hjzlp af
disse to metoder, var som regel sterkere og
mere mettede end dem, der tindes i natu-
ren. Og eftersom farverne ikke altid fulgte
motivernes konturer helt, fik de fotografi-
ske billeder ofte en nermest tegneserie-
agtig kvalitet, der distancerede dem yderli-
gere fra den bazin’ske myte om den totale
film.

Andre, mindre kostbare farvelegnings-
metoder var tintning og toning, der bestod i
simpelthen at leegge hele sekvenser af de
sort-hvide kopier i store farvebade. Mens
tintning farvede billedets lyse omrader, gav
toning de morke felter farve, mens de hvide
forblev hvide. De monokrome billeder, der
kom ud af det, blev som regel brugt pa en
ganske stereotyp made: “Rode nuancer bi-
drog til at forsterke en storbrand eller
pludselige primitive lidenskaber, mens bl
blev betragtet som naturlig for natlige sce-
ner, der involverede forbryderes og elskeres
hemmelige aktiviteter” (Kracauer 1960:
136).

Ligesom héandkolorering og stencillarv-
ning tilforte ogsa tintning og toning filmen
et yderligere moment af spektakularitet,
men hvor den allerticlligste attraktionsfilm
hovedsagelig anvendte handkolorering og
stencilfarvning til at skabe sanselige pirring-
er iegen ret, tjente de lige sd unaturlige mo-
nokrome billeder tillige et narrativt formal.
Ifelge Siegfried Kracauer bidrog de til at
ggre de stumme billeder mere levende og
styrke sammenhangen inden for de enkelte
scener, og, hvad der var endnu mere ve-
sentligt, “de forskellige farver [..] tjente til at
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bibringe publikum bestemte stemninger i
overensstemmelse med emnet og handlin-
gen” (Ibid.). Det ser ud til, at den narrative
motivering bevirkede, at tintede og tonede
billeder ikke blev opfattet som specielt
kunstige eller unaturlige. En sterk narrativ
motivering synes alts& at kunne fa selv urea-
listiske larver til at passere i mere eller min-
dre ubemerkethed.

De fleste farvede film - hvad enten de var
tintede, tonede, handkolorerede eller sten-
cilfarvede - blev ogsa udsendt i mindre
kostbare sort-hvide kopier, hvilket leder til
to formodninger: 1) at farverne, selv i de til-
feelde hvor de var motiveret af forteellingen,
ikke blev betragtet som en absolut nodven-
dig del afnarrationen, og 2) at det som regel
var industrien, og ikke filmskaberne, der be-
stemte hvilke farver en given film skulle
have.

|1 1906 udtog den britiske filmpioner Ge-
orge Albert Smith patent pa den sékaldte
Kinemacolor-metode, som faktisk reprodu-
cerede den virkelige verdens farver, skont
ejheller Kinemacolor var egentlig farvefilm.
Den kromatiske effekt opnaedes ved at man
lod et filterhjul rotere foran kameraets linse,
hvorved negativets enkeltbilleder ekspone-
redes skiftevis for rodt-orange og bla-gront
lys. Filmen blev optaget og forevist med
dobbelt hastighed, og nar et tilsvarende ro-
terende farvehjul blev anbragt foran frem-
viserens linse, fremstod den sort-hvide
filmkopi i (n&esten) naturlige farver pa ler-
redet.

Kinemacolor-metoden opndede betrag-
telig succes i drene 1909-1915, kulminer-
ende med den 2 1/2 timer lange The Durbar
at Delhi (1912), der gik i 15 maneder og
spillede trekvart million dollars ind. Dens
skildring af Kong Georg Vs besog i Indien
tiltrak tilskuere fra alle samfundets lag, deri-
blandt den russiske enkekejserinde, som ef-
ter at have set filmen i London skrev til sin

sgn Nikolaj: “Vi skal i dag spise frokost hos
George og May pa Buckingham Palace. Jeg
skal hilse fra dem begge. 1gar s vi deres
rejse til Indien. Kinemacolor er vidunderligt
interessant og meget smukt, og det giver én
indtryk af at have set det hele i virkelighe-
den...”(Cit. i Branigan 1979: 135).

Deter vaerd at bemarke, at selv om
Kinemacolor ikke i egentlig forstand optog
0g gengav verdens egne farver, sd blev me-
toden - og beslegtede additive systemer
som Gaumontcolor, Biochromecolor m.fl.
- fra starten anvendt til realistiske, ja lige-
frem dokumentariske formal. Men hvor
publikum synes at have modtaget denne nye
‘farverealisme’ med stor entusiasme, dér to-
vede industrien stadig med at omleegge pro-
duktionen til farver. Da Kinemacolors briti-
ske patenthavere forsogte at selge de ameri-
kanske rettigheder til det magtfulde Motion
Picture Patents Company (MPPC), lykke-
des det séledes ikke. Den amerikanske trust
var simpelthen ikke interesseret i en proces,
der ville gore et allerede succesrigt medie
endnu dyrere.

Da MPPC henimod slutningen af
1910’erne blev oplost, overtoges scenen af
ile uafhengige producenter, som havde
grundlagt Hollywood. Disse havde i mange
henseender demonstreret meget storre
fremskridtsvenlighed end MPPC, men nar
det gjaldt farver, viste de sig nesten lige sd
forsigtige som den dybt konservative trust,
de havde bekempet.

En drgmmeverden
i stralendeTechnicolor.

I tidlige Technicolorfilm fungerer far-
verne som en lovprisning af teknologien:
“se, hvor fantastisk filmen er!” Langt fra at
give os et genkendeligt portret af den
virkelige verden, lofter farverne os ud af
den, op over dens verdslige problemer
og uforsonlige modsatninger og ind ien



ny verden, hvor den gamles begrensnin-
ger fejes bort og dens vanskeligheder
overvindes

Edward Buscombe (1977: 91)

Den farvemetode, der til sidst fandt vej
ind i amerikansk filmproduktion, var den
beremte Technicolor-proces. Under ledelse
af Dr. Herbert Kalmus, som havde grund-
lagt selskabet i 1915, arbejdede Technicolor
Inc. forst med additive farveprocesser, men
gik i 1929 over til en, endnu ikke helt vel-
lykket, to-komponent subtraktiv proces ba-
seret pd rod-orange og bla-grgn. 1 1932 lan-
cerede Technicolor imidlertid den tre-kom-
ponent subtraktive metode, som skulle mo-
nopolisere amerikansk farvefilmproduktion
helt frem til 1950’erne.

Tre-komponent Technicolor-metoden
bestod i, at man optog filmen med et serligt
kamera udstyret med tre ruller sort-hvid ré-
film og et prisme, der splittede lysets straler
itre. Ved en sindrig proces eksponeredes
hver af kameraets tre filmruller kun for
henholdsvis rgdt, blat og gront lys, hvorpa
rullerne anvendtes som matricer i en kom-
pliceret farvninasproces, der indfarvede
farve-rafilm i rene, komplementaere farver.
Pa grund af prismet og farve-rafilmens lang-
somhed kravede Technicolor meget sterkt
lys, hvilket gjorde metoden ideel til studie-
optagelser under kraftige elektriske lamper,
men mindre velegnet til udendorsoptagel-
ser.

Ifglge David Bordwell “lagde en

Technicolorfilm beslag pd mere produk-

tionstid og kraevede et starre elforbrug,

samtidig med at den ikke kunne trekke
pa studiets lager af allerede eksisterende
film” (Bordwell 1985: 354). Det klod-
sede tre-rulle-kamera var kompliceret at
betjene, og dertil kom, at
laboratoriearbejdet var langsommeligt og
kreevede uméadelig preecision. Sa for at or-

kestrere farvekombinationerne ordent-

ligt og bevare et pd én gang distinkt og di-

stingveret ‘look’, insisterede Technicolor

Inc. pd at overvage anvendelsen af deres

farvemetode. “For at lave en film iTechni-

color métte en producent leje
kameraerne, hyre enTechnicolor-fotograf

(som efterhdnden kom til at g& under be-

tegnelsen ‘optisk kamera-ingenigr’), an-

vende Technicolor-makeup og fa filmen
fremkaldt og kopieret afTechnicolor.

Producenten matte ligeledes acceptere

en ‘farvekonsulent’, der fungerede som

radgiver med hensyn til, hvilke farve-
kombinationer man skulle anvende til
dekorationer, kostumer og sminkning”

(Ibid.: 354).

Ikke alene matte studierne altsa afstd en
vigtig del af deres kunstneriske frihed til
Technicolor Inc., alle disse krav gjorde til-
lige Technicolor til en ekstremt kostbar pro-
ces. I midten af 1930’erne 14 gennemsnits-
budgettet for en film optaget iTechnicolor
pa omkring 800.000 dollars, eller cirka
100.000 til 300.000 dollars mere end gen-
nemsnitsprisen for en film i sort-hvid. | be-
tragtning afat Hollywood netop havde veret
igennem en kostbar omstilling til lyd, og at
alt dette udspillede sig under Depressionen,
er det maske ikke sd overraskende, at mange
producenter tvivlede pa, hvorvidt nyheds-
verdien kunne kompensere for udgiften.
l.igesom de havde vearet skeptiske over for
lyden, som de betragtede som en kortlivet
gimmick, var Hollywood-studiernes ledere
overbevist om, at publikums entusiasme
over farverne ville aftage, sa snart nyheden
havde mistet sin tiltrekningskraft.

I lydens tilfelde havde denne skepsis vist
sig ubegrundet, for sd snart biografgengerne
havde hgrt deres yndlingsskuespillere tale,
gnskede de ikke, at de skulle miste stem-
merne igen. Hvor lyden praktisk talt fra den
ene dag til den anden var kommet for at
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Tintning. Murnaus Nosferatu.

blive, fik farverne interessant nok ikke et til-
svarende gjeblikkeligt gennembrud, sd i det-
te tilfelde syntes producenternes skepsis
velbegrundet. Men hvorfor tog tilskuerne
ikke farverne til sig pd samme méde som de
havde taget lyden til sig?Ved forste ojekast
kunne Technicolor-farvernes ikke-naturali-
stiske kunstighed synes en plausibel &rsag.
P& grund af den sarlige indfarvningsproces
var Technicolors farver ekstremt klare og
mettede, “renere end virkeligheden selv”
eller - ifolge dem, der foretrak den sort-
hvide films renhed - skrigende, “n&rmest
luderagtige” (Andrew). P4 den anden side
var det tidlige lydudstyr heller ikke i stand
til at gengive tale og andre lyde pracis som
vi horer dem i virkeligheden, men det synes
ikke at have generet biografpublikummet
nevneverdigt. Formodentlig skal svaret
dertor ikke sgges i tekniske brister, for Tech-
nicolor var trods alt meget mere sofistikeret
end sdvel handkolorering og stencilfarvning
som tintning, toning og den tidlige Kinema-

ft

color-proces.

Nar farverne ikke fik samme umiddel-
bare gennembrud som lyden, skal arsagen
snarere soges i industriens frygt for, at Tech-
nicolors strdlende palet ikke kunne indar-
bejdes i Hollywoods overordnede e&stetiske
princip: at fortelle en historie s gnidnings-
lost og utvetydigt som muligt. Kodeordet
var enhed, hvilket var enshetydende med, at
studierne sogte at fi alle filmens virkemidler
- lyssetning, lyd, kameravinkler, indramning
etc. - til at slutte op om og understotte hi-
storien. Mens de monokrome tintnings- og
toningsprocesser var blevet anvendt til at
forsterke fortellingens emotionelle kraft,
frygtede man, at de mangefarvede Technico-
lor-billeder ville bortlede publikums op-
marksomhed fra den historie, der blev for-
talt. Industrien fandtTechnicolors sterke og
igjnefaldende palet umadeligt vanskelig at
temme og indordne under disse overord-
nede helhedsbestrebelser, hvorfor farverne
blev betragtet som en slags ‘filmisk exces’,



der modarbejdede den tiltrebte kontinuitet
og homogenitet.

Ifglge skuespilleren Douglas Fairbanks,
hvis kappe-og-karde film The Black Pirate
(1926) var optaget i to-komponent Techni-
color ...

[...er farver] altid blevet mgdt med vold-
somme indvendinger. Ikke alene er far-
vefilmens fotografiske proces aldrig ble-
vet gjort fuldkommen, der har tillige
hersket alvorlig tvivl om, hvorvidt far-
verne, selv nar de var rigtigt fremkaldt,
kunne anvendes uden at treekke mere fra
end de lagde til de levende billeders tek-
nik. Argumentet har varet, at de ville
trette og distrahere gjet, bortlede op-
mearksomheden fra skuespil og ansigts-
udtryk, udviske handlingen og forvirre
den. Kort sagt har man ment, at farverne
ville modarbejde den enkelhed og lige-
fremhed, som filmen nyder godt af i det
upéfaldende sort-hvid. (Cit. i Buscombe
1977: 88).

Og i 1935 udtrykte André Sennwald, der
var kritiker ved NewYorkTimes, frygt for, at
“farverne skulle falde i h&nderne pa de u-
oplyste og afstedkomme et sddant overgreb
pa lovene for farveharmoni og -kontrast og
sd skingrende og uhyrlige pigmenteringer, at
kun farveblinde ville fole sig trygge ved at
vove sigind i et biografteater” (Sennwald
1935: 234). P& en sadan baggrund er der
neppe noget at sige til, at studierne ikke
med det samme omstillede hele produktio-
nen til farver.

Men industrien s imidlertid ogsa et vist
potentiale iTechnicolors sterke og mettede
farver, ndr blot man kunne sikre sig, at de
ikke kom i karambolage med den historie,
der blev fortalt. Technicolor blev derfor
forst og fremmest brugt inden ior ikke-rea-
listiske eller fantastiske genrer, hvor farver-

To-farve system,John Murrays King ofJazz, 1930.

ne kunne bidrage til en forggelse af den
spektakularitet, der er disse genrers omdrej-
ningspunkt.

De allerfarste film iTechnicolor brugte i
vidt omfang farverne som en spektakulaer
attraktion iegen ret, ikke ulig den made
hvorpa handkolorering var blevet anvendt i
stumfilm-araen. I slutningen af 1920°erne
indsatte man séledes (to-komponent)
Technicolor-sekvenser i ellers sort-hvide
film for at opna rent spektakulere effekter
og/eller en vis drammeagtig atmosfere.
Musicalen Glorijying the American Giri (Mil-
lardWebb, 1929) presenterede f.eks. sit
store afsluttende nummer, et scenisk tab-
leau med dansende feer og havnymfer, i
strdlende Technicolor. Og ti ar senere reser-
verede TheWizard oj Oz farverne til filmens
centrale Oz-dremmeverden hinsides regn-
buen, hvorved kontrasten til Dorothys sort-
hvide - eller snarere sepiafarvede - hverdag i
Kansas forsterkedes.

Det er da ogsa bemarkelsesverdigt, at
netop musicalen, hvis fortaelling sjeldent er
sd stramt sammennittet som de fleste andre
klassiske films, blev en af de farste genrer,
der gjorde brug afTechnicolor i starre om-
fang. Senere skulle denne hojligt spektaku-
lere og dremmeagtige genre na kunstnerisk
fuldkommenhed med instruktgren Vincen-
te Minnelli, en af filmhistoriens stgrste ko-

Af Eva Jorholt
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lorister (jvf. f.eks. Mect Me in Saint Louis,
1944, og An American in Paris, 1951). Men
0gsa et par andre genrer tog farverne til sig:
forst og fremmest det historiske drama
(Becky Sharp; GoneWith theWind), den eksoti-
ske eventyrfilm (The Garden ofAllah, Richard
Boleslawski 1936), kappe-og-karde filmen
(The Adventures oj Robin Hood, Michael Curtiz
&William Keighley 1938), og, ikke mindst,
animationsfilmen (f.eks. Disneys tegnefilm,
der bl.a. teller den allerfgrste film itre-
komponent Technicolor, Flowers and Trees
(1932), og, i 1937, den forste tegnefilm i
spillefilmslengde, SnowWhite and the Seven
Dwarfs).

Generelt betragtedes Technicolor saledes
fra starten mere som et fantastisk element
end som et middel til at bringe fiktionen
teettere pa virkeligheden. Desuden gav mu-
sicalen og de gvrige fantastiske genrer in-
struktgren - i samarbejde med Technicolor-
konsulenten - frihed til at veelge filmens far-
ver efter behag uden at skulle kaste sig ud i
den ganske arbejds- og kapitalkrevende
proces det var at afstemme Technicolor-ap-
paratet til virkelighedens farver. Som det
fremhaves i en handbog, som industrien
udsendte i 1957, dvs. 25 ar efter at tre-kom-
ponent Technicolor-metoden var blevet ind-
fort:

Musicals og fantastiske film dbner for
ubegraensede muligheder, hvad angér den
kreative anvendelse af farver. Her holdes
vi ikke tilbage af virkeligheden, hverken
den fortidige eller den nutidige, og vor
fantasi kan flyve frit. Musicals og fantasti-
ske film er som regel udformet med
henblik pd at give gjet visuel nydelse, pa
samme made som musik behager gret.
(Elements oj Color in Professional Motion
Pictures, cit. i Buscombe 1977: 90).

Den made, hvorpa farverne blev sat i for-

grunden og henledte opmarksomheden pa
sig selv, far Edward Buscombe til at konklu-
dere, at “tidligTechnicolor fungerer som en
form for selvrefleksivitet, der i stedet for at
dekonstruere filmen og gdelegge illusionen
resulterer i en slags tingsliggerelse af tekno-
logien” (Buscombe 1977: 91). Jeger ikke
sikker pa, at der faktisk er tale om en “tings-
liggarelse af teknologien”, snarere tvarti-
mod. Det er mit geet, at publikum var ret sa
uinteresseret i det tekniske grundlag for de
glitrende farver, som de sa dryppe fra lerre-
det, men Buscombe har fatinoget interes-
sant, nar han fremhaver, hvordan det faktisk
lykkedes de tidlige Technicolor-films hojst
unaturlige farver at kombinere den igjnefal-
dende attraktion med en forsterkelse af,
hvad man kunne kalde en ‘fantastisk illu-
sion’, forstaet pa den made at de klare farver
forsteerkede dremme-elementet uden at
gdelazgge illusionen. De hojligt artificielle
Technicolor-farver kom derved til at fun-
gere som en visuel parallel til de pagealden-
de genrers som regel nermest svulstigt pa-
trengende musikalske lydspor.

Technicolor iden klassiske main-
stream Hollywoodfilm.
Malet [er] at fa farverne til at ‘agere’ sam-
men med historien, sdledes at de aldrig
far karakter afen separat enhed, der kon-
kurrerer med eller distraherer fra fil-
mens dramatiske indhold.
Elements oj Color in Professional Motion
Pictures (1957)
(Cit. i Buscombe 1977: 90)

Nogle filmforskere har hevdet, at indfg-
relsen af farver i amerikansk film var en del
af Hollywoods overordnede realismebe-
strebelser. Edward Branigan skriver f.eks.,
at “farver helt klart gger en virkelighedsef-
fekt”, og at “naturlige farveprocesser gav
endnu stgrre muligheder for realisme”



(Branigan 1979: 135). Skegnt man kan argu-
mentere for, at en stor del af den klassiske
mainstream Hollywoodfilms fascination
hidrgrer fra en vis form for realistisk illu-
sion - dét, at det fiktive univers opleves som
i det mindste potentielt virkeligt -, vil jeg
hevde, at den made, hvorpad Hollywood an-
vendte farver i 1930°erne og 40’erne intet
havde at ggre med at gge en ‘virkeligheds-
effekt’. Tvaertimod.

Hvis studierne gnskede at opna en ‘vir-
kelighedseffekt’, foretrak de som regel
sort-hvid. Virkeligheds-orienterede genrer
som krigsfilmen, kriminalfilmen, detektiv-
filmen, for ikke at tale om ugerevyer og do-
kumentarfilm, holdt sig sdledes til sort-hvid
i mange ar endnu. Og det var desuden en
udbredt opfattelse, at sort-hvid fik dramaet
til at fremsta renere og mindre flertydigt
end farver. Sort-hvide film var tillige lettere
at klippe pa grund af deres (relative) enkel-
hed, mens det viste sig langt mere kompli-
ceret at etablere kontinuitet fra én indstilling
til den naste eller fra én scene til en anden,
nar der var farver involveret.

Pa den ene side havde man med andre
ord de fantastiske genrer i farver, pa den an-
den de virkelighedsorienterede i sort/hvid.
Et sted midt imellem 18 melodramaet, ko-
medien og western-genren, som undertiden
kunne vere i farver, hvis det tjente et serligt
emotionelt, symbolsk, narrativt og/eller
kunstnerisk formal. Og det var inden for
disse ‘mellem-genrer’, studierne havde de
stgrste problemer med at integrere farverne
iden ‘sgmlgse’ fortelling, som var den
amerikanske films styrke og varemarke i
Hollywoods guldalder.

Generelt blev “de film, der far én til at
fole, at alle regnbuens farver er faldet ned i
dem ved et tilfelde, og at de givne farver er
der, blot fordi de tilfeldigvis var der” (Ma-
moulian 1960: 75), opfattet som rodede,
forvirrende og i fuldstendig modstrid med

Hollywoods overordnede homogenise-
rings- og enhedsbestrebelser. Derfor und-
gik man i de fleste farvefilmproduktioner

omhyggeligt enhver form for naturalisme:

Filmskaberen bgr aldrig lade sig lenke af
naturalisme, nar han har med farvevaerdi-
er at gegre. Enhver form for kreativitet,
selv den mest radikale, bar praktiseres pa
lzrredet, sledes at den afggrende faktor
ikke er - “er det sddan det er i virkelighe-
den?”, men “er dette den bedste made at
udtrykke de gnskede fglelser p&?”
(Mamoulian 1960: 74).

Farverne skulle med andre ord ikke veare
naturlige, men de matte pa den anden side
heller ikke veere fuldstendig vilkarlige.
“Brug aldrig farver for farvernes egen skyld.
Farver er blot noget, der fgjes til historien,
og historien bar ikke skabes for farvernes
skyld”, advarede en af 1lollywoods sceno-
grafer i 1937 (Cit. i Bordwell 1985:355).
Farverne kunne accepteres, sd lenge de for-
blev ‘usynlige’tjenere for historien, dvs.
publikum skulle naturligvis fornemme far-
vernes emotionelle effekt, men farverne
matte ikke bemarkes i egen ret.

Som altid i Hollywood var alle former for
artefakter tilladt, nar blot de understattede
historien.Technicolor farvernes kunstighed
blev derfor ikke betragtet som et problem i
sig selv. Det eneste, der betgd noget, var,
hvorvidt artefaktet kunne integreres i en
overbevisende narrativ/estetisk enhed, som
tilskueren ikke ville sette spgrgsmalstegn
ved:

Det der interesserer os, er ikke s meget
respekten for det naturlige som at skjule
artefaktet. Det der matte fremstd som ar-
tificielt for vores blik er detaljen, der fan-
ger vores opmearksomhed, den detalje
som ikke er integreret i veerkets
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Trekomponent
Technicolor. Walt formmeassige enhed, og som derfor hee-
Disneys Flowers ver fortryllelsen... (Richetin 1966: 61).
andTrees.

Rouben Mamoulian har udtrykt det saledes:
Dorothys rade sko i Nar farverne gor deres entré pa lerredet,
TheWizard of Oz. afhaenger deres nytte og dyd af, i hvilket

omfang de hjelper til at fortazlle en hi-
storie, beskrive personer, formidle falel-
ser eller udtrykke en stemning. Derfor
ma vi forst og fremmest benytte farverne
psykologisk og dramatisk. Nar dét gores
korrekt, vil den @stetiske side af sagen ga
helt af sig selv. (Mamoulian 1960: 70).

Mamoulians pastand om, at &stetikken
ville klare sig selv, hvis blot farverne var dik-
teret af fortellingens krav, var en sterk un-
derdrivelse - i sd fald ville der ikke have ve-



ret brug for de allestedsnarvarende Techni-
color-konsulenter.

Navnet Natalie Kalmus optrader pa kre-
ditsekvenserne i de fleste amerikanske far-
vefilm fra 1930°’erne og 40°’erne. Hun havde
varet gift medTechnicolors grundlagger, og
som en del af skilsmissefoliget var hun ble-
vet udneaevnt til leder afTechnicolor’s Color
Advisory Service. I denne egenskab gjorde
hun hvad hun kunne for at bevise, at farve-
film udmarket kunne nydes af andre end de
farveblinde, ligesom farverne ikke behgve-
de at blive smidt ihovedet pa tilskuerne
som en s&rlig, hgjligt igjnefaldende attrak-
tion iegen ret.

Natalie Kalmus, der havde studeret
kunsthistorie, ville overbevise industrien
om, at farver var essentielle for den klassi-
ske fiktionsfilm, forudsat at de blev brugt
med smag og i overensstemmelse med kon-
ventionelle kunstneriske regler for harmoni
og kontrast. Hun trak tungt pa farvernes
kulturelle konnotationer og var overbevist
om, at farver kunne fungere som en slags
symbolsk og kulturel kode, der kunne til-
fore dramaet noget ekstra og fa dets fglel-
sesmessige essens til at trede sterkere
frem ioverensstemmelse med veletablere-
de @®stetiske normer og symbolske associa-
tioner. Ifglge Mrs. Kalmus kunne farven rod
nok symbolisere lidenskab og karlighed,
men den kunne lige s& vel antyde “en falelse
af fare, en advarsel. Den henleder ogsa tan-
kerne pablod ... Den ledte de romerske
soldater i kamp” (“Color Consciousness”,
1935, cit. i Neupert 1990: 25).

I sine skrifter teoretiserede hun over
denne farvernes glidende symbolvardi og
diskuterede, hvordan de enkelte farver
kunne bruges kunstnerisk sammen med an-
dre farver, séledes at de eventuelt kunne
forsteerke eller maske ligefrem erstatte dia-
log og/eller handling:

Af Eva Jgrholt

Farvefilm med

posten.

Hvad enten blodet udgydes pa slag- Amerikanske
marken i en anerkendt sags tjeneste frimerer.
eller det drypper fra morderens dolk,

forbliver det rgdt. Saetter man en an-

den farve sammen med rgd, kan den

antyde motivet for en forbrydelse,

hvorvidt der er tale om jalousi, fana-

tisme, heaevn, patriotisme eller religigs

opofrelse. Kerlighed varmer blodet

blidt. Den rode nuances sarthed eller

styrke vil antyde karlighedens art.

Ved at inddrage farverne for liderlig-

hed, bedrag, egoistiske ambitioner el-

ler lidenskab bliver det muligt at klas-

sificere den skildrede karligheds art

med betragtelig precision. (lbid.:

28).

Skont der er meget at indvende mod
den temmelig mekaniske méade, hvorpa
den indflydelsesrige Mrs. Kalmus knyt-
ter bestemte farver til bestemte karak-
tertreek, er hendes fremhavelse af de
mange mulige interaktioner mellem for-
skellige farveveardier ikke desto mindre
hgjst interessant.

Hun hevdede videre, at farverne
skulle opfattes som en slags musik, en
visuel ®kvivalens til filmens underlaeg-

ningsmusik: 19



“Nar vi forbereder en film, leser vi ma-

nuskriptet og udarbejder et farvediagram

for hele produktionen, hvor vi tager hver
scene, hver sekvens, dekoration og per-
son ibetragtning. Dette diagram kan sam-
menlignes med et partitur, og det for-
steerker filmen pa tilsvarende made”

(Ibid.: 25).

Og ligesom den non-diegetiske musik,
hvor svulstig og allestedsnarvarende den
end matte veere, grundleggende ikke skulle
hares for sin egen skyld, skulle farverne
ikke bemeerkes i sig selv. Hun kraevede af
sine farvekonsulenter, at de til stadighed
skulle “udgve farvebeherskelse” (Ibid.: 22),
sd pa en vis made kan man havde, at Natalie
Kalmus og hendes assistenter brugte al de-
res energi og talent pa det ene formél at gore
farverne usynlige - en politik som ikke
modte umiddelbar entusiasme hos studi-
erne, der skulle betale formuer til Techni-
color Inc. for farver, som publikum ikke
ville legge merke til.

Vender man imidlertid Ba/.ins realistiske
udlegning af filmens mission pa hovedet,
kan man sige, at det generelt lykkedes den
klassiske Hollywoodfilm at frembringe om
ikke den mest fuldkomne, sd i alt fald den
mest kraftfulde illusion afalle: en narrativ
fiktion, som i kraft af sin minutigst gennem-
forte artificielle fortryllelse var i stand til at
hensatte tilskueren til en anden verden,
dvs. forudsat at artefaktet forblev motiveret
af filmens overordnede narrative ramme. Jo
mindre det pakaldte sig publikums op-
mearksomhed og afledte denne fra fortel-
lingen, desto steerkere den folelsesmessige
effekt.

Fraundtagelse til norm.
S& snart farverne blev normen, og de op-
tradte lige sd hyppigt som eller hyppigere
end sort-hvid, mistede de en stor del af
deres metaforiske kraft. 1 en &ra domine-

ret af sort-hvid behgver farverne ikke
ngdvendigvis at fungere som metaforer,
men selve det forhold at de er mindre al-
mindelige, giver dem et metaforisk po-
tentiale, ligesom en talemade.

(Tom Gunning 1995: 250)

1 1952 satte Hojesteret en stopper for
Technicolors monopollignende status pa det
amerikanske farvefilmmarked, hvorved der
blev banet vej for andre firmaer og andre
farvefilmprocesser. Langt den mest indfly-
delsesrige af disse var Kodaks Eastman Co-
lor, som i vidt omfang var baseret pa det ty-
ske Agfacolor-system, der havde haft be-
tragtelig succes i Europa. Sammenlignet
med Technicolors ganske omstendelige op-
tagelses- og laboratorieprocedurer havde
Eastman Color den fordel, at alle farverne 1a
pa ét sékaldt‘monopack’ farvenegativ, som
kunne bruges i almindelige 35 mm kame-
raer og fremkaldes og kopieres pd normal
vis. Eastman Color var derfor bade lettere at
have med at gore og langt billigere, hvilket
utvivlsomt er en vigtig arsay til det generelle
omslag til farver i 1960erne.

En anden, ligeledes gkonomisk &rsag
kunne veare, at filmen siden 1950’erne hav-
de fdet en magtfuld konkurrent i fjernsynet,
som gjorde sin entré i millioner afameri-
kanske hjem i disse &. Over for fjendens
lille grd skeerm og darlige lyd svarede Hol-
lywood med ,glorious Technicolor, breath-
taking CinemaScope and stereophonic
sound“ - som Cole Porter udtrykte det i en
af sangene til Silk Stockings (Rouben
Mamoulian, 1957).

SkentTechnicolor i 1954 havde opgivet
sin omstendelige tre-komponent metode
og var gaet over til et‘monopack’system,
der mindede om Eastman Colors, forblev
Technicolors farver klarere og mere mat-
tede end konkurrenternes. Technicolor blev

derfor anset for uhyre velegnet til at gge fil-



mens spektakularitet i kampen mod den
gnidrede tv-skerm, men David endte ikke
desto mindre med at feelde Goliath. Da Hol-
lywood inds3, at tv ikke bare ville ga vk,
overgav filmbyen sig og gjorde den tidligere
fjende til en ny allieret. Ikke blot solgte stu-
dierne nogle af deres gamle film til tv, de be-
gyndte tillige at producere direkte for den
lille skeerm, og da man midt i 1960°’erne
indforte farve-tv i USA, sa Hollywood en
gkonomisk fordel i at producere farvefilm,
der kunne vises sdvel pa tv som pé det store
lerred. Dertil var den gkonomisk over-
kommelige Eastman Color-metode langt
bedre egnet end den omstandelige Techni-
color-proces.

Videre adskilte Eastman Colors kromati-
ske kvalitet sig markant fraTechnicolors
mettede overdadighed. Eastman Colors lar-
ver var mere de@mpede og blev derfor anset
for mindre artificielle og mere autentiske
endTechnicolors, hvilket selvfglgelig er en
ganske overbevisende forklaring pa det for-
hold, at farvefilm langt om lenge blev op-
fattet som mere realistiske end sort-hvid.
Dertil bidrog uden tvivl ogsa det forhold, at
mange mennesker i lgbet af 1960’erne var
blevet vant til at tage deres egne farvefoto-
grafier af alt fra fgdselsdagsselskaber til pa-
noramaer af Rocky Mountains. Farvefoto-
grafiet var blevet hvermandseje, gg det an-
vendtes hovedsagelig til at bevare gjeblikke
og situationer, saledes at man kunne doku-
mentere at de virkelig havde fundet sted. Og
i 1960’erne begyndte man at sende tv- her-
under tv-nyheder - i farver, hvilket for-
mentlig ogsa er en vasentlig arsag til, at
filmfarverne nu ihojere grad kunne opfattes
som realistiske. Sort-hvid, derimod, fik sta-
tus afen slags normafvigelse, som kunne
veelges til bestemte kunstneriske formal, ja
sort-hvid kunne nu sdgar bruges til at tilfore
filmen en vis lyrisk eller dremmeagtig
stemning, som man kan opleve det f.eks. i

Woody Allens Manhattan (1979).

Det generelle omslag til farvefilm - inden
og uden for USAs granser - synes ikke at
kunne forklares med henvisning til én en-
kelt faktor. Snarere skal forklaringen sgges i
den samtidige tilstedeverelse af en rekke
forhold, forst og fremmest billiggarelsen al
farvefilmproduktign, alliancen med tv, tv-
nyheder i farver, samt det faktum, at de nye
farvesystemer, der kom frem efter ophe-
velsen afTechnicolors monopol, leverede
mindre igjnefaldende farver.

Selv om de nye farvesystemers larver pé
ingen made var mere naturlige eller mindre
manipulerede endTechnicolors, s de mere
naturtro og autentiske ud end disse, og dét
medfgrte en @ndring i den estetiske opfat-
telse af farvefilm, i den forstand at farverne
nu i det mindste kunne opfattes som et af-
tryk af verdens egne farver. Men det betod
ogsé, at den virkelige verdens farver nu i
langt stgrre udstreekning kom til at styre
den filmiske palet. Dermed mistede farver-
ne “en stor del af deres metaforiske kraft”,
som Tom Gunning udtrykker det.

Men dermed er langt fra alt sagt om far-
vefilmen siden 1950°erne, for det ser para-
doksalt nok ud til, at de nye og tilsynela-
dende mindre artificielle farvesystemer
farte til en langt stgrre bevidsthed om far-
vernes ekspressive potentiale - sével i som
uden for Hollywood.

Séledes begyndte en rkke amerikanske
filmskabere i 1950°crne og 60’erne at be-
nytte farverne langt mere ekspressivt end
man fgr havde gjort det i almindelige hand-
lingsfilm. Og til dét varTechnicolor bedre
egnet end Eastman Color og beslagtede
metoder. Tenk blot p& Douglas Sirks melo-
dramatiske ‘fire-lommetgrkledes-tude-
film’, hvisTechnicolor-farver nermest
dryppede fra lerredet (jvf. All that Heaven
Allows, 1955, og Written on theWind, 1956).
Inspireret aftegneserieverdenen gjorde
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Farverne som psykologisk tilstand. Fiitchcocks Marnie

kommer i trance ved synet af de rgde prikker.

Technicolor. Douglas Sirks All That Heaven Allows (tv.)
og Written on the Wind.
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FrankTashlin sine Jerry Lewis-komedier til
bevagelig pop art iTechnicolor (bl.a. Artists
and Models, 1955, og The Geisha Boj, 1958).
Og til Vertigo (1958) og Marnie (1964)
brugte Hitchcock Technicolors serdeles igj-
nefaldende farver til at udtrykke personer-
nes psykiske tilstand. Omend farverne i
disse tilfelde var mere synlige end i de He-
ste andre Hollywoodfilm, var de dog stadig
enten dramatisk eller realistisk motiveret,
dvs. de arbejdede hverken imod fortellin-
gen eller skabte deres egne fortellinger.

Men uden for lollywood, ikke mindst i
Europa, begyndte man i samme periode at
bevage sig; i retning afegentlig kromatisk
abstraktion istgrre malestok,

‘Ikke blod, bare rod farve!’- Kroma-
tisk abstraktion i modernistisk art
cinema.
For spillefilmen i farver har den naturali-
stiske indstilling [...] veeret en alvorlig
hemsko. Man sad og kikkede efter, om
farverne nu ogsaa var naturtro. Saa tit har
vi set graesset gront og himlen blaa at vi
sommetider gnskede for en gangs skyld
at se himlen gron og greesset blaat, for saa
laa der maaske en kunstners intention
bag.
CarlTh, Dreyer (1955a, p. 82)

For vi kan lere at se tre appelsiner og et
stykke grasplene bade som tre genstan-
de i gresset og som tre orange pletter pa
en grgn baggrund, tar vi ikke teenke pa
farvekomposition.

Sergei M. Eisenstein (1948: 387)

Dreyer kom aldrig selv til at lave en ene-
ste film i farver, og bortset fra det bergmte
handkolorerede rode flag i slutningen af
Panserkrydseren Potemkin (1925) skulle Eis-
enstein kun lave en enkelt scene i farver:
den bergmte festscene idet, der skulle blive

hans sidste film, Ivan den Grusomme II
(1945/58). I den igvrigt sort-hvide film
fremstar festmaltidet i rode og gyldne far-
ver, som kontrasteres mod sort. Den méde,
hvorpd Eisenstein insisterer pé disse farver,
mobiliserer straks associationer iretning af
blod, adelighed, rigdom, misundelse og
dgd. Men samtidig gar farverne opmerk-
som pa sig selv, ikke kun fordi resten af fil-
men er isort-hvid, men ogsé fordi Eisen-
steins palet er hgjst artificiel og reducerer
det kromatiske spektrum til kun to farver,
som ovenikgbet fremstar igjnefaldende
sterke og mettede.

Men bade Eisenstein og Dreyer skrev om
farver, og begge betragtede farverne som et
spendende nyt kreativt veerktgj i filmska-
berens hander. | sine skrifter insisterede
Eisenstein pa, at farverne burde opfattes
som blot endnu en montagecelle inden for
filmens overordnede synastetiske helhed.
Han sammenlignede til stadighed farver og
musik og imodesa en kromatisk filmkunst,
hvor“... farvelinjen vaever sin vej igennem
plottet som endnu en uafhangig instans i de
filmiske udtryksmidlers dramaturgiske kon-
trapunkt...” (Eisenstein 1948: 384-385).
Ifglge Eisenstein skulle filmskaberen ikke
begrense sig til at reproducere verdens
egne farver, men bruge farverne kreativt,
f.eks. som en slags strukturelt leit-motif.

Ligesom Eisenstein betragtede Dreyer
kromatisk naturalisme som et handicap for
den sande filmkunst, men samtidig haevdede
han, at egentlige farvefilm ville kreeve en re-
vision af filmens etablerede @stetiske kon-
ventioner:

I sort-hvide film er lyset sat op imod
market, og linje star imod linje. | farve-
film star overflade imod overflade, form
imod form, farve imod farve. Hvad den
sort-hvide film udtrykker ved skiftende
lys og skygger, ved at bryde linjer, ma i



farvefilmene udtrykkes ved farve-
konstellationer.

Dertil kommer rytmen. Til films mange-
andre rytmer mé vi nu foje farverytmen.
(Dreyer 1955: 198).

Forst med 1960’ernes forskellige nybgl-
ger skulle Eisensteins og Dreyers forhab-
ninger imidlertid realiseres i starre male-
stok.

Den franske Nybolge afstod dog i starten
fra i det hele taget at bruge farver. P4 trods af
de nye og billigere farvefilmsystemer val-
farvefilmproduktion stadig for kostbar for
de unge instruktorer, men det var ikke den
eneste grund til, at de tog afstand fra farver-
ne. Selvom bglgen generelt var begejstret
for Hollywood, slog ®steten Eric Rohmer i
et kritisk essay fra 1949 fast, at “farvebilledet
er grimt” (Rohmer 1949: 61). Snart skulle
den ny bglge imidlertid tage farverne til sig,
omend pd meget mere radikale méder end
det var normen i Hollywood. Eftersom de
franske nybolge-instruktgrer var imod en-
hver form for standard-made at gare tingene
pa, opfandt de hver iser deres egen person-
lige stil. Der var derfor ikke to nybglge-in-
struktorer, der brugte farverne helt p& sam-
me made, men nasten alle udviste en leven-
de kromatisk kreativitet.

| Le bonheur (1965) gjorde Agnes Varda op
med farvesymbolismens etablerede kanon
og skabte et dybt ironisk portret af egte-
skabelig lykke, der var lige s& mangetydigt
som det var foruroligende. Hendes mand,
Jacques Demy, overforte den kvintessentielt
amerikanske musical-genre til en fransk
hverdags-setting, som han malede i skrigen-
de plastic-agtige farver for at forsterke sine
tilsyneladende udramatiske personers mo-
derne emotionelle dramaer - Les parapluies
de Cherbourg (1964) og Les Demoiselles de
Rochefort (1967). Med udgangspunkt i ma-
lerkunsten skulle selv Eric Rohmer efter-

handen ga over til farver; i mgrke, dempede
farvenuancer gav han romantiske maleres
lerreder liv i Heinrich von Kleist-filmatise-
ringen Die Marquise von 0 (1975), mens de
hgjligt artificielle isbld dekorationer til
Perceval le Gallois (1978) var inspireret af
middelalderlige miniaturer, og Les nuits de la
pleine lune (1984) gav han en ekstra filoso-
fisk dimension ved at dekorere vaeggene i
hovedpersonens lejlighed med Mondrian-
agtige firkanter i sort, hvid, red, bl og gul. |
dag haevder Rohmer, at “jeg tenker altid pé
mine film i farver. Farverne kommer forst,
undertiden gar de endog forud for historien,
men de kommer i alt fald altid for iscene-
settelsen” (Noél 1992: 55).

Langt den mest ekstreme kolorist blandt
de franske nybolge-instruktgrer er imidler-
tid Jean-Luc Godard. Han slog engang fast,
at det man kunne se pé lzrredet i en af hans
film ikke var blod, men blot rgd farve,
hvorved han understregede savel sine films
som sine farvers ikke-repra@senterende ka-
rakter. Godard maler sine (film)lerreder
(praktisk talt) uafhengigt af verdens faktiske
udseende. Han kan f.eks. tinte en scenes
indstillinger i en reekke forskellige farver
(det indledende cocktailparty i Pierrot le fou,
1965), eller han kan lade billedet eksplo-
dere isplintrede fragmenter af alle regnbu-
ens farver. Ifolge Edward Branigan tenderer
farverne i Godards film mod “at fremtrede
som en s&rlig form for massive farver, i re-
gelmassige former, med et arbitraert for-
hold til deres genstandes overflade, og i pri-
mer opposition til de andre farver” (Brani-
gan 1976: 21). Godard begranser ofte sit
farvespektrum til primarfarverne ragd, bld
og gul, som han pa forskellig vis bringer til
at interagere med sort og hvid. Han benytter
ofte farver hentet fra pop art, tegneserier,
forskellige Hollywood filmgenrer, reklamer
m.m., hvilket ggr hans film svangre med

intertekstuelle associationer.

Aj EvaJgrhoh
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Farvefordrejning som neurose. Antonionis |l deserto rosso.
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Ifglge Gilles Deleuze bruger Godard tar-
verne n@rmest som abstrakte strukturelle
elementer, som han omdanner til overord-
nede kategorier i overensstemmelse med
den serielle musiks kompositionsprincip-
per. Derved kommer Godards tarver til at
fungere som uafhangige katalysatorer for de
tankeprocesser, som det er hensigten, at
hans film skal igangseatte.

En anden af den europaiske filmmoder-
nismes store kolorister er Michelangelo
Antonioni. Antonioni er lige s optaget af
farverne og lige s omhyggelig med dem
som Godard, og han bruger dem lige sa frit,
men hvor Godard ikke gar ind i personernes
indre liv, anvender Antonioni farverne til at
udtrykke sine personers mentale tilstande.
Disse hojst subjektive farver er for det me-
ste unaturalistiske. “Jeg vil male min film
som man maler et lerred; jeg vil opfinde
farverelationer og ikke begraense mig til
alene at fotografere verdens egne farver*
(Cit. i Chatman 1985: 131), udtalte han en-
gang, og han omsatte ordene i praksis ikke
alene i Il deserto rossos bergmte rodlige por-
tret af kvindelige neuroser i en moderne tid
(1964), men tillige, omend meget anderle-
des, iBlowup (1966), hvor han sendte ma-
lere ud for at give grasset i en park i Lon-
don precis den foruroligende friske gronne
karakter, som han gnskede. Og til Il mistero
di Oberwald (1980) udnyttede han til fulde

*V (-/41\

Eisenstein i farver. Ivan den Grusomme II.

den frihed, som den elektroniske paintbox
gav ham, til at omgive personerne med for-
skelligt farvede rum, selv inden for det sam-
me billedes rammer.

Ifglge Deleuze er kernen i Antonionis
kunst den made, hvorpé han satter en tret
og udslidt krop op over for en hyperaktiv
hjerne, som konstant driver samfundet
fremad. Hjernen (som i dette perspektiv
ogsd inkluderer bade computere og hele det
moderne industrisamfund) er kvik, kreativ
og farverig, mens den opbrugte og farvelgse
krop (der tillige rummer en moral, som har
overlevet fra de @ldste tider) konstant sak-
ker agterud. Overfart til en analyse af I
deserto rosso giver dette synspunkt pd Antoni-
onis farver (som i vidt omfang er baseret pa
instruktgrens egne udtalelser) nye perspek-
tiver pd filmen: de mattede primarfarver,

Ironiskfarveidyl. AgnésVardas Le bonheur.

Af Eva Jagrholt



som i filmen forbindes med den industrielle
teknologi og dennes forlengelser kommer
saledes til at afspejle instruktgrens optimis-
me i forhold til den menneskelige hjernes
frugtbare kreativitet, mens de gralige og/el-
ler organiske farver, der omgiver den kvin-
delige hovedperson Giuliana, bliver et ud-
tryk for, at hendes moral ikke stemmer
overens med den moderne tilverelses fart
og flygtighed. Spandingen mellem de ster-
ke primearfarver og de dempede organiske
og/eller gra toner kommer saledes i sig selv
til at representere modsatningen mellem
hjerne og krop, mellem den moderne tilve-
relse og en urgammel moral. Arsagen til
Giulianas krise udtrykkes med andre ord
ved kromatiske relationer.

1960’ernes og 70’ernes modernistiske
filmkunst demonstrerede, at filmens farver
kunne tjene snart sagt et hvilket som helst
formal - realistisk eller urealistisk, narrativt
eller associativt, lyrisk eller serielt etc. Og
hvad angdr graden af realisme var sort/hvid
og farve ligestillede - de opfattedes som li-
geverdige virkemidler, som filmskaberen
kunne disponere over i overensstemmelse
med det, som han/hun onskede at ud-
trykke.

Hvad angdr vore dages sdkaldt postmo-
derne - eller maske ligefrem post-postmo-
derne - filmkunst, benytter den ofte farver
pa en om muligt endnu mere arbitrer made,
idet den gerne legger storre veegt pa farver-
nes umiddelbart sanselige kvaliteter end pa
deres symbolske, emotionelle eller struktu-
relle/intellektuelle valens.

Farvebrugen iWim Wenders’ Der Himmel
iiber Berlin (1988) er i s& henseende tanke-
vaekkende, ikke mindst hvis man sammen-
ligner den med den méde, hvorpa farverne
er anvendt i TheWizard of Oz. Som den ne-
sten 50 ar @ldre Wizard of Oz er 0gsa Der
Himmel iiber Berlin kun delvist i farver, men
hvor judy Garland tog skridtet ind i farver-

nes verden - og ud pa ‘the yellow brick
road’ - da hun forlod hverdagen og entrede
fantasiriget Oz, gor englen Damiel (Bruno
Ganz) tilsyneladende det modsatte, da han
forlader Berlins uegentlige og farvelgse
himmel til fordel for et kulart hverdagsliv
pajorden.

Jeg tror ikke, Wenders med dette skift til
farver har onsket at demonstrere farvernes
realisme, selv om der er tale om ganske rea-
listiske farver. Snarere har han villet betone
farvernes sanselighed, idet pointen med
Damiels nedstigning i ‘dgdens vadested’
netop havde til forméal at lere sansernes mi-
rakel at kende. Hermed er Wenders helt i
pagt med en rekke af sine samtidige kolle-
ger, omend de fleste af disse anvender en
langt mindre realistisk farveskala.

I Mauvais sang (1986) begraenser Leos
Carax sdledes fuldstendig arbitraert sit
farvespektrum til de tre primearfarver, der
presenteres i al deres mattede sanselighed;
billederne i The Element of Crime (Lars von
Trier, 1984) er indhyllet i et kvalmende gul-
ligt slar; i BlueVelvet og Wild at Heart tager
David Lynch hele det kromatiske spektrum
ibrug iet sterkt sanseligt udtryk, der un-
derstreges af filmenes musikalske score osv.
osv. Og Pedro Almodovars camp-melodra-
maer nasten drypper af alle de skrigende
tarver, som rummes i en gennemfort
kitschet regnbue.

Det vil som regel veere muligt at udlegge
farvebrugen selv i disse film som pa et eller
andet plan narrativt motiveret, men den be-
hover ikke ngdvendigvis at veere det.Tenk
blot pa den méde, hvorpé Krzysztof Kies-
lowski omhyggeligt planter historien uved-
kommende genstande i klare, sterke farver
rundt om i sine film for at bortlede tilsku-
erens opmarksomhed fra fortellingens li-
nearitet. Ikke mindst itrilogien Trois couleurs:
Bleu, Blanc, Rouge (1993-94) - hvor trikolo-
ren splittes op itre grundleggende farvere-



gistre, ét for hver film -, lykkes det ham at
etablere forunderlige forbindelser mellem
genstande, der har samme farve, men i gv-
rigt ikke har det mindste med hinanden at
ggre inden for historiens rammer. | Rouge
f.eks. fungerer fremhavelsen af den rode
farve i forbindelse med sa insignifikante
genstande som kirsebar, stopsignaler, bgger,
biler, bluser, vaegge osv. mere eller mindre
pa samme made som de bgrnetegninger, der
fremkommer ved, at man trekker linjer
mellem tal i numerisk orden. P4 samme
méde, omend med langt friere tgjler, invite-
res tilskueren til at trekke mentale for-
bindelseslinjer mellem de forskellige gen-
stande pd grundlag af deres farver, hvorved
der (maske) skabes en hojst destabiliseren-
de mod-fortelling.

Og hvad Peter Greenaway angar, relaterer
hans farvebrug sig mere til sdvel klassisk
som moderne (strukturalistisk) malerkunst
end til den historie, hans film trods alt tor-
teller. Undertiden synes han ligefrem at
starte ifarverne for pd dét grundlag at for-
sgge at strikke en historie sammen over
dem.

Greenaway har altid drgmt om en film-
kunst, der var lige s fri af den virkelige ver-
dens snerende band som malerkunsten, og
igennem computeren og andre elektroniske
hjelpemidler til at manipulere med bille-
derne har han endelig fundet, hvad han
sggte:

Med disse nye teknologier nermer jeg
mig malerens oplevelse, hans taktile tor-
hold til farver og lerred. Jeg har lenge
drgmt om at kunne lave film som male-
rier... (Cit. i Positifno, 368, Octobre
1991).

The Cook, the Thief, His Wife and Her Lover
(1989) er saledes direkte struktureret over
farver. Hvert rum har sin egen farve: kokke-

neter gregnt, toiletterne hvide, selve restau-
rationslokalet rgdt, og parkeringspladsen
bla. Farverne hersker endog over fortellin-
gen ien sddan grad, at de absorberer perso-
nerne, ndr disse bevager sig fra ét rum til et
andet, og tvinger dem til at &ndre deres ud-
seende, sa det passer til rummets overord-
nede farvetone. Mens The Draughtsmans
Contract (1982) er en gennemfort grgn film,
som en engelsk have, er farven grgn nasten
fuldstendig fraveerende i The Belly oj an
Architect (1987), hvis kromatiske spektrum
er begranset til ‘menneskelige farver’eller
‘jordfarver’ sdsom regd og brun.

Uanset hvordan Greenaway bruger tar-
verne, er de aldrig blot ‘usynlige’ stattepiller
for narrationen. | hans film som i hovedpar-
ten af de postmoderne film har sanselig-
heden forrang over fortellingen.

Tanker vi tilbage pa de tidlige hand-
kolorerede film, er ringen i en vis torstand
sluttet, for skgnt farvetenkningen nok er
vasentligt mere sofistikeret hos eksempel-
vis Lynch, Greenaway, Almodovar og Kies-
lowski, sd bruger ogsa de i farste rekke far-
verne for disses sanselige attraktion, for at
give tilskueren en ordentlig en pa opleve-
ren. Sammen med farverne bidrager natur-
ligvis ogsa vore dages sofistikerede lydsy-
stemer -TF1X, Dolby Surround etc. - til at
give tilskueren en sanselig helhedsoplevel-
se. Under alle omstendigheder er det tan-
kevakkende, at filmen 100 ar efter sin fad-
sel i et vist omfang er naet tilbage til ud-
gangspunktet, attraktionsfilmen, der satter
den rene sanselige appel i hgjsaedet.

Hvordan pavirker farverne de film vi
ser..?
Perceptionen af farver er et fysiologisk og
psykologisk fenomen, som ingen i al-
mindelighed er szrlig opmarksom pa.
AndreiTarkovskij (1986: 138)

Af Eva Jorholt
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For snart mange sider siden indledte jeg
med at haevde, at filmvidenskaben stadig
ikke synes at have opdaget, at stgrsteparten
af de film, der produceres, er i farver. Det er
formentlig nu pa tide at modificere denne
pastand noget. Man kan faktisk finde talrige
artikler om film og farver - lige fra farve-
filmens teknologi til omhyggelige analyser
af, hvordan bestemte instruktorer har an-
vendt farver i bestemte film. Et (mere be-
grenset) antal artikler gar endog ind i mere
generelle teoretiske overvejelser over fe-
nomenet farver pa film. De fleste af dem er
imidlertid normative opskrifter pa, hvordan
man anvender farverne‘rigtigt’, hvad enten
der er tale om formalistiske krav om at di-
stancere sig fra verdens egne farver (jvf. Eis-
enstein og Dreyer) eller om realistiske ad-
varsler mod at pille ved de naturlige farver,
som kun de fotografiske medier er i stand til
at gengive som de er (jvf. Bazin og Mitry).

Sadanne synspunkter er sclvfolgelig hojst
interessante, ikke mindst i en historisk kon-
tekst, men de bringer os ikke nermere en
egentlig forstaelse af, hvordan farverne pa-
virker vores oplevelse af de film, vi ser.
Ejheller hjelper de forskellige redegorclser
for farvefilmens teknologi eller de detalje-
rede studier af farvebrugen i udvalgte film
og hos udvalgte instruktorer os til at besvare
dette afgegrende spgrgsmal, som burde have

Film som maleri. Greenaways The Draughtman’ Contract.

veret stillet for mange ar siden. En mere til-
bundsgaende forskning pd omréadet er sdle-
des sterkt pakravet.

I sine bestrebelser pa at forsta farvernes
effekt i filmkunsten, behover filmvidenska-
ben imidlertid ikke starte fragrunden, for
inden for bl.a. semiotikken, kunsthistorien
og perceptionspsykologien kan filmforsker-
ne finde mange skuldre, af varierende for-
mer og styrker, at stille sig p&. Disse discipli-
ner ma imidlertid tilpasses deres (nye) gen-
stand, dvs. filmen. For selv om der allerede
er ophobet en del viden om f.eks. vores fy-
siologiske perception af farver, om deres
kulturelle konnotationer, om kunstneriske
kompositioner i farver, og om vores emo-
tionelle reaktioner pa forskellige farver og
kromatiske intensiteter, har vi stadig brug
for mere specifik forskning i f.eks. mobile
farver og i farvernes interaktion med bl.a.
lyden inden for rammerne afde audiovisu-
elle medieprodukters synestetiske helhed.

Hvad er forholdet mellem farver og mu-
sik? Og hvordan interagerer de? Med hvil-
ken effekt? Hvordan interagerer farverne
med narrationen? Med personerne og/eller
dialogen? Og med hvilken effekt? Hvordan
opleves den samme film med og uden far-
ver? Er der nogen farvetyper, der understot-
ter narrativ kontinuitet? Og andre, der
underminerer den? Har filmfarvernes mo-
bilitet nogen konsekvenser for kulturelt ba-
serede farveassociationer eller -konnotatio-
ner? Kan en film opnd en bestemt falelses-
massig effekt ved at sld om fra sterke til
dempede farver, eller vice versa? Og hvad
kunne den fglelsesmessige effekt tenkes at
vere, hvis sterke farver ledsagedes af blid
melodisk musik? Eller hvis fortellingen
skiftede til en helt anden stemning, mens
farvernes karakter forblev uendret, eller
omvendt? Hvad er effekten afhurtig klip-
ning i kombination med dempede farver?
Eller med steerke, mettede farver? Etc. etc.



| essayet “Farver og betydning” undersg-
ger Eisenstein de forskellige betydninger og
konnotationer, som vi forbinder med isole-
rede farver og deres visuelle og auditive
kombinationer, og han konkluderer:

I kunsten er det ikke de absolutte relatio-
ner som er afggrende, men de vilkarlige
sleegtskaber inden for et system af bille-
der som dikteres af det serlige kunst-
verk. ...

[Der findes ingen) ‘altgennemtraengende
lov’om absolutte betydninger’og korrespon-
dancer mellem farver og lyde. (Eisentein
1943: 120 & 122).

Og den franske filmforsker Jacques
Aumont slar fast, at “filmens farver kender
ingen regler” (Aumont 1994: 218), Jeg er

Musicalfarver. Jacques Demys L€S demoiselles de Rochefort.

Af Eva Jgrholt

fuldsteendig enig med dem begge. Nar jeg
efterlyser yderligere forskning i farver og
film, sgger jeg ikke nogen kategoriske eller
endegyldige videnskabelige svar - dels fordi
jeg er overbevist om, at spgrgsmal som de
ovenstdende ikke kan besvares endegyldigt,
og dels fordi jeg mener, at vi ikke bor fratage
kunsten dens magi ved at forsgge at forklare
den i kategoriske videnskabelige termer.
Det er imidlertid bydende ngdvendigt, at
vi i det mindste begynder at stille spgrgsmél
vedrgrende filmens farver, og at vi begynder
at reflektere over farvernes kreative mulig-
heder og mulige effekter. Ellers vil film-
forskningen forblive farveblind, mens film-
kunsten vil fortsette med at finde stadig nye
mader at anvende farverne pa. Farverne vil,
formentlig, fortsat pavirke vor oplevelse af
de film vi ser, blot vil vi forblive uvidende

om hvordan.
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Ovenstaende er en let redigeret version afen
artikel til kataloget til Oslo International Colour
Conference (8.-11. oktober 1998), Colour
Between Art and Science (red. Knut Blomstrom),
Oslo: Institutt for farge, SHKS 1998.
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Klangen afbilleder

Udviklingslinier i filmmusikkens historie

Ifolge traditionen bunder filmmusikkens
oprindelse i en praktisk funktion: at over-
dgve lyden fra projektoren. Siden hen er vi
blevet vant til at opfatte filmmusikken som
et semantisk element i filmfortellingens
helhed, idet musikken antages at fortolke og
kommentere filmens handlingsforlob i
overensstemmelse med forskellige mere el-
ler mindre entydigt vedtagne betydningsaf-
kodninger.

Stumfilmmusikken - konvention og
opera. Men filmens alliance med musik-
ken har ogsa regdder i kulturelle konventio-
ner. Man kan saledes opfatte filmmusikken

som et ritualiserende treek. Gennem musik-
ledsagelsen skabes oplevelsen af en forestil-
ling, en sa&rligt foranstaltet heendelse, der
adskilles fra den ovrige virkelighed. Og man
kan se musikledsagelsen som et nyt medi-
ums forsgg péa at etablere sig ved at overtage
de &ldre mediers konventioner, alts& som
en strukturel imitation. P4 samme made
som filmen initialt i s& mange henseender
legger sig op ad teatrets konventioner, hvor
musikken jo ogsa traditionelt har en rolle,
sadan trekker filmens visuelle, tidslige for-
teellende forlob typisk pa de andre, allerede
eksisterende visuelle, tidsligt fortellende
medier. Man kan i den sammenh&ng notere



sig, at musik altid har veeret obligatorisk ak-
kompagnement til stum optreden og optisk
fremvisning som pantomime, ballet, cirkus,
laterna magica.

Musikledsagelsen er en tradition, der kan
forklares pé forskellig vis. Man kan opfatte
det som et udslag af sansemassig horror
vacui. Davi er vant til, at synsoplevelse led-
sages af lydoplevelse (men ikke ngdvendig-
vis af fgle-, smags- og lugtoplevelse), opfat-
ter vi fravaeret aflyd som en mangel. Billeder
uden lyd henseatter os i en slags dgvhed.
Hvorimod det omvendte oprindelig ikke var
tilffeldet: trods fravaeret af billeder slog ra-
dioen igennem uden besver, selv om den
hensatter os i en slags blindhed. Fgrst nu,
hvor visual-medierne er blevet sd domine-
rende, er der stigende tendens til at vise, nar
vi skal hgre: musikvideoen er blevet popu-
lermusikkens dominerende genre. DaWalt
Disney med sin Fantasia i 1940 visualiserede
kendt klassisk musik, kom der et ramaskrig
fra det kultiverede publikum. En kritiker
folte, at Disneys musikanvendelse “was so
destructive of my feelings about this music
that for a long time | feared | should never
be able to efface Disney’s images from my
mind, and my enjoyment of it would be
permanently marred” (Ernest Lindgren, p.
140). Men nu er lyden alene ikke lengere
nok. Ogsa den klassiske musik opleves visu-
elt via tv-transmission af koncerter. Og det
uanset, at synet aftilfeldige orkestermed-
lemmers fysiognomier er klart irrelevant
for musikken selv. Mahlers Sjette symfoni
bliver visualiseret som en rekke narbille-
der af festkleedte herrer og damer, der kon-
centrerer sig om deres instrumenter.

Umiddelbart kan stumfilmens brug af
musik opfattes som en reaktion pa denne
mediets lydlige mangel. Problemet var, at
filmens opfindelse og gennembrud omkring
1895 var en halv opfindelse, for s vidt som
lyden ikke var klar. Lydkonservering (og

lydregistrering) var opfundet, endda i kom-
bination med en slags film, jf. Edisons
kinetophon helt tilbage i 1889, men det
harde faktum er, at det ikke lykkedes at
bringe lyd og musik definitivt ind i filmtek-
nikken fra begyndelsen, at man - trods
mange pionerindsatser - fgrst efter godt 30
ar forméede at bringe lydteknologien pé ni-
veau med billedteknologien, s de to tekno-
logier kunne forenes i et felles medium.
For selv om nogle af reaktionerne pa lydens
indfgrelse i 1927-31 kunne tyde pa det
modsatte, var det aldrig meningen, at filmen
udelukkende skulle vere billede. Det var
blot betinget af de teknologiske begrans-
ninger. Og det var denne mangel, som mu-
sikken - i et vist omfang - kunne rade bod pa
(pd samme méde som handkolorering og
tintning kunne rade bod pa den sort-hvid
begrensning i farvespekteret, som ogsa var
dikteret af teknisk uformaen).

Men séledes blev den levende underleg-
ningsmusik til stumfilmforestillingen et in-
teressant paradoks: Det tekniske billedme-
dium, som havde adapteret de levende
skuespillerprastationer til ‘dgde’, tekniske
udtryk, blev ledsaget af levende musikeres
aktiviteter. En hybridform. Musikken blev
en made at tilfgje filmforestillingen et live/
autentisk bidrag. Sa at sige som en gradvis
nedtrapning fra den live oplevelse, som tid-
ligere altid var en ngdvendighed ved al
performance. En indremmelse til traditio-
nerne, men samtidig i modstrid med filmens
gvrige fremtreedelsesform og derfor pree-
destineret til at forsvinde igen.

Men musikken havde ogsé en percep-
tionsmessig funktion. Enhver, der har set
stumfilm ‘cold’ - altsd uden musikledsa-
gelse, vil vide, at det ikke blot er kedsom-
meligt og enerverende, men ogs4, at stilhe-
den gar det vanskeligere at koncentrere sig
om billedforlgbet. Musikkens funktion var
sdledes ogsd at skabe sammenhang, at un-
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derstrege filmensflow, samt at bidrage til at
samle tilskuerens opmearksomhed i biograf-
forestillingens ritualiserede situation.

Pa disse mader kan musikken forstaelig-
gores som element i filmen, der ellers med
sin virkelighedsnare karakter umiddelbart
skulle synes i modstrid med musikkens
abstrakthed. Men hvis man opfatter filmen
som et medium, der paradoksalt forbinder
et sterkt virkelighedspreg med et ligesa
steerkt, formalistisk fortalthedsprag, er det
klart, at der pa den ene side er filmens onto-
logiske proces (selve fotograferingens re-
praesentationssystem, der basalt opererer
med en direkte kausalitet mellem det fil-
mede objekt og den semantiske betydning)
og pa den anden side alle narrationens ele-
menter inklusive musikken.

Nok kan musikken veare diegetisk, altsd
logisk indfaldet i handlingsplanet hvor den
f.eks. kommer fra en radio, fra et orkester,
fra en musikalsk udgvende person og sale-
des er principielt horlig for handlingens
personer. Og saledes er den diegetiske mu-
sik strengt taget led i filmens reallyd, pa linie
med samtaler, politisirener og telefonens ki-
men. Men oftest er den non-diegetisk, sa-
kaldt underlegningsmusik, der ikke har lo-
gisk begrundelse og da heller ikke hores af
handlingens personer, men kun af publi-
kum. Det er netop en komisk meta-effekt,
passende for parodien, ndr den ensomme
rytter i Mel Brooks’ Blazing Saddles langt
ude i grkenen stgder pd ‘underlegnings-
musikkens’ orkester. Underlegningsmusik-
ken har ingen forankring i virkelighedsuni-
verset, den er til stede udelukkende som et
fortolkende element, en tematisk tilkende-
givelse kommunikeret direkte fra filmens
‘forteller’ til dens tilskuer.

Det er i dette betydningsskabende felt, at
filmmusikkens vasentligste @stetiske funk-
tion ligger. Generelt er musikkens rolle her

at understrege det emotionelle. Derfor la-

der scener med klart fglelsesindhold si®
lettest udbygge musikalsk: typisk enten ro-
mantiske scener praeget aflyst, lidenskab,
lengsel eller scener preget af dynamisk
handling, kamp, flugt, forfglgelse. Scener,
der vanskeligere lader sig gengive musi-
kalsk, er scener med trivielle hverdags-
aktiviteter og intellektuelle scener med ud-
veksling af mere spekulative synspunkter.
Det grundlegger en norm, som fortsat er
virksom: musikken kobles til spending,
uhygge og til intens emotionalitet, en kon-
vention, der er sd indarbejdet, at man o”sd i
lydfilmen kan regne med underlegnings-
musikalske indslag som et sikkert tegn pa
typisk truende fare eller pa eruptive falelser,
oftest sdkaldte romantiske falelser.

Stumfilmen har i denne henseende pafal-
dende fellestrek med operaen i 1800-tallet
og det tidlige 1900-tal, omend med en no-
get anden genre-fordeling (men det skal be-
markes, at Puccini faktisk lavede en west-
ern-opera, La fanciulla del West, 1910, Pigen
fraVesten). Materialet er for begge former
primeart komik, spending, melodrama og
sentimentalitet, ofte i historiske miljger.
Ogsa operaen dyrker den eksceptionelle
emotionalitet, mens egentlige meningsud-
vekslinger, diskussioner, resonnering eller
daglidags banaliteter er fremmede for for-
men. Derfor er det Shakespeare der kunne
bruges som operaforleg og som stumfilm-
forleeg, men ikke Ibsen eller Tjekhov.

Den musik, der blev skabt til og/eller
brugt til stumfilmene, var forst og fremmest
preget af, at der skulle bruges meget musik.
Musikken skulle vare uden afbrydelse, el-
lers ville det opleves som et illusionsbrud.
Merkeligt nok - for faktisk var musikkens
tilstedevarelse i sig; selv et klart brud pa
virkelighedsillusionen. Det enorme musik-
behov er utvivisomt en af grundene til, at
kun fa seriose komponister interesserede sig
for at komponere stumfilmmusik. Der er



det tidlige eksempel med Saint-Saéns’ musik
til L’assassinat du Duc de Guise (1908), skre-
vet specielt til filmen og indspillet pa tilhg-
rende grammofonplade; men her drejede
det sig om en film p& ca. 15 minutter. Carl
Nielsen havde kun han til overs for film-
mediet (cf. Schepelern 1995); men Milhaud
skrev musik til L’Herbiers L’Inhumaine
(1923), Richard Strauss bearbejdede selv sin
musik til en stum udgave af Der Rosertkavalier
(1926), Honegger komponerede til Gances
monumentale Napoléon (1927), en musik,
som desvearre ikke blev benyttet til den re-
konstruerede udgave i 1981, hvor det var
producenten Coppolas far, der fik opgaven
(i England dog Carl Davis, der har faet gen-
nembrud som moderne stumfilmkompo-
nist); Jacques Ibert skrev musik til Clairs Un
chapeau de paillc d'lItalie (1927, Den italien-
ske strdhat) og Sjostakovitj til Kozintsev &
Traubergs Det ny Babylon (1929). Hovedsa-
gelig blev opgaverne dog lgst af komponi-
ster pd et noget lavere ambitionsniveau,
f.eks. Edmund Meisel med musikken til
den tyske udgave af Ejzenstejns Panserkrydse-
ren Potcmkin (1926).

Men isa&r, og vigtigst, var der den store
industri af manualer og cue sheets. Cue
sheets var oversigter over filmens forlgb
med markering af, hvilke alment kendte
musikstykker man kunne bruge hvor (med
filmens mellemtekster brugt som stikord).
Manualerne er is&r tre store oversigtsver-
ker med film-egnede musikstykker: J.S.
Zamenicks The Satn Fox Moving Picture Music
Volumes (1913), Giuseppe Becces 12 binds
Kinobibliothek eller Kinothek (fra 1919) og
Erno Rapées Motion Picture Moods for Pianists
and Organists (1924). ller var dels
udgivernes egne kompositioner, dels sam-
linger af andres kompositioner, typisk kat-
egoriseret efter betydningsindhold, s ka-
pelmesteren bekvemt kunne finde frem til
det rette nummer. Med varker som disse

aj Peter Schepelern

blev den opfattelse definitivt etableret, at
der til enhver filmisk handling eksisterer et
adekvat musikalsk udtryk af samme betyd-
ningsindhold. Det er pafaldende, at betyd-
ningerne, som filmmusikken udnytter dem,
ikke typisk kommer fra autonom musik i
stgrre udstreekning, men netop fra musik
med tilknyttede betydningskoder, hvilket
kan ske ved at musikken er sang (hvor tek-
sten definerer betydningen), opera (med en
reguler dramatisk handling), balletmusik,
teatermusik (begge tilknyttet en handling),
programmusik (altsd symfonisk musik med
en litteraer *handling’) eller musik der via
titlen markerer et mere vagt deskriptivt ind-
hold.

Man kan her konstatere en forbindelse
mellem narrativitet og popularitet, en for-
bindelse der ogsd udger en forklaring pa
sammenkoblingen af film og musik.
Narrativitet har, i hvert fald siden 1800-tal-
lets begyndelse, ogsé gjort musikken mere
tilgengelig sg dermed mere popular. Ten-
densen til at give musikken et illustrativt
indhold var ogsa for musikinstitutionen en
gavmild faktor i 1800-tallet, kendt ikke
mindst af musikforleggere, en fidus s at
sige, jf. den sarlige opmearksomhed om-
kring instrumentale varker, som via titlen
markerer et semantisk indhold - Skabne-
symfonien, Eroica, Regndrabepraludiet, Fra den
nye verden, som altid har fanget publikums
opmarksomhed bedre end titler som Sym-
foni nr. 5, Symfoni nr. 3, osv. Her udnyttes den
omstendighed, at vi har lettere ved at inte-
ressere os for musik, hvis den har (eller
postuleres at have) et narrativt indhold.

Selv om musik strengt taget kun ‘handler’
om tonearter og intervaller, bliver vi ngdt til
at tage til efterretning, at musikken derud-
over konventionsmeassigt skaber sine be-
tydningssystemer. Der er en lang rekke
musikalske grundbetydninger, som vel ikke
ligger i musikken selv, men som har vundet
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haevd iden grad, at der neppe vil veere det
store udsving itydningen af dem. Det er
dem, stumfilmens musikbrug baserer sig pa.

Her skabes de konventioner, der etable-
rer publikumsforventninger om musikkens
rolle. Skal man generalisere, drejer det sig
om fglgende:

Filmmusikken skal have korte fraser,
korte forlob, korte temaer, der kan gentages
og varieres, men ikke udsattes for mere
kompliceret behandling. Alt skal kunne til-
passes filmens skift og klip. Men samtidig
skal musikken vare til stede som den
wagner’ske ‘unendliche Melodie’.

Musikken skal hente sit musikalske ma-
teriale, sdvel som sin musikalske ‘semantik’,
i populermusik og is&r i den mere popu-
lere ‘klassiske’ musik, typisk opera og pro-
grammusik fra 1800-tallets sidste halvdel.
Anvendelsen af prae-eksisterende musik
indkorporeres i musikkens forlob i mere el-
ler mindre bearbejdet form.

Den klassiske epoke: anakronismernes
guldalder. Alle de traek, der er karakteri-
stiske for tonefilmens musikanvendelse i
den forste store periode (ca. 1930-50), er
grundlagt og gennemprgvede i stumfilm-
perioden. 1den forstand betyder lydfilmens
gennembrud bemerkelsesvardigt lidt for
filmmusikken. Det er symptomatisk, at
Croslands The Jazz Singer (1927, Jazz-sange-
ren), der markerer lydfilmens sensationelle
gennembrud i filmhistorien, ogsa lejligheds-
vis snupper et stykkeTjajkovskij (Romeo og
Julie-ouverturen); som en markering af, at
den diegetiske lyd kan vaere meget god, nar
Al Jolson skal sige “You ain’t heard nothing
yet!”, men at de emotionelle hgjdepunkter
alligevel er bedst tjent med at fa en slevfuld
af den vanlige musiksuppe.

I denne sammenhang kan man ogsa for-
std den anakronistiske stil, der er sa pafal-
dende et trek ved den sakaldt klassiske

Hollywood-musik, hvis hovedskikkelser er
de to gstrigere Max Steiner og Erich Wolf-
gang Korngold.

Korngolds skaebne er symptomatisk: Han
var gstriger afjodisk baggrund, fodt 1897 i
Wien, og kom frem som musikalsk vidun-
derbarn, passende opkaldt efter en anden
Wolfgang. Som 13-&rig fik han scene-panto-
mimen Der Schneemann opfort pd Wiener-
operaen, og skabte sensation. Hans stgrste
succes var operaen Die tote Stadt (1920), en
symbolistisk smagtende karlighedstragedie
fra det gamle Briigge. Korngolds tidlige
veerker var samtidige med Stravinsky,
Schonberg, Berg. Men Korngold var ikke
avantgarde, han tilhorte arriéregarden. Han
var en intelligent eklektiker, et ekko af den
unge Richard Strauss (med Ein Heldenleben
fra 1899 som typisk forbillede). Og netop
Strauss udviste jo isin lange karriere en pa-
faldende kovending fra konventionel sen-
romantik i 1880’erne frem mod den bane-
brydende Elektra (1909) pa tersklen til mo-
dernisme, men derfra en hastig retreete med
Der Rosenkavalier (1911) og videre i mere og
mere nostalgisk ciseleret senromantisk pa-
stiche, kulminerende med de skonne, men
totalt utidssvarende Vier letzte Lieder i 1949.
Korngolds forste lerer var den dndsbe-
slegtede Zemlinsky, en Wagner/Mahler-ef-
terligner (og svoger til Schonberg!). Da
Korngold via Max Reinhardts Shakespeare-
film A Midsummer Nights Dream (1935) kom
til Hollywood, blev han inddraget i film-
komposition, og igrunden var det den mu-
sikalske redning for et anakronistisk talent
som Korngolds. | drene 1934-46 skrev han
musik til en snes film, fik to Oscars, men
han blev efterhanden treet af filmarbejdet og
ville gerne komponere verker til opus-li-
sten igen. Men han havde svart ved at kom-
me tilbage efter krigen; tiden var nu i eks-
trem grad lgbet fra hans musik. Og gennem
sidste del af sin karriere bliver han hanet af



af Peter Schepelern

Katastrophe.

Katastrophe (anschwellend-(2)
mit Aliklang).

3tr trwm
Katastrophe. Entfesselte (?)
Leidenschaft.
j— 54
Tragischer H6hepunkt. E.
LTir tX*

Nacli der Katastrophe. Tra- (3)
gischer Héhepunkt. '
PPP

En sidefra Giuseppe Becces Kinobibliothek (1919), en manual her medforslag til musikalsk illustration afbegrebet katastrofe.
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Hovedtemaet fra
Korngolds

violinkoncert.

Fraforteksterne til
Gone With the
Wind.

. zt

kritikerne, mens han forknyt fortsatter
med at komponere musik fra verden af
igar.

I de sidste &r laver han en symfoni
(1952) og is&r en violinkoncert (1947).
Den blev uropfort af Jascha Heifetz, et
henrevet melodisk vaerk, bygget pd ma-
teriale Ira fire filmpartiturer -Another
Dawn,Juarez, AnthonyAdverse og The Prince
and the Pauper, alt sammen smegtende,
folelesesbrusende musik, der i sig selv
demonstrerer, at musikken i den klassi-
ske Hollywood-epoke altid finder og
stotter det samme i filmene, hvor for-
skellige substanserne end er: et
kaerlighedsmelodrama fra en britisk
kolonipost i Afrika, en mexikansk
frihedshelts liv, en ung mands farverige
udviklingshistorie i 1800-tallet, en prins
og en pjalts rollebytning. Det ville vere

forkert at kalde violinkoncerten en pasti-
che, for ien vis forstand kan pastichen vare
tidssvarende (som hos Ravel og Stravinskij);
den er snarere et musikalsk genfeerd, en ku-
lort illusion om hvordan en violinkoncert
ville kunne lyde midt i det 20. arhundrede -
hvis det 20. &rhundrede aldrig havde fundet
sted.

Hollywood-musikken kom til at fungere
som en museumsmontre for en forgangen
musikalsk stil: her var 1800-talsmusikkens
narrative effekter stadig gangbar mont, alt
hvad Liszt, Grieg, Smetana,Tjajkovskij, Elgar,
Puccini og is@r Richard Strauss havde gjort
lor det musikalske betydningssystem i pro-
grammusik og/eller opera danner norm i
filmmusikken. Om ikke andet, har
Hollywood-klassiken haft den mission at
holde senromantikkens betydningskraft ak-
tuel i populerkulturen. Mens hgjkulturens
kompositionsmusik forlengst er inde i
modernismens komplicerede og fragmente-
rede univers, fortsaetter fin de siéclens sym-
foniske musik sit triumftog ibiograferne.
For det er et sldende paradoks, at mens den
samtidige kompositionsmusik i borger-
skabets koncertsale preges af modernisme,
der ytrer sig i form af Schonbergs og den
ovrige Wicncrskoles revolutionerende tolv-
tone-teknik, af Bartoks folkloristiske disso-
nanser, Stravinskijs ironiske pastiche-ele-
menter og af Carl Orffs arkaiske middelal-
der-stilisering i Carmina hurana, det nazisti-
ske Tysklands eneste betydelige musikverk,
sd anvender filmen, der ma siges at vaere

modernitetens medium par excellence, en



altmodisch anakronistisk musik som sit in-

tegrerede element.

Det er et forhold, der kan ses som en pa-

rallel til filmens generelle intellektuelle
profil, preget afen arv af 1800-tals popu-
lzerfiktion (bdde boulevard-melodrama,

farce og knaldroman) og anekdotisk maler-

kunst. Mens hgjkulturen frembringer
Freud, Kafka, Mann, Musil, Proust, Eliot,

Joyce, Faulkner, Picasso, Duchamp, Kandin-
sky, narer filmen langt mere moderate kul-
turelle ambitioner. Forst med 60’ernes mo-
dernisme kan filmen generelt siges at balan-
cere med de ‘gamle’ kulturformer i hense-

ende til kunstnerisk status, fgrst da neermer
man sig hvad man kunne kalde kulturel li-

gestilling (jf. Schepelern 1995).
Hollywood-klassikken - med Herbert

Stothart, Alfred Newman, DimitriTiomkin
og Miklos Rozsa som andre vasentlige eks-

Gustav Mahler
Passager fra Symfoni M (Originalfassung, 1906)
forste sats takt 353 og 354

ponenter - byder pa musik fra en
tidslomme, en slags musikalsk Jurassic
Park, hvor senromantikkens dinosaurer
stadig gar deres tunge gang.

Det er symptomatisk, at temaet der
helt dominerer Steiners musik til Gone
With theWind (1939, Borte med ble-
sten), hvor det lyder i tide og utide for-
delt over de over tre timers film-
forteelling, er et let @ndret lan fra Gu-
stav Mahlers Sjette Symfoni (1906). Men
det, som hos Steiner er hovedtema,
hovedinspiration, det stadige omkved,
der sammenfatter alt, hvad vi skal fgle
ved det lange bevaegede kerligheds-
melodrama, er hos Mahler blot nogle
sma fraser der varierer elementer fra ho-
vedtemaet i symfoniens fgrste sats.
Steiner-temaet ligger tone-meassigt teet
pa frasen i takt 353 og 354 i forste sats

af Peter Schepelern

Max Steiner

Main Title - tema
fra Gone with
theWind (1939)

farste sats takt

363 0g 365
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carnés Quai de
brumes
med musik af

MauriceJaubert.

(Edition Eulenburg, Originalfassung,
1968, p. 55), mens den rytmiske struk-
tur svarer til passager i takterne 363-365
(p. 56).

Paradoksalt nok betyder lydfilmens
komme, at der nu - indimellem musik-
ken - kan vare pauser. | stumfilm-
musikken virkede pauser som et teknisk
uheld. Omsider kan tavsheden benyttes.
Der behover ikke lengere vere floder af
musik. Men alligevel bruger
Hollywood-filmen fortsat meget musik,
dels utvivlsomt af gammel vane, dels
fordi den har vennet sig til at fortelle
historier, der netop kalder pd megen mu-
sik. Filmen deler stadig i hoj grad genrer
og stof med operaen: det emotionelle
drama er stadig fremherskende, det in-

tellektuelle drama sjeldent. Ritualiseringen
og emotionaliseringen har stadig brug for
masser af senromantisk efterklang, og det
efterlader stadig et klart operaagtigt praeg
over mange af tidens store film. Det er me-
lodrama i den oprindelige betydning: drama
med musikunderlegning.

Overtaget fra stumfilmtiden er ogsa tran-
gen til at sammenflette kendte musiklan i
den mere anonyme symfoniske strom. Hvad
der i stumfilmtiden var den mest overkom-
melige praksis for at klare den ‘unendliche
Melodie’, er blevet hengende som et natur-
ligt stiltreek. Lige som Michael Hoffmans
musik til Rudolph Valentino-stumfilmen The
Eagle (1925, @rnen) temmelig umotiveret
henter Tjajkovskijs Blomstervals fra

Noddekncekkersuitcn ind, benytter ogsa et rne-

FraMauriceJauberts partitur.



lodrama irussisk décor som Sternbergs The
Scarlet Empress (1934, Den rode kejserinde)
Tjajkovskij-passager med sig. Katarina den
Store, som filmen handler om, levede gan-
ske vist 100 ar fgrTjajkovskij. Men med en
betinget refleks, skabt af stumfilmpraksis,
udlgser kategorien ‘russisk historisk drama’
pr. automatik ‘Tjajkovskij’ - som sd i gvrigt
far folgeskab af Mendelssohn og Wagner!
En serlig vigtig skikkelse i periodens
skeringspunkt mellem film og musik var
Walt Disney. Hans tegnede univers brgd
igennem med lydfilmen (Steamboat Willie,
1928), og musikken er det strukturerende
og igangsattende element i alle de tidlige
korte film. Det er her, et af periodens vigtig-
ste musikastetiske dogmer bliver etableret,
fenomenet Mickey Mousing. Dette princip
om en parallelitet mellem det musikalske
og det visuelle udtryk, med ofte humori-
stisk kongruens mellem den musikalske og
den fysiske motorik, ligger implicit i hele
Hollywood-klassikkens metode, men féar
hos Disney en vittig-ironisk behandling isaer
i rekken af Silly Symphonies, der som princip
visualiserer kendt klassisk musik pa en ofte
ironisk made: Bondegardens dyr vagner op
til dagens dont til tonerne af Liszts Ungarsk
rapsodi 0*Wagners Tannhiiuser-ouverture (i
Farmyard Symphony, 1938). Og i film som The
Band Concert (1 935), hvor Anders Ands dril-
lende flojte saboterer fremfagrelsen af
Rossinis Wilhelm 7e//-ouverture, og Music
Land (1935), hvor jazzen kemper mod den
klassiske musik, tematiserer han direkte
musikkens High & Low Culture, idet han
sgger mod en forening. Kulminationen (og
foreningen) kom med Fantasia (1940), hvor
han fandt narrative ressourcer i klassiske hits
som Pastoralsymfonien, Ngddeknakkersuiten,
Sacre du printemps, Timernes dans, Troldmandens
lerling og En nat pa Bloksbjerg. Her er musik-
ken behandlet som et formalistisk/fanta-
stisk kulturklenodie, lige sa fjern fra virke-

aj Peter Schepelern

ligheden som tegnefilmens teknik, men
populariseret med Mickey Mouse som
troldmanden Disneys lerling, der endda di-
rekte trykker dirigenten Stokowski i handen
som en besegling af en symbolsk forsoning
hen over kulturklgften.

Uden for Hollywood fik musikken oftest
en anden lyd. Der er den kokette leg med
vaudevillens muligheder og lyden som iro-
nisk gebet i René Clairs Le Million (1931),
Thieles Die drei von der Tankstelle (1930), Ro-
bert Siodmaks La crise estfinie (1934), men
faktisk ogsd i en tilsvarende amerikansk film
som Mamoulians Love Me Tonight (1932,
Prinsd for en dag) med dens geniale indle-
dende reallyd-symfoni. Og der er yderst
sparsomt musikaliserede film som Fritz
Langs M (1931), med den effektfulde
diegetiske brug af Griegs Dovregubbe-tema
fra Peer Gynt, men ellers nasten helt befriet
for underlegningsmusik.

Fransk film under den poetiske realisme
finder dog sin s&rlige emotionelle timbre,
ikke mindre patetisk end Hollywood-stilen,
men nok mere tidssvarende i det musikal-
ske sprog. Her taler musikken med Welt-
schmerz og fransk tristesse. Og den far ikke
for lidt i Joseph Kosmas musik til Renoirs
1Jne partie de campagne (1936), nar den unge
pige lader sig forfore pa den lille o ude i flo-
dens rivende strgm; eller i den beremmede
Maurice Jauberts sgrgmodige mol-stykke
til Carnés Qiiai des brumes (1938, Tagernes
kaj), hvor damperen tuder til afgang, dog
uden vores helt, der er blevet indhentet af
den aldrig svigtende skabne.

Det er pafaldende, hvordan ogsa den itali-
enske neorealisme, der gik langt i forsgget
pa at skabe indtryk af et hverdagsrealistisk
univers med autentiske locations, amatgr-
skuespillere, og en bevidst ukonstrueret
dramaturgi, alligevel - eller maske netop
derfor - holdt fast ved en patetisk, let op-
styltet melodrama-musik. HosVittorio de
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6111 72 Der klages over den larmende underlaegningsmusik i TVs naturfdm.

Men sommeren gar p& held. Efteraret breder sin grablege kabe ud over et landskab, som er tystnet, nu da trekfuglene
har forladt ynglepladserne ved sgbredden. Stilheden brydes kun af Bambergersymfonikernes fremfarelse af Brahms’

Akademisk Festouverture...

Bo Bojesens tegning fra Politiken 1972 (gengivet med tegnerens tilladelse).

Sica er det Alessandro Cicognini, hos
Roberto Rossellini er det symptomatisk
nok broderen Renzo Rossellini, der sorger
ior heftig musikalsk ledsagelse - ogsd midt i
verdenskrigens grumt realistiske drama.
Bergmt blev ogsa den pafaldende musik-
underlaegning i Disneys genre-skabende na-
turiilm, The Living Dcsert og The Djing Prairie,
der brugte musikken til en menneskeliggar-
ende tolkning, en antropomorficering, af

dyrelivet. Denne musikalisering af dyrelivet
0g naturens gang som opera-agtigt melo-
drama har varet normsattende, jf. Bo

Bojesens bladtegning.

Et bergmt musikalsk/filmisk samarbejde
er Aleksandr Nevskij (1938), Ejzenstejns film
med Prokofjevs musik, et kongenialt mode
mellem to af russisk kulturs betydeligste
skikkelser, begge fanget i stalinismens ma-
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Eisensteins diagram over samspillert mellem billede og musik i Aleksandr NCVSkij, Slaget péisen. Fra bogen The Film Sense, 1942

skineri. Filmen er et ideologisk monument,
interessant som en allegorisk advarsel mod
Mitier- Tyskland, en advarsel der blev gjort
malplaceret, da Stalin og Hitler aret efter
indgik en ikke-angrebspagt. Det er ogsa et
®stetisk monument over Ejzenstejns forliste
montage-ideer, der nu sammen med ideen
om kollektiv dramaturgi var faldet i unade.
Ejzenstejn har selv iet beromt essay (Eisens-
tein 1942) peget pésindrige strukturer i
sammenhangen mellem de kraftfulde bille-
der og Prokofjevs effektfuldt malende mu-
sik, men denne spidsfindige udredning -
med det ofte gengivne diagram - er ikke
mindst et monument over den frustrerede
kunstner. En n@rmere granskning vil af-
slore, at musikken ial dens umiddelbare
musikalske pragt, faktisk mest byder pa sov-
jetisk Mickey Mousing (cf. Schepelern
1972,p. 183).

Filmmusikalsk modernisme & post-
modernisme: intertekstualitet og
autonomi. Modernismen nar sent til fil-
men, ojrsa i filmmusikalsk henseende. Indtil
1950 er filmmusikken generelt en anakro-
nistisk affere, et nostalgisk genhor med for-
tidens rorende melodier og naive klange.
Bergmans Gycklarnas afton (1953) er et pa-
faldende nybrud. Den er, ogsd musikalsk,
bemerkelsesverdig. Bergmans komponi-
ster indtil midten af 60’erne (Erland von
Koch, Erik Nordgren) er konventionelle
eklektiske romantikere. Men i Gycklarnas
afton griber han direkte ind i nutids-
musikken og far Karl-Birger Blomdahl, der
blev Skandinaviens centrale opera-moder-
nist med Aniara (1959), til at komme med
avanceret modernistisk musik. Dette musi-
kalske spring gentages i slutningen af
60’erne, hvor han benytter Lars Johan
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Leonard
Rosenmann

East of eden
(1955)- det lyriske

tema.

Leonard
Rosenmann
East of eden
(1955)-det

dramatiske tema.

Werle, ogséd operakomponist, i et par
film.

I Hollywood fortsatter Hollywood-
klassikkens efterklange. Men uden for
hovedstremmen er der ogsa den origi-
nale Bernard Herrmann med de store
Hitchcock-film, og der er musical-gen-
rens storhedstid i en niche for sig. Der er
tillob til musikalske nybrud med Elmer
Bernsteins og andres jazz-eksperimenter,
for slet ikke at tale om rock’n’roll-mu-
sikkens gennembrud i ungdomsfilmene.
Symptomatisk er ogsd Kazans East of
Eden (1955) med musik af Leonard

Leonard Rosenman
East of Eden (1955) - det dramatiske tema;

(c3.cim )

csetc.

Rosenman, der havde studeret hos Dalla-
piccola og Ernest Bloch. Han lader her for-
sigtigt det modernistiske tonesprog fa ind-
pas. Til filmens romantiske og rustikke pas-
sager er der konventionel folkemusikalsk
underlegning. Men nar ‘ondskaben’ kom-
mer op i James Deans Kain-figur og han
hensynslost konfronterer sin ‘gode’ bror
med sandheden om den forgudede mor,
sker det med et udbrud af atonal musik & la
Schonberg og isaer Alban Berg (cf. violin-
koncerten), modsvaret af‘kentrede’
CinemaScope-billeder. Symptomatisk nok
kan modernismen bedst accepteres, nar den
bruges som psykologisk illustration af
sindslig uligeveegt og desperation - for sa
vidt i tradition medThomas Manns Doktor
Faustus (1947), hvor tolvtonemusikken di-
rekte er djevelens vaerk. Faktisk havde
Schonberg selv engang skrevet en slags
filmmusik, Begleitmusik zu einer Lichtspiel-
szene (1930), der var lavet pa bestilling af et
Kinothek-forlag til illustration af‘fare’,
‘angst’ og ‘katastrofe’, men formentlig aldrig
benyttet til formalet (cf. Freitag, p. 126),
omend Jean-Marie Straub mange ar senere
lavede en lille film, som musikken kunne
passe til (Einleitung zu Arnold Schoenhergs
1972).
160’erne slar modernismen omsider ge-

Begleitmusik zu einer Lichtspielszene,

nerelt igennem ieuropeisk film: Antonionis



L’avventura (1960), Fellinis Otto e mezzo
(1963), Resnais’ Hiroshima mon amour
(1959) og L’année derniere a Marienbad
(1961), Godards A bout de souffle (1960) og
Pierrot lefou (1965), Bergmans Persona
(1966).

Musikalsk er det symptomatisk, at
Bunuel i Belle deJour (1966, Dagens Skgn-
hed) helt afstar fra underlegningsmusik.
Der er kun drammenes lyde af klokker ...
Og Bergman indskraenker sig til et par
stumper diegetisk musik i Tystnaden (1963)
0og Skammen (1967). Den musikalske stilhed
senker sig i takt med filmmodernismens
sene fremmarch.

Filmmusikalsk er de modernistiske film
dog péfaldende konventionelle: Giovanni
Fusco hos Antonioni, Nino Rota (der har
skrevet en opera, Il cappello di paglia di
Firenze, 1955, samme stof som René Clair-
filmen) hos Fellini, Georges Delerue hos
Truffaut. Og Michel Legrand hosVarda og
iser hos Demy (bl.a. i Les parapluies de
Cherebourg, denne genremassigt temmelig
enestdende filmopera). Kun Godard inddra-
ger lejlighedsvis musikken i sit modernisti-
ske udtryk, nér han i Made in USA (1966)
dyrker en fragmentering af musikken, sva-
rende til hans generelle projekt med at ned-
bryde filmsproget: sma abrupte stumper
Beethoven og Schumann. Og sa Resnais, der
arvagent hyrer nyskabende samtidsforfattere
som Duras, Robbe-Grillet, Cayrol og
Semprun til manuskripter, sorger ogsa for
kontakt til toneangivende komponister som
W itold Penderecki og iser HansWerner
Henze, sin generations betydeligste opera-
komponist, der ogsa en arrekke erVolker
Schlondorffs faste komponist. | Muriel
(1963) indgar Resnais’ subtilt fragmente-
rede historie en kongenial alliance med
Henzes modernistiske lied. Pafaldende var
o0gsa italieneren Ennio Morricones konge-
niale musik til Sergio Leones spaghetti-we-

af Peter Schepelern

sterns, hvor iser Once Upon a Time in the West
(1969) opndede et meget intenst samspil
mellem billedet og musikken, der stod i
gald bade til folkemusik og til italiensk
operatradition.

Central i den modernistiske film er inter-
tekstualiteten som filmmusikalsk praksis.
Brugen af pre-eksisterende musik, typisk
klassisk kompositionsmusik, vil uvagerligt
rumme et intertekstuelt perspektiv. Hvor
det i stumfilmmusikken reprasenterede et
system af fraser og klicheer, bliver det nu et
reference-system. Musikkens eget betyd-
ningsset samt vaerkets og komponistens
‘skaebne’ vil vere til stede som en implicit
reference, en allusion. At den kreever be-
stemte forudsatninger hos modtageren for
at fungere, er en anden sag.

Den musikalske intertekstualitets mester
imoderne film er Stanley Kubrick, dels i
2001 :A Space Odyssey (1968), hvor verdens-
rummet genlyder af Strauss, bade Johann og
Richard, dels i A Clockwork Orange (1971)
med Rossini, Beethoven, Purcell og'Singin’
in the Rain’, hvor han udnytter den pre-ek-
sisterende musiks intertekstuelle potentia-
ler s& virtuost, at de pdgeldende musikstyk-
ker lenge var meerket af modet. | hans se-
nere film treeder det i baggrunden, og Full
Metal Jacket (1987) havde musik af hans
datter. Altsd en anden slags intertekstualitet.

Typisk nok far han igen med samme
mont, ndr Mike Nichols i anti-krigssatiren
Catch-22 (1970) laner Also Sprach Zarathu-
stra som ledsagelse til presentationen af en
voluptugs kvinde pa gaden. Her galder det
ikke planeter, men bryster og balder.
Intertekstualiteten skaber en vits, en indfor-
stdet meta-joke, der utvivisomt blev fanget
af 1970-publikummet, som forstod, at ‘la-
net’ikke var fra Richard Strauss, men fra
Stanley Kubrick.

Et mere serigst eksempel er en sekvens i

Pasolinis 1l vangelo secondo Matteo (1966,

47



Klangen af billeder

48

Matthaeusevangeliet) 1 den uhyggelige skil-
dring af barnemordet i Bethlehem bruger
Pasolini Prokofjevs Aleksandr Nevskij-musik.
Her fungerer musikken rent tematisk som
glimrende underlegning, men den sender
ogsa en filmhistorisk reference bagud, sale-
des at Stalintidens og nazismens barbari (der
ligger implicit i Ejzenstejns film) bliver kob-
let ind i testamentets beretning. I hvert fald
for den indviede.

Den intertekstuelle udnyttelse af klassisk
musik fortsatter ud fra postmodernismens
hybrid-teknik, der kobler stilarterne sam-
men i nonchalant forvirring. Et symptoma-
tisk mere end vellykket eksempel er epi-
sodefilmen Aria (1988), hvor en rekke
kendte og mindre kendte instruktorer
filmatiserer en operaarie. Karakteristisk er
Godards Lully-arie, stykkevis pr@senteret i
sang og recitation sammen med stiliserede
optrin fra et seksualiseret tr&nings-center;
og Franc Roddams version afWagners
Liebestod med to unges sex og selvmord pa
et motel i LasVegas. Her far tidsdnden, hvad
den kan trekke: Opera-musikvideo! Et nee-
sten profetisk forvarsel om David Lynch,
der med Twin Pcaks (1990-91) og Wild at
Heart (1990) ikke bare star for nutidsfilm-
ens visuelle trend, men ogsa via samarbejdet
med Angelo Badalamenti for dens musikal-
ske. | Wild at Heart er den postmodernistiske
@®stetik typisk nok suppleret med en af
Strauss’ Vier letzte Lieder og Elvis Presleys
“Love Me Tender”.

Richard Strauss’ usvekkede status som
filmmusikkens egentlige stamfader bekreef-
tes ogsa af den symfoniske musiks gen-
komst i 70’erne og 80’erne. Farst og frem-
mest er der John Williams’ partiturer til Lu-
cas og Spielberg, hvor den Strauss’ske pro-
grammusik via Luke Skywalkers og Indiana
Jones’ /leldenleben genopstar med et vist
ironisk touch. len dansk sammenhang lof-
tes arven fra Korngold frygtlgst af Saren

Hyldgaard i musikken til Peter Flinths
middelaldereventyr @rnens gje (1997). Og
der er film noir-alluderende musik som ve-
teranen Bernard Herrmanns til Taxi Driver
(1976) og Obsession (1976) (i hvilken sam-
menheaeng det ikke skal glemmes, at Herr-
mann faktisk ogsa har skrevet en opera - en
noget idéfattig version af Wuthering Heights,
1951), Jerry Goldsmiths til Chinatown
(1974) og Julian Notts musik til Nick Parks
genistreg, Claymation-filmen TheWrong
Trousers (1993). Nu fremstar den arkaiske
musik mindre som anakronisme og mere
som pastiche, fordi tidens meta-and igen kan
bruge og formulere sig gennem pastichen,
der ses som et af tidens postmoderne tegn
(cf. Jameson 1983).

I main stream-feltet teersker nutidens
filmmusik is@r langhalm pa diskret-fal-
somme klange, preget af den konservative
populermusiks nondeskripte @stetik. Det
er denne type pan konventionel uopfind-
somhed, man f.eks. finder hos Dave Grusin,
der fojer sentimental lyd-kosmetik til film
som On Golden Pond (198 1) og The Firm
(1993). Idenne sammenhang ma ogsa naev-
nes den udbredte praksis at placere tidens
popnumre ien stadig strom pa musiksporet.
Eksemplerne er legio.

Nyskabende orienteringer kommer bl.a.
fra den polske Zbigniew Preisner, kendt for
sit samarbejde med Krzysztof Kieslowski.
De har sammen opfundet en fiktiv ‘klassisk’
komponist, den klangskonne hollender Van
den Budenmeyer, lanceret i Dekalog 9
(1988) og videreudviklet i La double vie de
Véronique (1991). Med det arkaiske pseudo-
nym ironiseres der med vittig meta-effekt
over filmmusikkens traditionalisme, der gor
‘original filmmusik’til en contradictio in
adjecto. Ogsa i Bleu (1993) handler historien
direkte om musik: den unge enke ferdigger
den afdgde mands sidste komposition, en
Europa-symfoni, som dog klinger rigeligt



svulstigt (som ogsa Preisners nylige Rekviem
for Kieslowski, 1998). Bedst lykkes det film-
musikalske samspil i Blanc (1993), hvor
Preisners raffinerede salonmusik elegant
udtrykker historiens sgrgmuntre ironi.

Men mest tidssvarende og kongeniale er
Philip Glass og Michael Nyman. De er
begge celebre nutidskomponister med for-
bindelse til flere af musiklivets sektioner.
Nyman, der bl.a. har komponeret operaen
The Man Who Mistook HisWifejor a Hat
(1986), har veeret Peter Greenaways faste
komponist igennem 10 film. Siden samar-
bejdets ophor har han komponeret mere
konventionelt for Patrice Leconte og til
Jane Campions The Piano (1993), men det
kan ikke fordunkle hans spralske bidrag
ofte i postmodernistisk barok-pastiche til
Greenaways kurigse, morbide og ultra-
intertekstuelle kunst-univers.

Glass begyndte i minimalismen i 70’erne,
ndede et hgjdepunkt med det avantgardis-
tiske scenevark Einstein on the Beach (1976),
o0g star nu som en af de mest spillede mo-
derne operakomponister - senest med en ny
live opera-lydside til Jean Cocteau-filmen La
belle et la bete. Hans filmarbejde begyndte
med musikken til Godfrey Reggios
Koyaanisquatsi (1983), et symfonisk digt om
civilisationens undergang og naturens evig-
hed. Her kan man tale om musik med bil -
ledoverleegning. Desuden har han iser i film
som Schraders Mishima (1985) og Errol
Morris’ The Thin Blue Line (1988) skabt en
musik, der tilfgjer en original dimension til
vaerket. Hans musik er, siden den minimalis-
tiske begyndelse, pafaldende ikke-narrativ,
0g maske netop derfor fojer den sine rent
musikalske elementer uden at blande sig i
filmens semantik i gvrigt. Hans musik virker
steerkt stimulerende péa betydningsdannel-
sen, men i sig selv udsender den ingen be-
tydninger. Mens der i TheThin Blue Line for-
telles om politimordet, og vi oplever de

dramatiske optrin i stiliserede tableauer
med skud og hvinende dak, harer vi
Glass’ dempede minimalistiske
figurationer. Dramaet eksploderer, mens
musikken uanfaegtet passer sin egen
business. Her opretholder musikken sin
autonomi ved siden af filmens.

I en dansk sammenhang ma fremhe-
ves Joachim Holbek, der brgd igennem
med sin intenst neoromantiske musik til
Lars von Triers Europa (1991) og fort-
satte med innovativ gysermusik til tv-se-
rien Riget (1994) og Riget 11 (1997).

Konkluderende kan man pege pa det
treek, der maske er mest pafaldende ved
filmmusikken i dens ledsage-karriere
igennem filmens drhundrede: dens ved-
holdende tilstedevearelse. Engang var
stumheden det obligatoriske anti-realisti-
ske trek ved filmmediet, men det blev
som bekendt opgivet igen, s snart den
forngdne teknik tillod det. Musikken, der
var det andet pafaldende anti-realistiske
element som skulle dempe effekten af
det forste, har bevaret sin position.Trods
vekslende status og funktion, har film-
musikken formaet at tilkeempe sig en
permanent Plads i filmens Gesamtkunst-
werk som billedernes obligatoriske
klanglige akkompagnement.

aj Peter Schepelern

KieslowsRis

Ladouble vie
dcVeronique.
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chaplins Modern Times.

“Action Speaks
Louder Than Words”

Chaplin og ljdjilmen

Det forteelles, at Charles Chaplin og hans
ven skuespilleren Douglas Fairbanks senior
i stumfilmens dage “morede sig med at
standse deres biler og med hoje falset-stem-
mer sporge fodgaengere om vej og bemarke
deres fans’ skuffelse over, at deres filmhelte
talte sddan” (Kamin 1984: 119).

I denne anekdote var det de stjerner, der
var sa tavse pa lerredet, der morede sig.

Men da lydfilmen for alvor trengte sig pa i

slutningen af 1920°erne var spgrgsmalet
hvor sjovt det ville blive for Chaplin gg Fair-
banks og mandre andre at bruge stemmen i
filmen. Fairbanks medvirkede i liere lyd-
film, inden han officielt trak sig tilbage i
1936, men skont hans karriere toppede i
stumfilms-perioden, synes hans dalende po-
pularitet i 30 erne ikke have haft noget at
gore med hans stemme-kvalitet. Den synes

snarere at hange sammen med hans alder



og med de genrer, der blev populere i lyd-
filmens forste &r. Fairbanks’ krops-
udfoldelser i rollerne fra 20°erne - Zorro,
d’Artagnan, Robin Hood, Den sorte Pirat,
Tyven fra Bagdad - passede sig ikke l&ngere
hverken til en mand, der fyldte 46 i 1929
eller til dialog-film, der interesserede sig
mere for, hvad personerne sagde og sang
end for, hvad de gjorde. Anmeldelser af hans
forste tale-film klager da heller ikke over, at
Fairbanks’ stemme skulle veere uegnet til
den nye filmtype.

Hvad Chaplin angér, lerte han at bruge
sin stemme til at skabe komik med. Han
blev ved med at lave film til 1967, skont
kun syv - de syv lengste godt nok - af hans
81 film er lydfilm. Men han var lang tid om
det, og overgangen til lydfilmen var ikke
uden problemer for ham.

Jeg skal her undersgge aspekter af
Chaplins livtag med lydfilmen. Hvilke tan-
ker gjorde han sig om lydfilmen og hvilke
Igsninger fandt han p& de problemer, han
stod overfor fra slutningen af 1920’ernc til
begyndelsen af 1940’erne, den periode,
hvor hans overgan« fra stumfilm til lydfilm
fandt sted? Jeg analyserer periodens tre
Chaplin-film - City Lights (1931, Byens lys),
Modern Times (1936, Moderne tider) og The
Great Dictator (1940, Diktatoren) og under-
soger Chaplins egne kommentarer til de tre
film. Min hovedinteresse ligger i at under-
sgge, hvordan disse tre film, der blev lavet af
en instruktgr, der til at begynde med afviste
brugen aflyd og iser brugen af den menne-
skelige stemme, alligevel anvender lyd.
Farst genkalder jeg Chaplins overvejelser
over lyden og siden analyserer jeg, hvordan
stemmen, musikken og lydeffekterne finder
anvendelse i de tre film. Det skal understre-
ges, at jeg kun bruger denne tredeling af
lydsporet af bekvemmelighedsarsager. Tre-
delingen kan hverken bruges til at argumen-
tere for, at dens enkelte elementer kan for-

stds hvor for sig eller til at mene, at de kan
forstds uafhangigt af deres falles relation til
de levende billeder. Som det vil fremga viser
denne distinktion, som stammer fra lyd-fol-
kenes praksis-orienterede sprog, sig ofte at
veare at tvivisom i de mange tilfelde, hvor
f.eks. musikinstrumenter bliver brugt som
erstatninger for den menneskelige stemme.
I den slags tilfelde er det umuligt at opret-
holde distinktionen mellem stemmen pa
den ene side og musikken pa den anden.

Chaplin om lyden. 1fglge David
Robinson, der har haft adgang til Chaplins
personlige arkiver, stillede den franske lyd-
films-pioner Eugéne Lauste sig til radighed
for Chaplin i et brev fra 9. december 1918:

Ideen, som allerede er blevet fort ud i li-
vet, er at fotografere billeder o” lyd sam-
tidigt p& den samme film og i én opera-
tion at reproducere samme uden [...]
brug af grammofon eller fonograf. Lyden
er helt klar, ingensomhelst skratten eller
forvrengning af stemmen eller musik-
ken. Jeg er sikker pd, at De vil blive me-
get overrasket over at hore den.
(Robinson 1985: 388)

Pa trods af at Sydney - Chaplin’s a&ldre
halvbroder, der senere skulle medvirke i
Warner Bros.” andenVitaphone-lydfilm The
Better ‘Ole (premiere 7. oktober 1926) - sva-
rede, at Chaplin var interesseret i projektet,
skete der ikke yderligere i dén sag. Og det
var forst i slutningen af 1920’erne at
Chaplin med baggrund i lydfilmens kom-
mercielle og teknologiske gennembrud igen
overvejede at bruge lyd.

Indtil da havde han interesseret sig meget
for den levende musik, der skulle ledsage
hans film. Séledes skrev han selv noget af
musikken til The Kid (1921, Charlies pleje-
barn) og The Idle Class (1921, P& Fribillet) og
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havde opsyn med musikforslagene, de sé-
kaldte cue sheets til sine film fra The Kid til
City Lights. Han vedblev at vaere meget inte-
resseret i musikken til sine senere film og
forventede hardt arbejde fra sine assiste-
rende komponister og arranggrer. Han ve-
sentligste problemer med lydfilmen drejede
sig derfor ikke om brugen af musik eller af
lydeffekter, for begge dele var en naturlig og
konventionel del af stumfilmsforevisningen.
De drejede sig om talen.

Chaplin ytrede sig ved flere lejligheder
om lydfilmen - iinterviews, artikler og i sin
selvbiografi. Imidlertid vedragrer ingen af
hans kommentarer den méade, hvorpa han
faktisk anvendte lyden. I et interview med
Gladys Hall fra tidsskriftet Motion Picture fra
maj 1929 afviste Chaplin i sterke vendinger
talefilmen:

De odelzgger verdens ®ldste kunstart -
pantomime-kunsten. De gdelegger
stilhedens store skgnhed. De nedgar fil-
mens mening, den appeal, der har skabt
stjernesystemet, fansystemet, filmens
samlede, store popularitet - skonhedens
appeal. Det er skgnheden, det drejer sig
gm i filmen, ikke andet. Filmen er bille-
der.

(citeret efter Walker 1978: 132)

Pa dette tidlige tidspunkt henviser
Chaplin til, at skgnheden i den stumme, bil-
ledlige repraesentation er selve filmens me-
ning, og han opfatter filmen som en fortset-
telse af pantomimen, intet mindre end “ver-
dens &ldste kunstart”. Han formulerer til-
med en interessant, omend ikke sarlig ud-
bredt teori om, hvorfor filmen var populaer
og markerer muligvis ogsa sin agen frygt for
ikke lengere at veaere i stand til at opretholde
sin stjernestatus.

25. januar 1931, mindre end to uger for

premieren pa City Lights 6. februar, offent-

liggjorde Chaplin en kort artikel, “Panto-
mime and Comedy”isgndagsudgaven af
NewYorkTimes. Chaplin udtrykker sig, sand-
synligvis fordi han her fremsatter et offi-
cielt, skriftligt synspunkt, mere forsigtigt
end iinterviewet fra 1929, men det grund-
leggende synspunkt er det samme. Han ta-
ler igen om filmens vasen og i den forbin-
delse om pantomimen, der “altid har veret
en universel kommunikationsform”. Herfra
argumenterer han for, at “stumfilmen [...] er
et universelt udtryksmiddel, [...] en panto-
mimisk kunstart”. Han beskriver atmosfe-
ren omkring talefilmen som “hysteri”, be-
tragter venligt talefilmen som en “verdifuld
nyskabelse indenfor de dramatiske kunstar-
ter”og indremmer tilmed at “pantomimen
er vigtigere i komedien end idet rene
drama”, selvom han dog ogsd bemerker, at
“pantomimen ogsa er en uvurderlig del af
dramaet”. Her er der i mods&tning til inter-
viewet i Motion Picture ingen voldsom kritik
af talefilmen og heller ingen tekniske ind-
vendinger eller personlig og kunstnerisk
frygt sddan som man postjestum kunne finde
den iselvbiografien fra 1964.

I denne bog, der anses for at veere en “en
strengt sandferdig optegnelse over bevid-
nede ting”, skont den er fyldt med “store og
bevidste udeladelser” (Robinson 1985, for-
ordet), skriver Chaplin ofte om sine reaktio-
ner pa lydfilmen.

Hans fgrste reaktioner efter at have set og
hgrt, hvad han beskriver som Warner Bros.’
forste talesekvens var, at “tonefilmens dage
var talte” (Chaplin 1964: 287). Hans argu-
mentation folger to veje. Teknisk klager han
over, at lyden havde en susende karakter, at
talen selv lod som om den kom “gennem
sand” og, at lydeffekterne pd grund af darlig
lydkontrol var alt for larmende. Astetisk
havde lyden, i fgl*e Chaplin, den effekt, at

sgrgelige scener blev komiske. Dette var



imidlertid ikke det vaerste for idemanden,
skuespilleren og instruktgren bag the little
fellow, vagabonden. Chaplin skriver, at fil-
men viste “en meget yndig skuespillerinde -
jeg skal ikke n@vne navne - der tavs
gennemled en stor sorg; hendes store, sjel-
fulde gjne udtrykte stgrre kval end al
Shakespeares veltalenhed” (ibid.). Det var
kropssprog og derfor helt i orden for mimike-
ren Chaplin. Han fortsatter:

Sa kom der pludselig et nyt element ind i
filmen - den lyd man hgrer, som nar man
holder en konkylie for gret. Og si sagde
den yndige prinsesse, som om hun talte

gennem sand: “Jeg gifter mig med Grego-
ry, om det sd skal koste mig tronen”. Det

Al Jolson synger for ‘Mor’i The Jazz Singer.

aj Palle Schantz Lauridsen

var et frygteligt chok, for indtil det gje-
blik havde prinsessen fengslet os.
(ibid.)

Det er umuligt at finde ud af, hvilken film
(om nogen) Chaplin tenker pd. Den fgrste
Warner Bros. Vitaphone spillefilm var Don
Juan, der havde premiere 6. august 1926.
Chaplin skal have vaeret med til filmens
Hollywood-premiere 10. november samme
ar (Motion Picture News, 13. november 1926:
1855). Der er imidlertid ingen dialog i
denne film. Den fagrste film med regulare
tale-sekvenser var TheJazz Singer (Jazz-san-
geren), der havde premiere 26. oktober
1927. Denne film svarer dog pé ingen méde
til den beskrivelse, Chaplin giver. Den
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manglende historiske pracision bliver ikke
mindre at, at han fortsaetter med at anfore, at
der “en maned*“ efter den forste tale-sekvens
i en Warner Bros.-film var premiere pé
MGMs The Broadway Melody. Den havde pre-
miere 1. februar 1929, to et halvt &r efter
DonJuan, 15 maneder efter TheJazz Singer.
Manglen pé& pracision er imidlertid ligegyl-
dig i forhold til Chaplins klart formulerede
syn pa talefilmen.

Det er talesprog - og det er hér, Chaplin
star af. 1 kampen mellem talesproget og
skuespillerindens sjelfulde ojne, er sidst-
nevnte vinderen.

Udover at nevne sine erfaringer med de
forste tale film gor Chaplin sig tanker om
stumfilmens fordele. Disse overvejelser lig-
ger i forlengelse af hans tanker fra de
interviews og artikler fra 1930, der allerede
har veeret nevnt. “En god stumfilm appelle-
rede til hele verden, bade til de intellektu-
elle og til masserne” (ibid.), siger han og
fortsaetter - dret er 1929 - sine overvejelser
over sin egen fremtid i filmen:

Men jeg ville blive ved med at lave stum-
film, for jeg troede p&, at der var plads til
al slags underholdning. Desuden var jeg
mimiker, og pd det omrade var jeg enesta-
ende og - sagt uden falsk beskedenhed -
en mester.

(ibid.)

Som det fremgér afviste Chaplin ikke kun
lydfilmen af almene tekniske og estetiske
arsager. Han egen astetik - pantomimens -
var ligesd fremmed for lydflmen som vaga-
bonden, hvis “oprindelse [var] lige s& stum
som de pjalter, han gik i” (Chaplin 1964:
323), hvorfor denne karakter matte opgives,
hvis Chaplin skulle beslutte sig for at lave
lydfilm. Som filmteoretikeren Siegfried
Krackauer har bemerket: “For Chaplin var
en talende vagabond s utenkelig, at han la-

vede satire over konventionel dialog i savel
City Lights som Modern Times" (Kracauer
1985: 126).

Ideen om at lave lydfilm gjorde ham syg.
Séledes star der i selvbiografien om slutnin-
gen af 1932, hvor han efter premieren pé
City Lights var pa en Europa-turné, som han
hele tiden forlengede, fordi han ikke vidste
hvordan han skulle tackle lydproblemerne i
sin naeste film. Selvom han i City Lights ikke
havde brugt dialog, var filmen blevet godt
modtaget af kritikken. F.cks. skrev
Mordaunt Hall i NewYork Times, at filmen be-
viste “tavshedens veltalenhed* (7. februar
1931) og Sid. fra Variety skrev bl.a., at “der
ikke synes at vaere nogen grund til, at han
skulle tale. Han kan fortsatte med at lave
succesfulde stumfilm, indtil han veelger at
trekke sig tilbage. Bare de er underhol-
dende” (11. februar 1931). Ikke desto min-
dre var Chaplin med sine egne ord “besat af
en forstemmende angst for at veere gammel-
dags” (Chaplin 1964: 323). Han indrom-
mede, at “talefilm gjorde personerne mere
nerverende”, men fandt stadig at “en god
stumfilm var mere kunstnerisk” (ibid.).
Chaplin befandt sig tilsyneladende i et ulg-
seligt dilemma pd livog dod. Stumfilm og
lydfilm havde hver deres fordele og ulem-
per. I stumfilmen, som han betragtede som
den kunstnerisk overlegne af de to, kunne
han holde liv i sin elskede vagabond samti-
dig med, at han holdt fast i sin egen status
som pantomimens mester. Risikoen bestod
i, at han kunne komme til at fremsta som en
anakronisme, som en levende dgd. | lyd-
filmen, som han i folge forskellige kilder i
1931 gav mellem seks maneder og tre ar,
fandt han det ngdvendigt at s&enke sine
kunstneriske ambitioner og at aflive vaga-
bonden og dermed velsagtens ogsé panto-
mimikeren. Oven idet hele fandt han arbej-
det i de nye lydstudier “meget kompliceret
og deprimerende” (Chaplin 1964: 412). |
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Chaplin som vagabonden, der er blevet syngende tjener i Modern Times.

selvbiografien beskriver han atmosferen i
lydstudiet:

Nu da talefilmen var sléet igennem, var
Hollywoods charme og sorgloshed for-
svundet. Fra den ene dag; til den anden
var det blevet en kold og alvorlig indu-
stri. Lydteknikere indrettede studierne o”
byggede indviklet lydapparatur. Kameraer
sé store som varelser rullede omkring pa
scenen som bulldozere. Kostbart radio-
udstyr blev installeret med tusinder af
elektriske ledninger. M&nd, der var ud-
styrede som krigere fra Mars, sad med
hovedtelefoner, mens skuespillere spil-
lede med mikrofoner svevende over ho-
vedet som fiskestenger.

(ibid.)

Chaplins arbejdsglede blev ogsd mindre
bl.a. fordi han ofte underdrejede kameraet
og saledes fik et hgjere tempo i filmen.
Denne klassiske stumfilmsteknik kunne
ikke anvendes i lydfilmens forste &r, efter-
som lyd og billede blev optaget simultant.

P& den anden side habede han pa at gore
sine karakterer mere narvarende og sig
selv mere moderne. Under forberedelserne
til Modern Times, der havde premiere i 1936,
foretog han lydprgver med sig selv og den
kvindelige hovedperson, Paulette Goddard;

han fik forberedt et dialog-manuskript og
optog endog et par scener med dialog
(Robinson 1985: 466). Men det endte som
bekendt med, at vagabonden levede videre i
Modern Times. Det var en lydfilm, og det var
0gsé en talefilm, men talen blev kun brugt af
fortellingens skurke og skent Chaplin selv
mimede sig vej gennem hele filmen til slut-
ningen, hvor han skal til at synge, men ikke
kan huske teksten, lykkes det hans figur i en
triumferende scene at skabe sit eget vola-
pyk, der kun kan forstés, fordi det bliver
ledsaget af mester-mimerens kropssprog.

Disse eksperimenter, som jeg vender til-
bage til, loste imidlertid ikke Chaplins di-
lemma. De overvejelser han i selvbiografien
gor sig; efter premieren pa Modern Times lig-
ner dem, han gjorde sig fire ar tidligere,
skont han nu mere detaljeret beskriver de
problemer, han havde med at lave komiske
pantomimefilm af spillefilmslengde. Det
var, skriver han, “ikke let at finde pd en ord-
los handling, der kunne vare en time og
fyrre minutter, at omsatte vittigheder i be-
vegelse og skabe visuelle pointer for hver
tyvende fod af en film pé syv-otte tusind
fods lengde” (Chaplin 1964: 343).

Modern Times fik en blandet modtagelse.
Frank S. Nugent fra NewYork Times under-
stregede, at “Chaplin er en pantomimens
mester® (6. februar 1936) og havde i gvrigt
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ingen indvendinger mod filmens made at
anvende lyd pd. Variety’s Abel fandt godt nok
“nogle af mellemteksterne uvedkom-
mende™ ~ . februar 1936), men det vir-
kede ikke ind pd hans i gvrigt rosende om-
tale af filmen. Pa den anden side husker den
polske JerzyToeplitz sin egen reaktion pa fil-
mens lydbrug:

Filmen var stum [...], men ikke helt og
ikke gennemfgrt [...]. Man blev nervgs af
Modern Times, der var en anakronisme.
Ikke bare en gammeldags, men allerede
dengang en primitiv film. Manglen pa dia-
log pa steder, hvor dialog var helt ngd-
vendig, gjorde publikum nervgst og den
naive mellemtekst-teknik [...] var ganske
enkelt tabelig. At kempe mod lydfilmen i
1936 syntes af vaere en Don Quixotesk
kamp mod vindmagller.

(Toeplitz 1987: 1036)

Det var forst med premieren pd The Great
Dictator i 1940, at Chaplin selv talte pa film.
Han havde pa europaturneen i forbindelse
med premieren pa City Lights sagt ordene
“GuteTag, GuteTag”ien gstrisk ugerevy og
havde sunget sit volapyk i Modern Times, men
havde ikke sagt noget, der var ngdvendigt
for fortzllingens fremdrift. Dét gjorde han i
sin dobbeltganger-rolle som den lille, jodi-
ske barber og diktatoren Hynkel i The Great
Dictator. Filmen er den sidste i rekken af
film, hvor han ikke helt gar over til ‘almin-
delig’ lydbrug. F.eks. afholder han sig ikke
fra at gore grin med Hynkels tyske svadaer,
som han gor uforstdelige for sa vidt angar
ordene, men forstdelige for sa vidt angar
pantomimen i dem. Usikkerheden i brugen
af den menneskelige stemme treder i for-
grunden ibarberens afsluttende monolog,
der med sin humanistiske, guddommelige,
peptalk til filmens flygtende jeder nok kan
betragtes som politisk sympatisk og maske

endog som historisk ngdvendig, men som
er serdeles pinlig og overflgdig indenfor
rammerne af filmen selv.

Stemmen. Den forste tekst i City Lights,
Chaplins fgrste film efter det, man med
rette kalder lyd-revolutionen, beskriver fil-
men som en “romantisk komedie i panto-
mime”. Det er derfor ikke sa underligt, at
dens fgrste scene, som samtidens kritikere
ogsd bemarkede, er en satire over brugen af
stemmen: dels over den dérlige kvalitet,
stemme-gengivelsen havde i de tidlige lyd-
film, dels over brugen af stemmen som ud-
tryksmiddel i filmen.Tre honoratiores er
ved at afslgre et monument for “Fred og
fremgang” og holder taler til de fremmagdte
borgere. Det er umuligt at forstd, hvad de si-
ger, eftersom deres indbildske positurer pa
lydsiden ledsages af Chaplin, der laver lyde
pa et saxofon-mundstykke. Denne kontrast
mellem lyden og dens kilde i billedet, tager
ordene og deres betydning ud af sproget, og
kun prosodien, musikaliteten star tilbage.
Scenen er et eksempel pa de tre sammen-
flettede linjer, der karakteriserer Chaplins
brug af stemmen. Dens musikalisering, dens
tilknytning til magten og kunstigheden og
dermed dens nonsens-karakter.

Med hensyn til musikaliseringen af stem-
men giver de tre film andre eksempler. Det
mest pracise finder man i Modern Times,
hvor gadepigen har sorget for, at vagabonden
kan blive ansat som tjener pa den restaurant,
hvor hun arbejder som danser. Pa en
mellemtekst sporger ejeren vagabonden,
om han kan servere, og de efterfglgende
narbilleder af hans talende ansigt ledsages af
en treblaeser, der langsomt og i et meget
dybt toneleje spiller en nedadgaende frase i
dur. Pigen er mere energisk end vagabon-
den, og hun svarer i samme toneart med en
hurtigere, opadgaende frase, der ligger en
oktav over ejerens. Vagabonden bekrafter



tgvende hendes svar med en langsom, mol-
version af hendes musikalske frase. Séledes
fortseetter de tre med at ‘tale’, indtil vaga-
bonden farjobbet. Det hele ender i den
volalpyk-sang, jeg allerede har nevnt.

Chaplin bruger ogsa volapyk til sin Hit-
ler-parodi i The Great Dictator. | modseatning
til alle andre personer i filmen, der taler
med almindelige, ikke-forvrengede stem-
mer, er Hynkel to-sproget, sa at sige. Pa den
ene side taler han almindeligt engelsk. Pa
den anden regrederer han til en slags rudi-
menteer form for tysk iblandet engelske
ord, nar han taler til folket eller gar bersark
over diverse trivialiteter. Udover at gare grin
sdvel med det tyske sprog i almindelighed
som med Hynkel/Hitlers retorik ved kun at
gore ord som ‘Sauerkraut’ og‘Wiener-
schnitzel’ forstdelige og ved at lade Hynkels
mange, typiske ach-lyde udlgse voldsomme
hosteanfald, er ideen med Hynkels to-
sprogethed at pege pa sprogets nonsens-ka-
raktcr som magt-sprog.

Det synes at veere en af Chaplins
yndlingsideer, for den dominerer ogsd bru-
gen afstemmen i Modern Times. 1pantomimi-
keren Chaplins verden galder det, at
“actions speak louder than words*. Hynkel
siger det i The Great Dictator og den mekani-
ske salger siger det i Modern Times. Denne
film er delvist en talefilm, men ikke pa
samme made som ide tidlige‘part talkies’,
hvor brugen afstemmen, som f.eks. i The
Jazz Singer, kan forekomme noget tilfeeldig.
Adgangen til stemmen i Modern Times er
snaevert forbundet til filmens tematiske
verdier. Stemmen tilforordnes dels magtens
repraesentanter, dels mekaniske instrumen-
ter til medieret kommunikation som fjern-
synsskaerme, grammofoner og radioer. Lad
0s se n@rmere pa Modern Times.

Chefen for Electro Steel Corp., det sel-
skab, vagabonden arbejder for i begyndelsen
affilmen, overvager fabrikken via gigantiske

af Palle Schantz Lauridsen

tv-skerme. Han holder gje med, hvad der
sker og beordrer maskinernes fart sat i vej-
ret. Men her stopper hans kommandoer
ikke. Han kontrollerer ogséa den enkelte ar-
bejder. Da vagabonden i en pause opholder
sig pa herretoilettet for at ryge, igvrigt til
akkompagnement af valsetoner, bryder che-
fen ind med et brysk “Hey. Ilold op med at
drive den af!Tilbage til arbejdet!” Chefen har
imidlertid ikke almen adkomst til talen. Ilan
har ofte mulighed for at tale, men ggr det i
mellemtekster medmindre han kan betjene
sig af tekniske anordninger. Dét er nok vard
at notere sig, men det er dog ikke helt sa
overraskende som det forhold, at de tre
mand, der kommer ind pd hans kontor for
at presentere den bergmte mekaniske
made-maskine, ikke taler. De skubber ikke
kun selve made-maskinen foran sig, men
har ogsd en transportabel grammofon med
sig. De trekker den op, og man horer denne
tale:

God morgen, venner. Denne plade kom-
mer til Dem fra SalesTalk Inc. Deres taler
er: den mekaniske s&lger. Det er mig en
forngjelse at praesentere Hr. J.

Wi illicombe Billows, opfinderen af
Billows Made-Maskine.

Opfinderen og hans assistenter, sgm altsd
er tilstede i lokalet, udpeger nu de dele af
maskinen, den mekaniske selger omtaler,
for han - den mekaniske s&lger - slutter al
med disse ord:

Lad os demonstrere med en af Deres ar-
bejdere. For handling taler hojere end
ord. Husk: hvis De vil vere foran Deres
konkurrenter, kan De ikke tillade Dem at
se bort fra vigtigheden af Billows Made-
Maskine.

Uanset, hvor absurd dette matte fore-
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komme, ligger det fint i trdd med den made,
hvorpd filmen bruger den menneskelige
stemme.

The Great Dictator var fra starten tenkt
som en talefilm. Dens personer taler direkte
med hinanden, men de bruger ogsa forskel-
lige elektriske kommunukationsmidler. Ved
massemodet betjener Hynkel sig naturligvis
af mikrofoner og - ma man antage - af hojt-
talere, men han taler ogsd i radioen og nér
derved alle hjorner af landetTomania, da
hans taler ikke kun modtages af private ra-
dioer i de enkelte husholdninger, men ogsa
forsteerkes af offentlige hojttalere i ghettoen.
Udover at transmittere Hynkels taler for-
midler filmens radioer information, der er
nodvendig for forstdelsen af fortellingen og
far tilmed mod slutningen en nermest me-
tafysisk funktion: da barberen, der fejlagtigt
antages at vere Hynkel, fremsatter sin be-
romte appel om menneskelighed, bliver
den hort af Hannah, hans keareste, der ligger
pajorden pé landet. Der er ingen hojttaler i
syne, og da hun rejser sig ser hun ud afbille-
det og star med hovedet drejet en smule
opad, lyttende til barberens appel. Filmens
sidste ord er hendes patetiske “Lyt!” Den
méde, hun lytter p&, lader ane, at barberens
kropslgse stemme enten kommer ud af det
bla (og det er vel dér guders stemmer kom-
mer fra) eller fra Hannahs indre. Dermed
antydes det, at barberens ord enten barer
den guddommelig sandhed eller den sand-
hed, mennesket rummer inderst inde.

Som noget nyt i Chaplins produktion
bruger The Great Dictator voice-ovcr. Na&r-
mere bestemt fire klart adskillelige voice-
overs, der horer hjemme pé hvert deres ni-
veau i forteellingen. Den forste er den ag-
gressive, hurtigt-snakkende uge-revy kom-
mentator-stemme, der i datid fortelle om
fortiden, men som ogsa deiktisk udpeger el-
ler forankrer elementer ibilledet. Denne

voice-over er meget autoriter i sin udvel-
gelse af, hvad der bliver sagt. Med sin papeg-
ning af krigsmaskineriets vanvid og af den
hensynslgse diktators anti demokratiske
styre knytter den sig til “tekstens moralske
orden” (Browne 1991). Den benytter til-
med lejligheden til - i forholdet til bille-
derne - at gore grin med den skikkelse,
Hynkel, den skildrer. Scener med Hynkel,
der raser mod sine sekretarer, introduceres
f.eks. saledes: “Hynkels palads dannede
rammen om en hektisk aktivitet. En aktivi-
tet, der skulle bygge et gigantisk krigs-
maskineri. Bag denne foretagsomhed I
Adenoid Hynkels dynamisk energi. Hans
utrolige geni korte hele nationen; hans uop-
holdelige aktivitet holdt ham travlt beskef-
tiget hvert eneste ojeblik pa dagen”.

Hvor den autoritere uge-revy voice-over
forbliver udenfor handlingens univers og al-
drig personificeres eller eksplicit placeres i
tid og rum, befinder de resterende tre
voice-overs sig indenfor handlingsrummet,
selvom de er kropslgse som den forste.

Den anden, der i forste omgang ikke bli-
ver presenteret, er en tydeligvis britisk
oversatter, der kun er aktiv i forbindelse
med Hynkels tale ved massemodet; en tale,
der viser sig at blive transmitteret i radioen.
Chaplin praesenterer igen sin ide om
handlingens fortrinsret fremfor talen og af-
slgrer samtidig propagandaens vasen, da
oversatteren opsummerer Hynkels vold-
somme udbrud forkert, for nu at sige det
mildt. Da Hynkel f.eks. i mere end et halvt
minut har raset mod “der Juden” og bl.a. har
magtet at boje mikrofonstativer med sin
stemmes ra kraft, lyder overseattelsen:
“Hans Excellence har netop henvist til det
jodiske folk“. Oversatteren praesenteres til
slut som Hynkels “personlige oversatter,
der tilsyneladende leser op fra et ferdigt
manuskript“. Praesentationen foretages afen
radiomand fra den radiostation, der trans-



mitterer talen til et sted, der i hvert fald ikke
erTomania. De fejlagtige oversattelser fun-
gerer pa to mader. For det farste beviser de
endnu engang, at “handlinger taler hgjere
end ord”, eftersom Hynkels kropssprog,
hans opblaste attituder og dyriske brglen
viser hans aggressive hensigter noget mere
tydeligt end de ‘oversatte’ ord. Det skal dog
bemarkes, at skont radioudsendelsen ikke
transmitterer den visuelle side af Hynkels
tale, transmitterer den hans stemme. Uanset
hvor uforstéelige hans tale méatte vare, lader
mods&tningen mellem hans aggressive af-
fekt og oversatterens kglighed sig forsta
uden billeder. Chaplin understreger dermed
variationerne i stemmens materielle kvalitet,
i det Roland Barthes kaldte “le grain de la
voix” (Barthes 1981). For det andet funge-
rer de som en afslgrng af den politiske pro-
paganda, eftersom overseatteren kun giver
de mildest mulige fortolkninger af Hynkels
tale; fortolkninger, der sa at sige, passer sig
for ikke-tomaniske lyttere.

Den fjerde og sidste voice-over synes at
vare en blanding af en tomanisk radiospea-
ker, der kommenterer i en direkte udsen-
delse, og en stadion-speaker, der ofte for-
klarer, hvad alle filmens tilskuere kan se
med egne gjne. Denne stemmme er ekspli-
cit for Hynkel og er neermest en slags
regeringstal mand, der f.eks. med stolhed og
akkuratesse opregner, hvor mange menne-
sker, der overvearer de begivenheder, den
skildrer. Som tilfeeldet var med den britiske
kommentator, der viste sig at veere Hynkels
personlige oversatter, bliver den tomaniske
radiokommentator brugt til satiriske formal.
Da Hynkel og hans diktator-ven, Benzino
Napaloni fra Bacteria, overveaerer en militer-
parade, ser vi dem forfra, mens kommenta-
toren fortaller, hvad de ser. F.eks.: “Nu pas-
sererTomanias lette artilleri” efterfulgt af
Napalonis reaktion pd kommentaren: “Hm,
det er meget let”. P& sin vis demonstrerer
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lydsiden, at han har ret, eftersom det lette
artilleri, i modsetning til det tunge artilleri,
der netop er kgrt forbi, overhovedet ikke
frembringer nogen lyd.

Musikken. Starter vi udenfor filmene, er
det velkendt, at Chaplin selv flgjtede eller
som han selv sagde nynnede” (Robinson:
412) diverse (lede-)temaer til sine film for
de komponister, der arbejde pd dem. Han
havde klare ideer om den sound og instru-
mentering, han gnskede, og han anvendte
ofte velkendt melodimateriale i sine film.
Det er dog med rette blevet heevdet, at
musikstilen i Chaplins film er “markeret og
individuel” (Iluff 235) og, at Chaplin n&-
rede en vis “forkerlighed for romantiske
valse, der spilles meget rubato [dvs. med
gentagne, sma forskydninger af musikkens
tempo og rytme. PSL] livlige numre i 2/4,
som man kunne kalde “promenade temaer”
og tangoer med kraftigt markeret rytme”
(ibid.)

Leagger vi gre til City Lights bestar musik-
ken dels af originalkompositioner og dels af
velkendte melodistumper, der spilles i sti-
len fra operetten eller variete-teatret. Mu-
sikken er arrangeret med udgangspunkt i
salonorkesteret. Der er - som det ogsa var
tilffeldet i stumfilmens dage - uophgrligt
musik fra start til slut. Musiknumrene er
teet knyttet til de enkelte scener i filmen: nar
en scene starter, begynder musikken, og nar
scenen blendes ned, fader musikken ud el-
ler afsluttes mere regulart: scene-relateret
musik. Temaerne forbindes med de skif-
tende stemninger, tidspunkter, steder, ka-
rakterer og handlingselementer pa en made,
der var velkendt for samtidens film-
publikum, da man havde gjort sadan, siden
biografmusikken sd smét begyndte af blive
standardiseret fra omkring 1910: den blinde
pige forbindes med et violin-tema, “La
Violetera”, handlingsmettede scener med
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sékaldt hurry music, den bergmte Mickey
Mousing teknik, hvor rytmiske elementer
pa billed- og lydsiden falges ad, benyttes
o0gsa osv. Ved flere lejligheder ser man orke-
stre, der spiller, men den musik de spiller,
synes ikke ganske at svare til den musik,
man hgrer. Det sker i tre tilfelde, at gram-
mofon bliver sat i gang, men det har ingen
effekt, eftersom underleegningsmusikken
blot spiller videre.

Modern Times har et nogt anderledes
musikspor. Den vasentligste forskel bestar
i, atorkestereter blevet stgrre. Deter nu
blevet til datidens standard-studie-
symfoniorkester. Der er stadig musik i hele
filmen, bortset fra nogle fa scener, hvor tale
eller lydeffekter stdr i centrum. Let genken-
delige ledemotiver finder storre anvendelse.
F.eks. markerer en intens messingblaser-
fanfare storbyen og de farer, filmen forbin-
der med den; et fire-tonet tema, der dekker
en opadgaende oktav repraesenterer gade-
tosen og forudgriber ofte hendes entre, det
beromte “Smile”-tema kommer til at kon-
notere habet for fremtiden; vagabonden har
sit eget kromatiske tema, scenerne med va-
gabonden ved samlebandet har deres eget
tema osv. Som det var tilfeldet i City Lights
kombinerer musikken til Modern Times origi-
nal komponeret musik og standard-
materiale. Skont der bliver brugt jazz-idio-
mer er det dominerende musikalske sprog
romantikkens og neoromantikkens, der tid-
ligt blev brugt som stilen for filmmusik.
Timing’en i musikken er meget precis, og
skont der bruges scenerelaterede melodier,
er det karakteristisk for Modern Times, at mu-
sikken ofte forbindes teet med sarlige hand-
linger eller stemninger. Da vagabonden
f.eks. arresteres efter at vaere faldet i sovn pa
en disk i det stormagasin, hvor han arbejder
som nattevagt, bliver der spillet 4 motiver
pa 38 sekunder.

Uden at g4 mere i detaljer med forholdet

mellem musikken og billederne skal det til-
fgjes, at musikken ogsa bruges til at skabe
kontinuitet. Da vagabonden f.eks. udskrives
fra et nervesanatorium og med frygt skal
forsgge at genindtage sin plads i den virke-
lige verden, hgres storby-fanfaren som un-
derlegning til et hastig montage, der bestar
af adskillige indstillinger af det farlige by-liv.

1The Great Dictator bliver der ikke an-
vendt ner s& meget musik som i de to tidli-
gere film. Ofte markerer nogle fa takter et
sceneskift samtidig med, at de introducerer
den fglgende scene, hvorved de forudgriber
efterfglgende tid, sted, person eller stem-
ning. Orkesteret er studie-symfoni-
orkesteret. Naturligvis bliver der anvendt
ledemotiver og velkendte instrumenterings-
koder - velkendte ialmindelighed og i
Chaplins produktion i serdeleshed: violiner
i romantiske eller emotionelle scener, mes-
singblesere til militere formal osv. Adskil-
lige scener er dog helt uden musik, mens
andre scener, is&r de, hvor Chaplin spiller
sin yndlingsrolle, mimikerens, er 100%
musikunderlagte. En s&rligt eksempel pa en
subtil korrellering afbevaegelse og musi-
kalsk rytme findes i den scene, hvor barbe-
ren udforer sit arbejde til tonerne af Brahms
Ungarsk Dansk nr. 5, som lyder fra radioen i
barbersalonen. Scenen inden den ungarske
barbering er Hynkels bergmte ballet med
kloden, som ikke-diegetisk ledsages af et
andet stykke kendt kompositionsmusik,
Wagners forspil til Lohengrin, der - ndr man
tager nazisternes forkarlighed forWagner i
betragtning - ma siger at vere et meget pas-
sende valg.

Lyd-effekterne. Brugen af lyd-effekter
var pa ingen made ukendt i stumfilm-
biografen, Orkester-trommeslageren kunne
understrege elementer i handlinger, i kulis-
sen kunne man lave effekt-lyde af den slags,
man i forvejen kendte fra teateret, og da det



af Palle Schantz Lauridsen

sakaldte Mighty Wurlitzer og andre kino-
orgeltyper blev introduceret (mest i USA)
fra omkring 1912, fyldte disse megtige lyd-

get til dgren til boudoiret blev drejet,
troede jeg, der var nogen, der startede en
traktor, og da dgren blev lukket, lgd det
maskiner biograferne med bl.a. ikke-musi- som et sammenstgd mellem to lastbiler
kalske lyde som snorken, latter, skrig, kys med tommer. Til at begynde med havde
0g tog. man ikke begreb om lydkontrol.
Vender vil tilbage til Chaplins erindringer (Chaplin 1964: 287).
om den fgrste tale-sekvens i en Warner
Bros.-film, beklagede han sig over stgjen: Disse problemer blev dog hurtigt min-

dre, og da City Lights havde premiere synes

Efterhdnden som filmen skred frem, blev
dialogen morsommere, men ikke sd
morsom som lydeffekterne. Da héndta-

de - at domme efter den ferdige film - ikke
at have generet Chaplin. Der bliver anvendt
adskillige effektlyde i filmen; alle lyde, som

The Grcat Dictator. Chaplin som barberen der arbejder til Brahms’ Ungarsk dans nr. S.
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en trommeslager eller en organist sagtens
kunne have leveret. Brugen af dem er ikke
konsistent. Nogle gange bruges der synkron
lyd, andre gange - afog til i den samme
scene -horer man ikke den slags effekter. |
sandhed en selektiv lydbrug. Til tider er lyd-
brugen realistisk, andre gange er den det
ikke. Politisirener og revolverskud bruges
realistisk nok, hvorimod den opadgéende
lyd afen ‘cykelpumpeflojte’ tjener komiske
formal: den hores, da vagabonden suger et
langt stykke spaghetti ind i munden. Som
eksempler p& ‘manglende’ lyde kan navnes,
at vagabonden féar en ‘lydlos’ urtepotte i ho-
vedet, og at filmens vigtigste lyd kun bliver
hgrt af fortellingens personer: den blinde
blomsterpige horer en bildgr blive smak-
ket og drager dén forkerte konklusion, at
vagabonden, der netop har kgbt en blomst
af hende, ejer den dyre bil. Det er ganske in-
teressant, eftersom filmen beskaftiger sig
med blindhed (og ikke med dgvhed). Sce-
nen skaber dermed et omvendt forhold
mellem pigen i handlingen og publikum i
biografen. Hun kan ikke se, men nok hare,
hvorimod publikum i denne situation ikke
kan hore, men nok se.

Hver eneste ‘stemme’, al musikken og
alle lydeffekterne i City Lights kunne vere
skabt af stumfilmbiografens lydfolk. Det
genskabte lydunivers i City Lights er saledes
det lydunivers, stumfilmbiografen kunne
have skabt.

| tilfeldet Modern Times bliver lyd-
effekterne brugt pa den samme, selektive
made, skont nogle scener - i modsatning til
City Lights - er helt uden musik, hvilket
overlader den auditive betydningsdannelse
til andre dele aflydsporet. 1 en af de farste
scener ser vi chefen for Electro Steel Corp.
pé hans kontor ledsaget af de elektrisk sum-
mende lyde fra hans store tv-skerm. I den
samme scene stiller hans sekreter en kop
kaffe pd chefens bord, men gar det lydlgst.

af Palle Schant/.

Eftersom der ikke er musik til scenen, og
eftersom denne struktur findes i andre sce-
ner, er konklusionen, at lydeffekter kun
bruges, nar de skal ggre omarksom pa be-
stemte elementer ibilledet: der er mange
informationer i de levende billeder, og lyd-
effekterne bruges til at udvelge den infor-
mation, der anses for at vaere den vigtigste.

Husker man, at The Great Dictator pa
mange mader, herunder den forogede brug
af dialog og den relativt sparsomme brug af
musik, markerer afslutningen pa Chaplins
omstilling til brug aflyd, kan det ikke over-
raske, at lydeffekterne bliver brugt pa en
made, vi siden har lert at betragte som nor-
mal, eftersom de giver en realistisk lyd-
baggrund for elementer i billederne. Jeg har
allerede neevnt, at der i flere tilfelde finder
et kontrapunktisk samspil sted mellem de
levende billeder og lyden af elementer, man
ikke ser, som det f.eks. er tilfeldet, da man
horer stormtroppernes raben og ser de
&ngstelige joder i ghettoen.

Chaplin holdt ikke stand mod lyden. Han
var lang tid om at lade sig overbevise om
dens fordele, og han forsggte at ga sine egne
veje, for han endte med at ggre stort set li-
gesom alle andre, hvilket han dog i musik-
kens tilfelde havde gjort hele tiden. Hans
betenkeligheder overfor at bruge stemmen
tvang ham til at veere innovativ pd en made,
der malt med historiens alen nok er gam-
meldags, men som ikke desto mindre ad-
skiller sig fra dc gaengse lgsninger. Der er
forskel pd at ggre grin med lyd-apparaturets
tekniske stade og med magtens stemmer, sa-
dan som han gjorde det i indledningen til
Byens lyd, og‘blot’at lave lydfilm, fordi det
var, hvad studierne og deres direktioner ville
have. At reservere lydeffekter til specifikke
formal og at tilbageholde diegetiske lyde de-
monstrerer lyd-bevidsthed, selvom det ogsé
viser hen til Chaplins afhengighed aflyd-

Lauridsen
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brugen i stumfilmbiografen.

Ved kun at lade magtens repraesentanter
tale - og dét kun gennem tekniske anord-
ninger, gennem medier, som han gor i
Modern Times - gor Chaplin brugen af lyd til
et kritisk og tematisk instrument i sine fik-
tioner og ikke blot til et simpelt, ubemer-
ket og dermed realistisk tenkt, mimetisk
middel.

Selvom The Great Dictator brugte stem-
men pa en made, der da var blevet konven-
tionel, og dermed nermest med ngdvendig-
hed matte lade den gammelkendte little
fellow og den direkte forbindelse mellem
stemme og magt fare, afstod Chaplin hver-
ken fra den mulige musikalisering af stem-
men eller fra ideen om, at magtens sprog er
et nonsens-sprog. Saledes forblev han - 13
ar efter lydfilmens kommercielle gennem-
brud - delvist tro overfor de principper, de
opstod af ren ngdvendighed, men som,
skont nogle ansa dem for at veere anakroni-
stiske, ogséa fungerede meningsfuldt inden-
for hans pantomimiske, humoristiske og te-
matiske diskurs.
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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



FrancoisTrujfauts La peau douce.

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-
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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.



Hvordan far musikken mening?

78

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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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-

Af Peter Larsen
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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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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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Svensk rapsodi

af Palle Schantz Lauridsen

Med udgivelsen af Ann-Kristin
Wallengrens afhandling En afton p& Roda
Kvarn. Svensk stumfilm som musikdrama har
den nordiske filmforskning faet sit hidtil
storste bidrag til forstielsen af stumfilm-
musikkens historie og funktion.

Bogen kan laeses som en svensk oriente-
ret opsummering pa de sidste tidrs interna-
tionale studier i stumfilmmusikken. Dens
forste seks kapitler diskuterer teoretiske og
historiske forhold omkring filmmusikken,
mens de sidste to presenterer omhyggelige
analyser af musik, der faktisk har veret spil-
let svenske biografer osv. Musik, der enten
var stykket sammen - kompileret hedder
det i en fag-terminologi, der ikke kan over-
raske moderne CD-kobere - fra eksiste-
rende kilder eller originalkomponeret mu-
sik.

I det relativt korte 2. kapitel diskuterer
Ann-Kristin Wallengren musikteori. Hun
opsummerer debatten om, hvorfor der
egentlig blev spillet musik i stumfilm-
biografen og helder selv til den kulturhisto-
riske forklaring om, at filmen kom til en
verden, hvor musik og forevisninger/fore-
stillinger i &rhundreder havde varet for-
bundne. Derfor er det ikke underligt, at der
stort set altid har veeret musik til film. Det
ville straks vere vanskeligere at forklare,
hvis der ikke var det.

Herudover er det Wallengrens musik-
teoretiske pointe, at film og musik - natur-
ligvis - skal forstas relationelt, altsa ikke
hver for sig, men i forhold til hinanden og,
at musikken i hoj grad ma forstas i samspil-

let med udviklingen i filmens handling, med
filmens dramaturgi. Det er derfor, undertit-
len taler om ,svensk stumfilm som musik-
drama“. Man ma altsd ikke kun beskaftige
sig med musikkens egen betydning - og
Wallengren diskuterer vanskelighederne
ved overhovedet at fastleegge en sddan -
men skal have fat i dens forlob og dens for-
hold til de levende billeder. Det er svert at
veare uenig.

Bogens historiske kapitler er spendende
lesning - ogsa selvom der ikke er meget nyt
i dem. Jo, de specifikke svenske forhold er
nye, for Wallengren har lavet grundige
arkivstudier og fundet masser af hidtil ikke-
anvendt materiale. Gennemgangene af,
hvordan tidligere populare kulturformer
som laterna magica (lyshilleder), panorama,
skyggespil, pantomime og melodrama har
anvendt musikken er oplysende, men
neppe overraskende for den laeser, der har
beskaftiget sig bare lidt med dén historie
for - ogWallengren citerer da ogsa hyppigt
savel fra Rune Waldekranz’ veerker om
svensk og international filmhistorie som fra
Nicholas Vardacs bog om den tidlige films
forhold til teateret.

Ogsa gennemgangene af hvordan de tid-
lige film brugte fonografer (altsd musik, der
var indspillet pa valser) og siden grammofo-
ner samt afrejsebiografens musik er interes-
sante. Helt pudsig er historien om dengang
man i 1905 viste en film om passionsspille-
ne fra Oberamergau ien kirke i Broby: med
orgelmusik leveret fra det lokale kirke-
orgel.

Nar man diskuterer stumfilmens musik
og dens forhold til filmens billed-fortelling
er det, som Wallengren rigtigt papeger, vig-
tigt at huske at ,filmoplevelsen, sddan som
den formedes og pavirkedes af musikken,



var forskellig fra biograf til biograf4 Den en-
kelte forestilling var faktisk unik.
Wallengren interesserer sig is@r - som titlen
lader forstd - for musikken i den store
stockholmske pragtbiograf Roda Kvarn, hvis
stumfilm og -kapelmestre Rudolf Sahlberg
var et forbillede for biografmusikere og -ka-
pelmester i hele Sverige, ligesom i gvrigt Pa-
lads-teatrets Jacob Gade og Kinopalaets
Georg Steen-Jensen var det i Danmark.Til
Rode Kvarn kompilerede Sahlberg musik til
massevis af film. Det analyserer Wallengren,
og hun analyserer ogsé originalmusikken til
Mauritz Stillers Sangen om den eldroda
blomman, der havde premiere ibl.a. Rode
Kvarn i 1919. Musik, der var komponeret af
kapelmesteren ved operaen i Stockholm og
som f.eks. ikke ndede til Kgbenhavn, da fil-
men havde premiere i Palads i efteraret
1919. Jo, musikken og dermed hele film-
oplevelsen var forskellig fra biograf til bio-
graf. Og den var naturligvis ogsa forskellig
fra den ene periode til den naste: en af
Wallengren filmhistoriske opdagelser drejer
sig f.eks. sigom, at det i drene op til 1920
var almindeligt, at orkestrene ide svenske
biografer spillede sdkaldte biograf-koncer-
ter. Det betgd, at de, mens filmen karte,
spillede et antal klassiske numre, fortrinsvis
fra opera-repertoiret. Og hvorfor sa det?
Fordi der skulle vaere noget for andre end
husarerne. Fordi biografen skulle gares fi-
nere. Det har man nok hort om andre ste-
der fra, men biograf-koncerten omtales
ikke i sammenhang med den amerikanske
udvikling, der er den, man oftest ser henvis-
ninger til.

»Negligeringen af filmmusikken er signi-
fikant i gaengs filmteori og filmhistorie®,
skriver Ann-Kristin Wallengren i indlednin-
gen.

Det har veeret god tone ien arrekke at
skrive sddan i filmmusikalske afhandlinger.
Men nu ma det snart hgre op. Ann-Kristin
Wallengrens egen bog er bare ét eksempel
pa, at den internationale filmforskning inden
for de sidste ti-femten ar har ofret megen
energi pa filmmusikken. Hendes litteratur-
liste p& over 150 verker, hvoraf rigtigt
mange handler om filmmusikken, er et an-

det. Et tredie er hendes konstatering i bo-
gens afsluttende linjer: ,,Nu tilbydes verden i
mange tilfelde - til tonerne af et symfoni-
orkester, et rockband eller diverse, forskel-
lige instrument-kombinationer - at se en
stumfilm, som det var meningen, den skulle
nydes - som et musikdrama“. Netop. S&
selvom stumfilm kan stadig ses uden musik
i filmmuseer verden over, oplever man sta-
digt oftere musik og stumfilm samtidig - pa
filmmuseer, pa historisk orienterede film-
festivaler, i anledning af byfester o. lign.

I sin omfangs- og detaljerige, velskrevne
og veldokumenterede bog koncentrerer
Ann-Kristin Wallengren sig om musikken i
den svenske stumfilmbiograf, og netop
stumfilmbiografens musik horer til de em-
ner, der er blevet opdyrket af nationalt ori-
enterede filmforskere. Ikke kun i Sverige,
men ogsé i Holland, i Frankrig, i USA, i Dan-
mark (i al beskedenhed) og flere andre ste-
der - altsammen i takt med filmvidenskab-
ens institutionalisering pa universiteterne.

Filmmusikken bliver altsd ikke lengere
negligeret. Dermed ikke sagt, at film-
forskningen skal l&egge musik-interessen pé
hylden. Der er stadig masser at tage fat pa.
Det er f.eks. stadigvak i alt for hgj grad den
klassiske Hollywoodmusiks paradigme, der
leverer rammen for, hvordan film-
musikkens funktion forstds. Derfor kniber
det med undersggelsen af de nationale ‘stil-
arter’, der méatte have vaeret rundt om iver-
den. Det er sdledes en pointe i Alain
Lacombe og Francois Porciles bog musik-
ken i fransk film, der kom i 1995, at den
franske filmmusik pé& centrale omréder ad-
skiller sig fra den amerikanske. Og hvem
har f.eks. nogensinde set en videnskabelig
artikel om Sven Gyldmarks filmmusik og
dens forhold til filmene og popular-
kulturen? Sa selvom filmmusikken - og ly-
den ialmindelighed - er kommet lengere
frem pé filmforskningens dagsorden end
den har veeret, er der masser at lave i fremti-
den.

Ann-Kristin Wallengren: En afton p& Roda
Kvarn. Svensk stumfilm som musikdrama.
LitteraturTeater Film, Nya Serien 17, Lund:
Lund University Press. 1998. 280 s.
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Amerikansk film i dag
- fra low budget til high concept

af Helle Kannik Haastrup

Nyere amerikansk film - som bade kunst
og industri - er emnet for to nye filmboger;
Stranger than Paradise - Maverick film-makers
in recent American cinema og Contemporary
Hollywood Cinema.

Stranger than Paradise er skrevet af film-
kritikeren Geoff Andrew fra magasinetTime
Out og forfatter til filmboger om
Kieslowski og Nicholas Ray. Det er en bog
om de ny spendende amerikanske auteurs
som ofte foretreekker uafhengigheden, det
lavere budget og den kunstnerisk integritet,
frem for et stort budget og mindre indfly-
delse pa det endelige produkt. Maverick be-
tyder nemlig ,.en der ikke er konform*, altsd
en individualist og bogens titel er da ogsa ta-
get fra enegangeren Jim Jarmuschs
gennembrudsfilm af samme navn. Det er en
selektiv oversigt der omfatter ni udvalgte in-
struktorer og et instruktorpar, som ifolge
Andrew fortjener en grundigere gennem-
gang, en undtagelse ma vere David Lynch
der er blevet behandlet i adskillige
auteurstudier, ogsa pa engelsk.

Det indledende oversigtskapitel ,,A Brief
History of Indie Cinema* er en kort, men
informativ preesentation af‘mavericks’iden
amerikanske uafhangige film, fra Orson
Welles og John Cassavetes og op til i dag.
Derefter gennemgas film af David Lynch,
John Sayles, Wayne Wang, Jim Jarmusch,
brgdrene Joel & Ethan Coen, Spike Lee,
Todd Havnes, Steven Soderbergh, Hal
Hartley og QuentinTarantino. Fremgangs-
maden er den samme i alle kapitlerne: Forst
en placering afauteuren i samtiden, et kort
rids af hans (sic!) baggrund, handlingsreferat
af filmene efterfulgt af en bredt analyser-
ende del om tematik og &stetik, afsluttet
med en vurderende opsummering. Bogen er
nasten up to date, da den bade har analyser
af Hal Hartleys Henry Fool ogTodd lIlaynes
Velvet Goldmine med, begge film er fra 1998,
men har i skrivende stund ikke haft dansk
premiere.

Den forste gennemgang tager fat pa David
Lynchs film, men fojer ikke noget nyt til de
eksisterende behandlinger af hans film. Inte-
ressant er derimod analysen af John Sayles
film, hvor Lone Star er den seneste af hans
film der har haft premiere i danske biogra-
fer. En film der barer flere af de Sayles’ke
karakteristika; en genre-hybrid (af western
og krimi), en social kritik kombineret med
personer med psykologisk dybde flettet
sammen i et velskrevet manuskript. I en
ganske anden, men ogsa stilistisk bevidst,
boldgade er Spike Lee der har skildret afri-
kansk-amerikanere i sine film, bl.a. Do the
Right Thing, Jungle Fever og Malcolm X. Film
som ind imellem, ifolge Andrew, skemmes
af for skematiske fremstillinger af stereoty-
per, ofte med misogyne og homofobiske
indslag, men Lees betydning som fortolker
af afrikansk-amerikaneres liv og kultur pa
film er uomtvistelig. | den anden ende af
skalaen er en instruktor som Todd Haynes
der betegnes som indbegrebet af ,,New
Queer Cinema“, men som med sine formelt
eksperimenterende politiske analyser af
samtidens myter og populearkultur, ifolge
Andrew, rekker langt videre end denne ka-
tegori, bl.a. med film som Poison 0og Velvet
Goldmine.

Jim Jarmusch indtager positionen som
»the elderly statesman of the American Indie
scene“. Hans film karakteriseres pracist
som pd én gang tilgengelige og eksperimen-
terende, folsomme og ironiske, alvorlige og
humoristiske, med en interesse for rent for-
melle nyskabelser, samtidig med at de ofte
handler om venskaber. Hvor brgdrene
Coen har deres tydelige auteurmearke i de-
res originale (post)modernistisk versioner af
de klassiske Hollywood-genrer, fyldt med
humor og ,,off-beat“ originalitet fra Biood
Simple til Fargo og The Big Lehowski. Sa har
Andrew svert ved at spore auteurens gen-
nemfgrte stil eller tematik hos instruktorer
som Stephen Soderbergh (sex lies and video-
tape og Kajka) ogWayne Wang (Smoke), som
begge skifter bade stil og tema fra film til
film, men gennemgangen afderes film er
haderlig. Anderledes spendende er kapitlet
om Hal Ilartleys film: Domineret af det
underspillede skuespil, dialogen leveret i ci-



tationstegn, mise en scene komponeret i
tableauer og ofte med et elliptisk narrativ.
Film der fokuserer pa personernes indbyr-
des relationer og deres psykologiske, mo-
ralske og eksistentielle dilemmaer bl.a. i
Simple Men, Amateur og senest Henry Fool.
Sidst kommer den lidt uengagerede gen-
nemgang af QuentinTarantinos ellers sa
spendende film, der tydeligvis ikke interes-
serer Andrew, men som jo dbenbart allige-
vel skal med! | det afsluttende oversigts-
kapitel ,New Kids on the Block® dbnes do-
ren for flere af de interessante instruktorer,
som ikke har faet et helt kapitel og en del af
de helt nye ,,up and coming* instruktorer,
som f.eks.Tom DiCillo (Living in Oblivion),
Kevin Smith (Clerks) og Richard Linklater
(Dazed and Confused).

Stranger than Paradise er en letlest, vi-
dende og veloplagt, men aldrig indforstaet
presentation afinstruktorerne og deres
film.Teori-, note- og litteraturliste-fri, men
til gengeld er der et godt navne- og titel-
indeks. De enkelte analyser af
instruktgrernes film bliver til tider for
refererende og for lidt kritisk analyserende.
Til gengald har Andrew gennemgaende et
godt blik for filmenes individuelle &stetik
og stil (visuel og auditiv) iser hos sine
favoritinstruktgrer. En kritisk bemarkning
skal knyttes an til netop denne udvelgelse,
hvor undertegnede nok synes at Tim Bur-
ton, Gus van Sant, Kathryn Bigelow ogAng
Lee (som naturligvis alle er naevnt i bogen)
ville veere mere oplagte auteurs at ga i dyb-
den med end f.eks.Todd Haynes ogWayne
Wang. Men alt i alt er Stranger than Paradise
en subjektiv, velskrevet og inspirerende bog,
som giver et overblik over de mange inte-
ressante instruktorer og deres film der ken-
detegner amerikansk ,indie“ film i dag, hvad
enten instruktoren har foden inden eller
udenfor det forunderlige filmiske paradis.

Anderledes akademisk i bedste forstand
er Contemporary Hollywood Cinema redigeret
af filmforskerne Murray Smith og Steve
Neale. Bogen bestar af nitten kapitler fordelt
under fire overskrifter: ,,Hollywood
Historiography*, ,,Economics, Industry and
Institutions®, ,,Aesthetics and Technology*
og ,,Audience, Address and Ideology*“. Den

forste del bestar af to interessante historio-
grafiske diskussioner af Murray Smith og Ri-
chard Maltby, der forholder sig henholdsvis
for og imod det efterhdnden uomgangelige
filmhistoriske verk The Classical Hollywood
Cinema af Bordwell, Staiger og Thompson fra
1985. Hvor Maltbys artikel desuden ogsa
analyserer udviklingen af high concept/
event filmen. Hermed indvarsles overgan-
gen til bogens anden del med fire artikler
om udviklingen i de seneste to artier i
Hollywood set fra forskellige synsvinkler,
men artiklerne er til tider indholdsmassigt
lige lovligt overlappende. Douglas Gomery
udfolder en “de store mands historie” om
Wasserman (MCA-Universal) og Ross
(Warner Communication ogTime Warner)
og deres indflydelse pa den institutionelle
udvikling i Hollywood, ogTino Balio ser i
sin oversigtsartikel pd Hollywoods globali-
sering op igennem 1990’erne. Mere interes-
sant er Justin Wyatts gennemgang af udvik-
lingen for de uafhangige selskaber som
f.eks. New Line og Miramax, ligesom James
Schamus giver en levende skildring af et
succesrigt uafhengigt produktionsselskab.
»Aesthetics and Technology*, bogens
tredje del, indledes med en opremsende
oversigt over den teknologiske udvikling af
Michael Allen, og derpd argumenterer Steve
Neale for en mere nuanceret undersggelse
af wide screen @stetikken. Populerfilmens
lyd er for en gangs skyld i centrum ito ud-
merkede artikler, dels K.J. Donnelys om de
to farste Batman-film, hvor den integrerede
brug af ,indsatte“ popsange analyseres, dels
Gianluca Sergis om filmens lyd i ,,Dolby-
@raen“og om hvordan det har pavirket fil-
mens a&stetik. Warren Buckland og Eliza-
beth Cowie tager den narrative dimension af
Hollywood-filmen under kyndig behand-
ling. Buckland analyserer Raiders of the Lost
Ark, der narrativt i hgjere grad minder om en
episodisk fortelling end om den sakaldte
klassiske Hollywood-fortelling. Cowies ar-
tikel forholder sig ogsa kritisk til Bordwell,
Staiger og Thompson (igen!) og deres defini-
tion af den klassiske Flollywood-fortelling.
IThomas Elsaessers glimrende analyse af
Bram Stokers Dracula der afslutter ,,Aesthe-
tics and technology“ ses Coppolas film som
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eksempel pa en generel astetisk og kulturel
udvikling i Hollywood fra 1970’erne til i
dag - udfoldet @stetisk og tematisk i filmens
mange intertekstuelle lag.

Sidste del afbogen er lidt af en tematisk
rodekasse, med titlen ,, Audience, Address
and ldeology“, men med flere interessante
artikler. Her kan fremhaeves Pam Cooks ar-
tikel, der finder en revision af de eksiste-
rende tilgange ngdvendig narThe Woman’s
Picture skal analyseres, og hun eksemplifi-
cerer selv med fine analyser af f.eks. Out-
rage. Hillary Radner sammenligner i sin
spendende artikel Hollywoods ny femme
fatale-typer ‘the psychofemmes’ - repreae-
senteret af sd forskellige kvindetyper som
Sarah O ’Connor fra Terminator filmene og
Margie fra Fargo. Tommy Lotts artikel om
Black American Cinema er interessant som
oversigtsartikel, men ligesom Steven
Cohans artikel om modtagelsen af Basic
Instinct lider den under en mere refererende
end reflekterende tilgang. De to sidste artik-
ler er interessante analyser af nyere typer af
populerfilm: Barry Keith Grant analyserer
yuppie-horror filmen som f.eks. Something
Wild og Single White Female. Og Peter
Kramer kombinerer diskussion af
marktings-strategier og reception med film-
analyser af det han kalder for family-advent-
ure film, f.eks. Jurassic Park, Forrest Gump og
The Lion King.

Contemporary Hollyivood Cinema er en god
antologi med mange fine artikler indenfor
de fire hovedemner og bliver dermed et
godt bud pé& hvordan Hollywoods for- og
bagsider kan analyseres. Et aktuelt og meget
vidtfavnende spektrum af synsvinkler der
giver gennemtankte indblik i og velskrevne
perspektiver pa den store filmfabrik og pa
hvordan filmvidenskaben kan blive klogere
pa den.

Bade Stranger than Paradise og
Contemporary Flollywood Cinema er pa hver sin
made oplysende og engagerende lesning for
lesere interesserede i amerikansk film idag,
hvadenten det er smalle film eller brede
film, low budget eller high concept.

Geoff Andrew: Stranger Than Paradise -
Maverick jilm-makers in recent American

cinema, London: Prion Books Limited 1998.
Med en introduktion af Gary Oldman. 374
S.

Steve Neale & Murray Smith (red.):

Contemporary Hollywood Cinema, London &
New York: Routledge 1998. 338 s.

TRE DANSKE INSTRUKTYRER SER
TILBAGE

A j Ebbe Villadsen

Det danske bogmarked har l&nge varet
preget af en stor interesse for erindringer
og biografier, og det gelder ogsa for film-
litteraturen. Det er ikke leengere kun
Dreyer, der skrives boger om. | 1996-97 har
vi faet biografier om Ole Olsen, Alice
O ’Fredericks, Ib Schgnberg samt et aktuelt
navn som Lars vonTrier. Og iar har sa hele
tre af vore betydeligste filminstruktgrer ud-
sendt deres erindringer. Palle Kjerulff-
Schmidts | den grgnne skov og andre udflugter
er dog en fortseettelse af hans Skal vi vove
det? (1996), der ndede frem til 1962, hvor
Weekend bade blev et gennembrud for
Kjerulff-Schmidt og for moderne dansk
film. Erik Balling fremleegger derimod for
forste gang selv sine erindringer, skont an-
dre tidligere har publiceret lange interviews
med ham. Den folkekere instruktors bog
har den overraskende titel Som barn varjeg
voldsomt hidsig. Mens Kjearulff-Schrnidts og
Ballings boger narmest mé kaldes
erindringsbilleder, er Henning Carlsens Mit
livsfortrengninger en reguler selvbiografi,
der fyldigt og systematisk gennemgar et helt
liv.

Carlsen har forhdbentlig ikke ret, nér han
indledningsvis havder, at kun &Ildre menne-
sker leser erindringer, for alle tre instrukto-
rer er glimrende forfattere, hvis bgger hen-
vender sig til langt flere end
filmhistorikernes snavre kreds. Balling er
fodt i 1924, Carlsen i 1927 og Kjarulff-
Schmidt i 1931. De tilhorer nogenlunde
samme generation, en generation, hvis for-



mative ar bl.a. var preeget afbesattelsen.
Selvom filmen blev deres udtryksform, til-
horer de 0gsa en generation, der lerte at
skrive. Det myldrer med talentfulde unge
inden for dansk film i 90’erne, men hvor
mange af dem vil skrive tilsvarende boger,
nar de bliver 70?Vil der i det hele taget ud-
komme boger til den tid? Under alle om-
stendigheder er filminstruktorers egne re-
deggrelser for deres liv og arbejde vigtige
filmhistoriske kilder, vel nok de vigtigste ef-
ter filmene selv.

Palle Kjeerulff-Schmidt kalder Skal vi vove
det? for bogen om hans uddannelsesar. Her
stod skildringen afarbejdet pa ASA icen-
trum. Da han skrev bogen, viste 50’erne sig
at veere en periode, der let faldt pa plads. /
den granne skov er en mere fragmentarisk,
men ogsa en mere reflekterende bog. Den
er bygget op omkring rejseindtryk fra de se-
nere &r, hvor associationer sa forer leseren
tilbage til 60 ’ernes film og 70’ernes tv.

Nogle film far mere omtale end andre, og
man bemarker, at den mislykkede Historien
om Barbara slet ikke neevnes. Man havde el-
lers gerne hert instruktgrens bud pd, hvad
der gik galt.To nere medarbejdere og ven-
ner spiller naturligt en stor rolle i fremstil-
lingen: Klaus Rifbjerg og Leif Panduro. Vi far
imidlertid ogsé f.eks. et fint portraet af skue-
spilleren Kjeld Jacobsen. Indirekte far man
et godt indtryk af Kjerulff-Schmidts
lydhgrhed over for den enkelte skuespillers
egenart. Vi hgrer om det besvarlige arbejde
med at finde en dreng til hovedrollen i Der
var engang en krig. Kjerulff-Schmidt fulgte
en tid - officielt som ministeriel embeds-
mand - undervisningen pa sin gamle skole
og blev chokeret over, hvor lidt der var &n-
dret siden hans egen skoletid. Mon en film-
instruktor kunne optrede inkognito blandt
vore dages stgrre skolebgrn? Serdeles un-
derholdende er det at l&@se om samarbejdet
med militeret under optagelsen af novelle-
filmen Sommerkrig. Hertil fojer sig billeder
fra forfatterens egen soldatertid. Det er en
fryd at se militere absurditeter skildret i et
ironisk tonefald ien tid, hvor krigsliderlig-
hed igen er pa mode blandt vore politikere.
| forbindelse med Sommerkrig far man en
passant et overraskende negativt glimt af kri-

tikeren Bjgrn Rasmussen. Han var den fgr-
ste, der fik filmen at se ved en s&rkgrsel,
men sad hele tiden og kikkede i sine egne
notater til instruktgrens forstaelige irrita-
tion. Endelig giver omtalen afarbejdet med
filmen 1 den grenne skov lejlighed til nogle
smukke beskrivelser af Dyrehavsbakken og
dens farverige mennesker.

Erik Ballings erindringer handler forst og
fremmest om barndommen og ungdom-
men. Det er interessant lesning, men vi er
nasten halvvejs igennem bogen, inden for-
fatteren i 1946 ansattes hos Nordisk Film.
Beskedent gar han rede for det, der vel
egentlig var en usedvanlig lynkarriere. Der
er glimrende skildringer af arbejdsgangen i
studierne iValby og gode portretter af de
kunstnere, teknikere og administrationsfolk,
han kom til at arbejde sammen med. Frem-
stillingen slutter faktisk i midten af 50’erne.
Et efterskrift pd 15 sider barer overskriften
»Mine film“ og gennemgér kortfattet pro-
duktionen, men virker som et tilfgjet afsnit,
der egentlig er skrevet til en anden
samnmenhang. Til gengeld falger en god
filmografi, hvor man f.eks. kan se ngjagtigt
hvem, der har skrevet de enkelte afsnit af
Huset p& Christianshavn og Matador. Man ma
dog konstatere, at Ib Lindbergs nyttige Sam-
tale med Erik Balling fra 1974 stadig ikke er
overil gdiggjort.

Balling er et rart menneske, der hverken
henger folk ud eller kommer med afslorin-
ger. Et enkelt sted er dette faktisk noget
utilfredsstillende. Balling startede i 1946
som assistent for Ole Palsho pa dennes Di-
skret Ophold. Man forstar, at de i de farste ar
arbejdede godt sammen, men sé& gik der no-
get galt imellem dem, ligesom der gik noget
galt mellem Palsbo og Nordisk som sadan.
Han var blevet et helt andet menneske, siger
Balling og udtrykker sig i gvrigtiret for-
blommede vendinger. Han vil ikke fortelle
den historie feerdig, han er begyndt pa.
Palsbo lavede fire fremragende spillefilm,
hvorefter karrieren brat standsede. Bliver
den historie nogensinde fortalt?

Kjerulff-Schmidts og Ballings bager er
gode, men Henning Carlsens Mit livsfor-
trengninger er nok den bedste selvbiografi af
en dansk filmkunstner nogensinde. Det er
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fascinerende laesning, hvor 50 érs dansk - og
international! - filmhistorie passerer revy.
Carlsen begyndte karrieren pa Minerva Film
i 1948, sd bogen markerer hans 50-ars-
jubileeum inden for branchen. 160’erne
havde han en stor del af &ren for, at dansk
film endelig igen blev lidt international. Jean
Renoir, René Clair, Fran”oisTruffaut og tal-
rige andre forende filmnavne optraeder ibo-
gen. Filmen har veret det centrale i Carl-
sens liv, men den veldisponerede fremstil-
ling har ogsé interessante indledende kapit-
ler om barndom og tidlig ungdom. Iser
portrettet af storebroderen, der dode gan-
ske ung, gor indtryk. Historien er fort up to
date, kun den seneste film, den glimrende /
WonderWho' KissingYou Now, horer vi ikke
om. Serlig spendende er naturligvis den
detaljerede beretning om den illegale opta-
gelse af Dilemma i Sydafrika. Og her i 90°’er-
ne er det en sa&rlig glede at lese en bog af
en mand, der har bevaret sit humanistisk-
venstreorienterede engagement.

Carlsen har normalt varet sin egen pro-
ducent, og bogen er ogsé beretningen om en
stadig kamp for at rejse penge til
filmprojekterne. Beretningen er lererig og
langt fra kedelig. Det er imponerende, at
manden har haft energi til at blive ved. Pa
dette punkt udgor hans karriere en sterk
kontrast til Erik Ballings. Carlsen har selv et
udmerket blik for, hvilke af hans film der er
vellykkede og hvilke der ikke er det. Han
lytter gerne til seriose kritikere. Han er ikke
en Bille August, der gar rundt og er dybt s&-
ret over at en enig kritikerskare korrekt har
kaldt Fregken Smillasfornemmelse for sne for
mislykket. Alligevel kan han godt stilferdigt
antyde, at den hjemlige kritik af Oviri var for
streng. Og han har ret. Interessante er ogsa
historierne om alle de projekter, der ikke
blev til noget. Omkring 1970 var Carlsen
f.eks. meget langt med planerne for en fil-
matisering af Jargen-Frantz Jacobsens Bar-
bara. Julie Christie havde givet tilsagn om at
spille titelrollen. Carlsen na&vner i den for-
bindelse ikke Malmros’ senere filmatisering.
Hvad skal man legge i det? Carlsen kan i gv-
rigt sin filmhistorie. Navne og titler slynges
ikke ud p& ma og f4, men bliver precist pla-
ceret. Jeg har kun fundet en enkelt lille fejl:

En lykkelig skilsmisse var ikke den farste
dansk-franske co-produktion, det var Ga-
briel Axels Amour (1970).

Om kvinderne isit liv forteller Carlsen
dbenhjertigt og nggternt, men det far aldrio
karakter af bekendelseslitteratur. Vi far til-
lige en grundig redeggrelse for de aldeles
urimelige omstendigheder, der medforte, at
Carlsen i 198 1 mistede sin biograf Dagmar.
Her er han unagtelig den rette til at korri-
gere fremstillingen i Dinnesen og Kaus Fil-
men i Danmark.\ed lesningen tenker man
med tak pa de mange fine filmoplevelser,
man har haft i Dagmar i 70’erne.

Mit livs fortreengninger er ikke bare obliga-
torisk lesning for den, der professionelt el-
ler som hobby studerer dansk films historie,
det er ogsd en bog, der fortjener en plads i
dansk litteratur i almindelighed. Den burde
o0gsa oversattes til engelsk.

I den granne skov og andre udflugter med Palle
Kjerulff-Schmidt. Christian Ejlers’ Forlag
1998. 187 sider.

Erik Balling: Som barn var jeg voldsomt hidsig.
Aschehoug, uden arstal (1998). 205 sider.
Henning Carlsen: Mit livsfortrengninger.
Gyldendal 1998. 365 sider.



Farvefilm og filmmusik Kr. 175

t
D INDHOLD
< Eva Jgrholt
Filmens farver
£ En hvid plet pa filmvidenskabens landkort............ o
Peter Schepelern
-l Klangen af billeder
Udviklingslinier i filmmusikkens historie.................. 34
< o Polle Schontz Lauridsen
o "Action Speaks Louder Than Words"
Chaplin og lydfilmen.......cccocoiiiiiiiiiiiiiiieeieeeeeeeeeeee, 52
m Birger Longkjeer
Hvordan far musikken mening?
B Om karakter, situation og tilskuer.......c..ccccoeveennne, 68
C
D *
Peter Larsen
O Filmmusikkens narrativitet.......ccccooeviviniiiin . 80
S
2 "~ B@GER
Palle Schantz Lauridsen
Svensk rapsodi - Ann-Kristin Wallengren; En afton
o p& RoOda Kvarn. Svensk stumfilm som musikdrama.......... 100
o1
m Helle Kannik Haastrup
Amerikansk film i dag - fra low budget til high concept
Geoff Andrew: Stranger Than Paradise - Maverick film-
makers in recent American cinema, Steve Neale &
<-4- Murray Smith (red.): Contemporary Hollywood Cinema 102
1—
¥/ Ebbe VHladsen
O _(,) Tre danske instruktgrer ser tilbage: / den grenne skov
0 og andre udflugter med Palle Kjeerulff-Schmidt.
“0 Erik Balling: Som barn var jeg voldsomt hidsig.
x Henning Carlsen: Mit livs fortreengninger........ccccoeeevene... 104



