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.
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Tragischer H6hepunkt. E.
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Nacli der Katastrophe. Tra- (3)
gischer Héhepunkt. '
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En sidefra Giuseppe Becces Kinobibliothek (1919), en manual her medforslag til musikalsk illustration afbegrebet katastrofe.
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Fraforteksterne til
Gone With the
Wind.
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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



Klangen af billeder

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-
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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-
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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,
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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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