Musik og TV-fiktion

ELLER HVAD BESTILLER JAN HAMMER EGENTLIG I MIAMI?

Af Peter Larsen

Hvad sker der med "underlegningsmusikken”, ndr fjernsynets fik-
tive Ffortellinger som 1 Miami Viee bliver til et diffuet pdskud
for en lgs assoctiering af driftsbesatte lyst~ og angst-scener?

For at besvare dette sporgsmdl kaster Peter Larsen fyorst et
kort blik p& musikken 1 den klassiske Hollywoodfilm og 7 den
traditionelle TV-fiktion. Han analyserer derefter tre lengere
musikalske sekvenser, der eksemplificerer Miami Vice's rock-
idiom, og nogle kovtere musiksegmenter, hvor den klagsiske
Hollywoodfilms musikbrug imiteves - pd grensen il et "opera-
agtigt over—-kilLl".

I sin bestrebelse pd at komme ud over tendensen til at sette
iighedstegn mellem TV-musik og mustkvideo er Petler Larsens ar-
tikel en teovetisk opfelgning af Mads Thranhoims pedagogiske
vink om "Musik *11 billeder - Billeder i1l musik” ¢ MedieKul-—
tur nr. B.

Filmmusik/TV-musik

I Hollywood-film fra den sdkaldte "klassiske” wra) flyder musik-
ken som en nasten uophgrlig strgm. "Underlegningsmusik®, plejer
man at kalde det, = men egentlig ligger denne musik ikke "under”
noget, den er ilkke et "akkompagnement" til billeder og dialog.
Placeret langt fremme i lydbilledet er den nasten "pd niveau" med,
og ihvertfald tet sammenvavet med, handlinger og replikker, - af
og til s& tet, at man som moderne tilskuer kan tage sig i at ven-
te, at personerne simpelthen skal bryde ud i sang. Forventningerne
om "opera" understgttes af selve den musikalske stil: de fleste af
periodens Hollywood-partiturer stdr generelt i dyb gaid til sene
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1900~tals symfoniske idiom, men specielt til musikken i Wagners,
Puccinis og Richard Strauss' scenevarker.

Filmenes ejendommelige, "opera-agtige” kvalitet har sin egen, helt
praktiske forklaring, hvis man skal tro en skribent som R. Prender-
gast: "Overfor de dramatiske problemer, som filmen konfronterede
dem med, vendte Steiner, Korngold og Newman {om det var bevidst
eller ubevidst er uvaesentligt) sig til de Romponister, som mest

omfattende havde l¢gst nasten identiske problemer i deres operaer”zj

De "dramatiske problemer", som Prendergast her henviser til, er
klart nok basale narrative problemer: Den klassiske Hollywood film

er en “"stark" fortelling, centreret omkring klart definerede men-
neskelige projekter og deres manifestationer 1 handlinger. Under
den visuelle prasentation af de forskellicge begivenhedsrakker,
legges der stor vegt pd at sikre forstdeligheden: begivenhederne
udspiller sig i et veldefineret narrativt rum, og der ggres detal-
3)

. 0g
som det er tilfaldet med billeder og dialog, er ogsd musikken un=-

jeret rede for deres interne tidslige og kausale relationer

derordnet det narrative projekt: dens opgave er med egne specifik-
ke midler at hialpe med til at klarggre fortellingens bevagelser.

- Det falder uden for denne artikels rammer at diskutere, hvordan
den klassiske Hollywood=-filmmusik mere konkret copfylder disse ba-
sale narrative funktioner. Jeg vil i stedet blot kommentere et par
hovedtrek -~ og sd igvrigt henvise til, at jeqg ved en tidligere
lejlighed har givet en detailleret fremstilling af filmmusikkens
narrativitet med udgangspunkt i en nerlessning af Max Steiners mu-
sik til indledningssekvensen i Howard Hawks' bergmbe version af

The Big Sl@@pﬁ},

De fleste klassiske filmpartiturer er konstrueret som "symfoniske®
variationer over og udviklinger af genkommende og let identificexr-
bare, musikalske temaer. Dette har fgrt til, at man i sekunderlit-
teraturen ofte stgder pd det synspunkt, at musikken fungerer pa
samme made som de wagnerske eller pucciniske leitmotive, - hvad
der imidlertid ikke er en sarlig pracis beskrivelse. Ganske vist

kan man i visse film finde eksempler pd, at de centrale filmtemaer

51

&




direkbte "referer til® eller "signalerer" en bestemt person, en
hestemb emotion osv. (det er f.eks, tilfaldet i Steiners fdrste
filmpartitur: musikken til John Fords The Informer), men 1 langt

de fleste tilfmelde bruges disse temaer snarere som simple skille-
tegqn, der ofte blot understreger en narrativ endring i det begiven—
nedsforlgh som udspilles pd billedsiden. Idet den musikalske sek-

vens udfoldes som en kade af genkendelige og gensidigt forbundne
"musikalske begivenheder”, tiener den fgrst og fremmest til at seg-
mentere og "indramme® fortzllingens forlgb ved at understrege Kon-
tinuitet eller diskontinuitet indenfor eller mellem de visuelle

5)

sekvenser, osv. Musikken forankrer altsd visse basale, formelle
strukturer i billedfortellingen, men denne forankring har ogsd en

mere kvalitativ side:

Fordi musik, dialog og billede er koordineret, produceres der i si-
tuationen, pé det givne sted 1 forlgbet, semantiske igotopier, som
understreger bestemte kvaliteter ved personerne, deres handlinger,
deres replikker, den generelle setting, osv. I visse tilfalde kan
musikken med eone midler ~ og s& at sige "udefra" - fgie konnota-
ripner (emotioner, atmeosfare, o.l.) til en given hilledsekvens,

men sadvanligvis arbeider den "indefra" som en vital del af den
overgribende fortmlling, som et meget effektivt middel til at sty-
re og focusere tilskuerens opmarksomhed. Og den er kun i stand til
at ggre dette, til at fortolke og "forankre" billederne, fordi dens
aget indhold, dens egne "flydende signifider”™, selv pd tilsvarende
mide fortolkes og "forankres® af billedernes (og dialogens) signi-
fiser. Inden for den klassiske Hollywoodfilms kontekst er musikalsk
petydning séledes primart et spgrgsmal om samspil og redundans: for
at musikken skal kunne yvde sit bidrag til fortallingens etablering,
er det ngdvendigt, at billed- og tekstforlgbet indeheolder trzk, der
svarer til eller "matcher med" musikkens elementer.

De foregiende generelle bemerkninger om forholdet mellem musik og
billede dakker ogsd Ty-fiktionens felt, og pd det mere konkrete ni-
veau genfinder man den dag idag mange af den klassiske Filmmusiks
funktioner, nadr de internatiocnale fiktionsprogrammer glider over
den lille skerm i stuen. Samtidig er det imidlertid ogsé klart, at
dagens TV-musik i en lang rakke henseender adskiller sig fra den
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traditionelle filmmusik, oo at hele musikkens kontekst er radikalt
andret, Det er ikke mullgt i denne sammenheng at diskutere "moder—
ne TV-musik"” 1 al almindelighed, men jeg vil i det fglgende 1 det
mindste preve at beskrive nogle iginefaldende hovedtendenser med
udgangspunkt i1 de internationale TV-serier,

Dét fgrste man kan konstatere er, at musikbrugen her er uhyre be-

granset, i det mindste sammenlignet med de klassiske cpera-agtige
Hollywood-partiturer. Den traditiconelle filmmusik l¢b som en ne-

sten kontinverlig kede af signifianter parallelt med billeder og
dialog, og var som disse vaveb ind i den £ilmiske fortaelling. Mu-

sikken i dagens TV-serier bruges langt mere sparsomt -~ som iscle-

rede aeffekter, der indmonteres med relativt store mellemrum. Med

hensyn til musikalsk struktur er der foregdet en markant bevaegel-

se viek fra "symfonisk®™, "tematisk" komposition: musikken kan sta-
dig vere {(og er ofte) centreret omkring temaer, men den er som hel-
hed ikke langere konstrueret som omfattende, musikalsk sammenhen-
gende sekvenger, ©og harmonisk set har den mistet den rettethed og
finalitet, der karakteriserede det romantiske og senromantiske
idiom,

Der er indlvsende gkonomiske Arsager til denne udvikling: selvom

den givne komponist er en hedt kvalificeret fagmand, er udarbei-

delsen af et klassisk film-partitur en tidskrevende og bekostelig

affere - en slags hidndverksmazssigt arbeijde som er helt uforeneligt
med den produktionshastighed, der kraves i dagens kommercielle TV-

selskaber. Men der er ogsa nogle mere "interne" Arsager til udvik-

lingesn.

Overgangen fra den traditionelle filmmusiks symfoniske konstruk-
tion {de klart definerede musikalske begivenheder, de udstrakte
spendingsbuer, etce.) til den moderne TV-musiks pointillistiske,
brudte karakter kan betragtes som &t blandt mange udtryk for for-

tellingens @&ndrede position indenfor de visuelle fiktioners felt.

53




Fortallingens skebne

Som jeyg har vist i en tidligere artikel, er fremkomsten af en gen-

6)

re som rock~videoerne et af disse udtryk: Meng en del rock-video-

er allerede befinder sig hinsides fortallingen, opererer flertal-

let s& at sige i grenselandet. De kan lases som fortallinger, men
gr - betragtet som sddanne - "tynde", diffuse, oplgste. Der synes
at foregd en betydningsfuld forskydning her. Den traditionelle dy-
namisk~kausale sammenfgining af indstillinger viger for en slags
"lyrisk-symbolsk” strukturering: i de fleste rock-videocer associe-

res billederne primert efter retoriske principper; der produceres
metaforiske eller metonymiske betydningsstrukturer, relavtivt sta-
tiske serier af isolerede, starkt driftbesatte "hgjdepunkter”

{: fragmenter af srotiske scener, actionsekvenser eto. ).

fn diffus fortalling brugt som pdskud for en lgs assoclering af
driftbesatte lyst- og angst-scener: det er en fyldestggrende be-
skrivelse af de fleste aktuelle rock-videcer, men vosd, med en
rekke ngdvendige modifikationer, en beskrivelse som dakker de fle~
gte TV-reklamer sfvel som store dele af den egentlige TV-fiktion

- og her specielt de populazre amerikanske action~ og krimi-serier.
Hvilket ikke er s& underligt: den slags programmer er, trods alt,
produceret indenfor samme kommercielle mediesystem, henvendt til
udsnit af det samme publikum, og rettet mod opfyldelsen af de sam-—
me socialpsvkologiske behov.

Na&r det gelder de flydende formmassige granser mellem TV-serier,
Ty-reklamer og rock-videoer, er en serie som Miami Vice specielt
oplysende. Som bekendt blev denne populare, amerikanske krimi-se-
rie oprindeligt designet omkring begrebet "MTV-cops”™: hensigten
var at skabe en serie, der udnyttede rock-videcernes karakteri-
stiske, visuelle og musikalske stil, i et forsgy pa at appellere
£il det traditionelle krimi-publikum sdvel som til de noget yngre
aldersgrupper, der tiltrazkkes af rock-video-kanalen par excellence,

MTV (Music Television Fiction). Miami Vice er pd denne made blevet
en interessant "mellemting” - en speiling af rock-videcerne hen-
over fortellingens oranse.
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I de fleste rock-videcer ses fortallindgen s& at sige fra den an-
den side af hegnet - som &n mulighed blandt mange, som et element
der kan spilles med, som en effekt. Den kan bruges som {smuldren~
del ramme om driftsbesatte scener, eller narrative fragmenter kan
tilfgies L en stgrre sammenhang som fundamentalt set ar organise-
ret wd fra ilkke-narrative principper.

Her overfor stdr Miami Vice som et meget klart eksempel pd hvor
langt det er muligt at hevege sig mod fortallingens granser uden
fuldstendigt at forlade narrativitetens felt. Seriens historier
er extremt elliptiske: fortallingens rum og tid er ikke klart de~
fineret, basale irsag/effekt-strukturer antydes blot,, etc. Her-
til skal lagges seriens sarlige varemarke: med regelmessige mel-~
lemrum brydes fortellingen simpelthen af til fordel for korte,
flimrende video~agtige sekvenser, akkompagneret af udvalgte popu-

lere hits., I dette tilfelde, fra denne side af hegnet, er det alt-
s& rock-videoerne der spilles med og som bliver indmonteret som
spektakulere effekter.

I det félgende afsnit vil jeg mere detaljeret diskutere fortellin-

gens skabne 1 de moderne TV-fiktioner og kongekvengerng for mugilk-
kens rolle i den samlede sammenheng. Mit udgangspunkt er musikbru-~
gen i1 One Eved Jack, en af de tidlige Miami Vice-episoder ~ som
seriens sande Ffans husker den dag idagr det er dén, hvor Edward

James Olmog har sin fgrste, imponerende entre i rollen som Lt.
Castillo.

Mod fortallingens granser: dbenhed og chock

"Cne Eyed Jack™ forteller, som sllie de andre episcder, en diffus,
slegret historie om organiseret kriminalitet, vold, mord etc. - i
et Miami fremstillet som glitrende, erotiseret vareunivers, Visu-
elt set bestdr den af 19 stérre segmenter, fordelt pd fem indbyr-
des forbundne plot-lines, der kan parafraseres pd fglgende mlde:

{1} Lombard-sagen. Crockett og Tubbs arbejder pd en sag mod
forbrvderchefen Lombard., Denne sag er episodens narrative

ramme. Den &bnes i det allerfgrste segment (81}, og de fle-
ste af de efterf¢lgende segmenter er pd en eller anden méde
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forbundet med den: underveijs opbygges sagen, og til sidst
lagges der en kompliceret falde for Lombard {817), men pa
grund af bevagelserne i plot-line {ii), m& sagen lukkes uden
resultat 1 det nestsidste segment (s18}.

(ii} Mord-sagen. I lghet af det fdrste segment udspaltes en
sidelinie 3 Lombard-sagen: Crocketts gamle veninde, Barbara,

er i klgerne pd en af Lombards strémend, dgerkarlen de Marco.
Crockett prgver at himlpe hende (s4, s5), sensre forsvinder

hun (s8) og bliver s& fundet myrdet (s11, s12). I sorg og ra-
seri blander hendes mand sig ind i Lombard-sagen: under det
afsluttende opggr (s18) draber han morderen de Marco og pda-
legger dermed Crocketts og Tubbs chancer for at falde den e-
gentlige bagmand. Denne plot-line danner baggrunden for episo-
dens centrale historie, der er delt i to plot-lines (iii og ivi.

(1ii) Komplottet mod Crockett. Crocketts indgriben i Barbaras
mellemvarende med de Marco bliver den direkte &rsag til hen-
des dpd. Hans forsgg pa at hj®lpe hende er hovedplottet i e-
pisodens fgrste del: Efter at have hert hendes s¢grgelige hi-
storie {(s52) kontakter han de Marco {s4, s3), der lzoger en
fplde for ham (s6), sdledes at han bliver suspenderet fra
tijenesten, anklaget for at have modtaget bestikkelse. Mod
slutningen af episoden {s17) lukkes denne plot-line, idet de
Marco trekker sine anklager tilbage.

{iv) Tubbs som agent provocateur. Efter at Crockett er blevet
suspenderet, biiver Tubbs den centrale figur 1 episodens an-
den del. Han foregiver at vare en udenbys gangster pa flugt
fra politiet og kontakter de Marco (s10}, som introducerer
ham til Lombard (s13). Han setter derefter en falde for de
Marce (515, £16), som tvinges ind i et komplot mod Lombard
{817). I det afsluttende opggr (s18) bliver de Marco drabt

oy sagen lukkes.

{v} Den mvstiske Castille. I fire segmenter, der optrader med
store mellemrum, introduceres politikorpsets nye chef, Castil-
lo, en lille, stilferdig, men nmerkverdict respektindgydende,
mand. I de tre forste secmenter (83, s7, s12), hvor Castillo
setter sin autoritet op mod sine to opsaetsige underordnede,
stiger spendingen. Udlgsningen kommexr {s17), da han til sidst
meget bestemt griber ind i bestikkelsessagen mod Crockett, og
afslgrer sig som et retskaffent, haderligt menneske.

Som det fremgdr, kan denne episodes "historie" rent faktisk rekon-
strueres - men sandt at sige hviler vores parafrase for en meget
stor dels vedkommende pd interpolationer. Set i det prospektive
perspektiv -~ mens episoden gdr over skermen - ex fortzllingen slg-
ret, fuld af huller: De tidslige og rumlige relationer mellem de
enkelte segmenter er vderst vage; beskrivelsen af hovedpersonernes
psykologiske karakter, motiver, projekter er helt overfladisk; de
fem plot-lines er fortattet til det nasten uforstielige.
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Som helhed har episoden en karakteristisk elliptisk, "springende”
struktur: fortallingen "springer" abrupt fra plot-line til plot-
line - s& at sige fra &t "hejdepunkt” til det naste - og "springer
over" en masse information, som seeren selv md interpolere, hvis
hegivenhederne skal give (narrativ) mening. I visse tilfalde fore
svinder endog de mest "betydningsfulde" dele af en given plot-liine
{: f.eks. ser man et sted Barbara stige ind i de Marcos bil, - og
to segmenter senere bliver hendes lig simpelthen biret vak af am-
bulancefolk}.

Fortzllingen er der - og kan lases - men den er der kxun som en l@s
ramme, en skitsering af et fiktivt univers, hvori nogle tilsvaren-—
de lgst skitserede personer beveger sig rundt. Episcdens pointe er
ikke konstruktionen af narrativ sammenheng i en begivenhedsrazkke

- men derimeod netop de uforudsigelige “spring" henover fortaelline-
gens huller, den flydende association, den uformidlede samsenfgi-

ning af lyst~ og angst-scener.

Denne tekstlige strategl medfgrer, at &n bestemt type visuelt syn-
tagme trazder afggrende i forgrunden, en type som var temmelig sjal-
dent brugt i den traditionelle film, nemlig den "Ebne", "uendelil-
ge" serie. Signatursekvensen er det mest igjinefaldende eksempel:

. Som bekendt er den en slage turistreklame for Miami, en serie
flashy billeder af flotte bygninger, smarte biler, smukke menne-
sker, luksuspregede fritidsaktiviteter osv.; med andre ord: et ek~
sempel pd d&t Metz kaldte "klammesyntagmet”: "en serie meget korte
scener, der fremstiller begivenheder, som filmen giver som typiske
eksempler pd &n og samme virkeligheds-orden, idet den bevidst af~
stér fra at placere dem tidsmessigt 1 forhold til hinanden, for

-~ tyartimod - at insistere pd deres formodede slagtskab indenfor
en kategori af fakta, som filmmacgeren netop sgger at definere og

gere forstdelig med visuelle midl@x“?)

. P& gignifidéernes niveau er
signatursekvensens billeder forbundet metaforisk: hvert af dem vi-
ser endnu et aspekt af "én og samme virkeligheds-orden” (: "det
sgde liv i Miami®):; pd signifianternes niveau er billederne tilsva-
rende forbundet via en rakke formelle ligheder og forskelle med
hensyn til kameravinkler og -bevagelser etc. Og fordi der hveaerken

markeres tidslige, rumlige eller kausale relationer mellem bille-
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derne er der ingen fornemmelse af finalitet 1 serien: den fort-
setter simpelthen; der fgjes stadig nye billeder, stadig nve ma-
nifesgtationer af "luksus, Fritid, sewxualitet etc.” til den fore-
gdende fremstilling af det erotiserede og varegijorte univers -
indtil der, pludseligt, abrupt, ssttes punktum med et nattebille-
de af Miami skviine.

Mange af de fgluende segmenter er konstrueret pd samme mdde (f.eks.
g4, der indeholder den eneste helt gennemfgrie "rock-videc®=-gek-
vens i denne episode, - eller de mange regtaurant- og diskoteks-
scener, der sadvanligvis starter med flimrende billeder af elegan-
te interig¢rer, smukke kvinder osv.). Denne type sekvenser bgr ik-
ke forveksles med den traditionelle fiktiongfilms establishing

shots {eller med dé&t, Metz kaldte deskriptive gyntagmer):g) hen-

sigten er ikke at klarg¢gre en narrativ geoggrafi, men at producere
metaforisk fortattede fremstillinger af centrale tematikker.

I princippet kunne billedserier som disse fortsette i1 det uende-~
lige, ~ men de ggr det ikke. Searen v8d, at de snart vil stoppe,
at de vil blive afbrudt ved en abrupt overgang til et nvyt, og helt
anderledes, visuelt syntagme, eller - sommetider - ved en uvventet
dreining indenfor segmentet selv. Parallelt med de ubestemte nar-
rative forventninger, opbygges der siledes ldbende en anden slags
spanding, mens disse billedserier foldes ud: seeren forbereder sig
p& bruddets uundgdelige, men uforudsigelige chok.

Et illustrativt eksempel pd chok-effekten finder man i s11: Efter
at vare blevet suspenderet, kommer en melankoelsk Crockett sent
hijem il sin husb&d og finder sin kollega, Gina, ventende pd hanm.
Herefter folger en metonyvmisk fortaettet fremstilling af deres
sexuelle forhold (1 efter et antydet erotisk forspil blendes der
over til en antvdet post-coital situation}. Tubbs dukker op, oy

i en uformel, behagelig atmosfare glider karlighed, ¢mhed og ka-
meratskab over 1 hinanden og fremstilles som karakteristiske kva-
liteter knyttet til dette bestemte arbeidsfazllesskab. S& kommer
bruddet, idyllens oplgsning: Mens alle stadig morer sig over en
vits, fAr Crockett over telefonen at vide, at Barbara er blevet
fundet myrdet. Hans ansigt fryser i sorg. Klip til mordstedet.
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Denne bratte, umedierede sammenfe¢ining af lyst og ded er emblema-
tisk for denne episode sével som for serien som helh@dg}. Dan ab-
rupte bevecgelse mellem ekstremer pd signififernes niveau har sit
modstykke i de konstante sammenstegd af ekstremer pd de visuelle
signifianters niveau. 0Og i denne kontekst spiller musikken en vigtig
rolle.

Musik som materialitet, effekt og citat

T lgbet af signatursekvensen flr vi at vide, at musikken ikke blot
er "composed", men ogsd "performed by Jan Hammer”: udstyret med
det mest moderne synthesizer- og computer~grej er han i stand til
at "gpille™ alle de instrumenter, partituret kraver, Det foretruk-
ne idiom er tidens mainstream-rock og -pop: musikken ligger inden~
for det tonale felt, men dens akkordsekvenser s&r - som det er til-
feldet i hovedparten af al "post-sixties pop" - temmeliqg lgst
strukturerede, i det mindste malt med den traditionelle europsi-
ske funktionsharmoniks alen; melodisk er der oftest tale om smd
rytmiske riffs, organiseret i temmeligt regelmm:ssige 4- eller 8-
takts sekvenser; lyden er "elektrisk® med hovedvagt pd rytmegrup-
pe, forstarkede gulitarer og kevboards o.1l.

" Rock-idiomet er klart nok valgt blandt mange andre muligheder for
at forlene serien med visse generelle konnotationer (af "moderni-
tet", "drive", "kraft", "energi® osv.}, men mere interesgsant er
den mdde hvorpd musikken rent faktisk bruges indenfor en given
episode, pd segmentets niveau. I det fglgende vil vi diskutere
nogle dominerende brugsformer med udgangspunkt i eksempler, der
stammer fra de allerfgrste segmenter af "One Eyed Jack®™. (En ad-
varende note er pd sin plads her: For at kunne ggre precist rede
for de musikalske funktioner, er det npgdvendigt at foretage en
relativt nzrsynet “"close-reading” af de pigeldende sekvenser).

Vi starter med tre eksempler, hvor de musikalske forleb er relativt
lange.

{i). Skgnt det allerfgrste visuelle segment starter in medias res,

viser det sig at vere en komplet narrativ sekvens med indbrydes
forbundne situationer og handlinger, en tredobbelt eskalering af
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veold, som munder ud i en kamp mellem vore helte og en fel skurk:
I et hotelverelse bliver en ukendt kvinde (senere ildentificeret
som Barbara} overfaldet af en ukendt mand. Crockett og Tubbs, som
tilfeldigvis opheolder sig udenfor pad et overvagningsiob, kommer
stormende til undsztning med l¢ftede pistoler. Manden angriber
dem, og der f@glger et voldsomt slagemdl med smadrede mgbler, fald
ned af trapper osv.

Slagsmalssekvensen dbnes med en voldsom bevagelse: skurken kaster
en vase i hovedet pd vore helte. Koordineret med smadringen af va-
sen, starter underlagningsmusikken, og efter at den er blevet in-
troduceret, lgber den parallelt med de fremstillede begivenheder
gennem hele resten af segmentet: Vi h¢grer et relativt hurtigt
rock-n'-roll nummer, en guitar, der improviserer over &n og sammne
4-takts akkordsekvens.

Siden barckken har megen vestlio musik (den "serig¢gse® sdvel som
den "populare”) haft hvad man kunne kalde en "narrativ" struktur:
10) den har varet konstrueret som sammenhzngende (og ofte ganske
lange} forlgb af indbyrdes forbundne "musikalske begivenheder"”,

vg bade i kraft af melodik og underliggende harmoniskema har den
veret forlenet med en vis "fremmedrettethed", en slags indre kau-
salitet, der ggr det muligt at hgre den som en stadig oprettelse
og forlgsning af spandingsbuer, Det er blandt andet disse trak,
der danner grundlaget for musikkens mere formelle, narrative funk-
tioner inden for den klassiske Hollyvwood-film.

Underlagningsmusikken i vores lille Miami~Vice-sekvens kan vanske-
ligt beskrives pd denne made. Den markerer ikke en fremadrettet
"fortalling", men er en kade af repetitioner af "det samme”, som

i princippet kunne fortsatte i det uendelige, Altsd et "lvrisk",
“metaforisk” forlgb: hver 4-takts segment er "ligesom", og dog en
smule "forskelligt fra™, det foregdende. Tkke desto mindre minder
billede/musik~forholdet i visse henseender om den traditionelle
films narrative forankring: Da kampen begynder optrader musikken
som et (meget kraftigt) skilletegn, der understreger den narrative
forandring (: "overgang", en ny eskalering af volden). Herefter
foregér der en gensidig selektion mellem musik og billede: Blandt
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musikkens mang@.muliga "flydende signifider" valger den foreliggen-
de visuelle kontekst "drive”, "voldsom bevagelse", etc. Men i mod-
setning til traditionel filmmusik, bruges underlegningen i dette
tilfelde ikke til en videre klarggring og understregning af den vi-
suelle begivenheds forskellige faser. Det er der to grunde til:

{1} Forankring er altid en tosidet affere, og i det foreliggende
tilfaelde er den fremstillede handling temmelig tumultarisk, dvs.

der er ingen distinkte trak i den visuvelle sekvens, der svarer til
den simple, interne gegmentering i det musikalske materiale {eller
rettere: der er ikke foretaget en mere differentieret koordinering
af musik og billede end den allerede beskrevne). {2) 54 anart gransen
mellem ikke~mugik og musik er overskredet, stiger det generelle stgini-
veau. Den pulserende rytme kan stadig h¢res som en insisterende
markering af "speed” svarende til de fremstillede handlinger, mens
de andre musikalske elementer -~ nu nesten umulige at skelne fra
lydene af naveslag, st¢nnen, smadrede mgbler etc. - forvandles

til baggrund, til et lydteppe af udifferentieret stegi.

Der er endnu en pointe her: P& grund af musikkens &bne, repetitive
struktur, er den ogsd ubestemt med hensyn til narrative forventnin-
ger, dvs. ude af stand til at specificere eller forudgribe begiven=
hedsstrémmens retning. I dette tilfelde er den visuelle sekvens i-
somidlertid selv meget starkt narrativit organiseret, handlingerne
gennemlgber deres egen fastsatte bane, og netop i dét gjeblik mod
slutningen af segmentet, hvor "heltenes sejr" er blevet walgt blandt
de to mulige narrative optioner = dér er der en bemarkelsesvardig
kort fase, hvor billeder og musik pludselig kommer ud af trit:
skurken er endelig nedkampet; den narrative sekvens lukkes; de fy-
siske handlinger er afsluttede, -~ men musikken fortsstter, indtil
den - nermest som en eftertanke - lgber gennem en serie akkorder,
der minder om den traditionelle, tonale kadence., Det er som om og-
sa musikken, lidt forsinket, styrer mod en afslutning - der imid-
lertid ikke kommer: Mens vore helte udveksler ironiske bem@rkninger,
starter musikken forfra igen, dens pulserende rytme indicerer, at
selvom denne indledende sekvens er afsluttet, har ophidselsen ikke
lagt sig; det totalt kontekstlgse voldsudbrud har skabt en ube-
stemt spanding som ikke udl¢gses: selvom denne "lokale” narrative
gsekvens er lukket, er feltet stadig dbent. Fgrst i sekvensens aller~
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sidste fase lukkes spalten mellem billede og musik igen, idet det
musikalske flow simpelthen afbrydes af en hvilende akkord, mens
vi ser to close-ups af Crockett og Barbara, der eftertanksomt
sporgende stirrer pd hinanden.

{ii). Efter dette visuelle segment fg¢lger det ferste af de mange
chok-agtige brud, Uden overgang fedes den hvilends akkord og bil-
lederne af Crockett og Barbara vak af hurtige trommeslay (med kraf-
tige konnotationer af maskinpistol-ild) og svimlende billeder af
solen set gennem palmekroner: signatursekvensen begynder. I dette
n@ste segment er bdde musik oo billeder metaforigk organiserede
{som keder af "ligheder®™}, og musikken er trukket frem i forgrun-
den som en distinkt, selvstendig kede af signifianter, placerst
p& samme niveau som billedkaden. Igen hprer vi et temmelig hurtigt
rock-nummer med en guitar centralt placeret i lydbilledet. Efter
en kort etablering af tonalitet fglger en B~takts frase som &bner
et melodisk og harmonisk felt, men ved overgangen til den efter-
felgende 8-takts frase bliver det klart, at det endnu engang er
repaetition, der er det strukturerende princip: den fgrste frase
gentages, men nu transponesret en sekund ned uden formidlende har-
moniske mellemled. Og gennem den fédlgende musiksekvens bevager de
nesten identiske 8-takts fraser sig op ¢g ned mellem disse to har-
monlske centre. I den gensidige forankring mellem billede og musik
er det fgrst og fremmest "bevagelse®, "fremdrift", som selekteres
blandt signifi&erne, men B-takts frasernses flvining op og ned an-
vendes ogsd med en vis effekt: Der er ganske vist ingen trak i den
homogene billedstrem, der svarer til denne segmentering af musik-
ken, men de credits, der glider henover billederne, er koordineret
med rdet musikalske forlgb sdledes at f.eks. hovedaktgrernes nawvne
fremtrader pd skarmen oy understreges, hver gany musikken skifter
fra &n frase til en anden. Efter nogen tid, og mens nye billeder
stadig fgjes til den &bne visuelle serie, skifter musikken pludse-
lig struktur: béret af den konstante, faste rytme, hgres nu en ka-
dence-agtig akkordsekvens, som indicerer at slutningen er nert fo-
restdende, o9 segmentet lukkes med en hvilende tonika-akkord i det
lave register, koordineret med nattebilledet af Miami.

62




{iii} . Lidt langere fremme i episoden {(s4) finder vi "rock-video"-
sekvensen. Den fgloger efter et uakkompagneret segment, hvor Ca-
stillo introduceres, og overgangen er endnu engang chok-agtig:

et dramatisk klip fra blege politikontorer til et nerbillede af

en solbrun, glinsende kvindekrop i en skrigende rpd badedragt, ak-
kompagneret af he¢j rockmusik. Den fglgende visuelle sekvens er,
som signatursekvensen, en &ben metaforisk serie -~ denne gang dre-
jer det sig om narbilleder, fragmenter af halvnggne kvindekroppe
pd en sclbeskinnet strand, - mens lydsporet simpelthen bestlr af
an aktuel hit-gsang. Der er en minimal forankring mellem sangtekst
og billeder {(centreret omkring signififer som "sommer™, “sex",
©.1.}, mens musik/billede~forankringen foregdr pi det mest formel-
le niveau: selvonm musikken denne gang er et forholdsvis gennemor-
ganiseret, melodisk rocknummer, er billede og musik ikke forsggt
kombineret i en mere kompleks struktur. Den visuelle sekvens' tem-
po {et flow af nmeget korte indstillinger) er blot koordinerst med
musikkens grundrytme, oy pd et vist tidspunkt er der en spektaku~
laer ultra-hurtig klipning, som fglger, "mimer®™, en rytmisk tromme-
figur. Samtlidig med at billederne fortaller om sommer, sex, glin-
sende overflader osv., er de slledes ogsd pd en made underordnet
musikken, som en nmaterialitet, der kan spilles med i en slags om—
vendt "mickey-mousing® {: det er her billedstrgmmen, der "illustre-

rer' eller “visualiserer" en formel musikalsk struktur}.

Hvis dette var en almindelig rogk video, ville musikken danne den
overgribende ramme omkring det totale betydningskompleks, men i
dette tilfalde oplgses det tette musik/billede~forhold efter en
stund: de enkelte indstillinger bliver umerkeligt lengere, deres
flow exr ikke langere koordineret med musikkens, og segmentst op-
suges til sidst i fortellingen, da Crockett g¢r sin entre 1 bil-
ledet og etablerer sin fgrste kontakt med de Marco. P& dette tids~
punkt falder musikken og forvandles til et haggrundselement, til
efi miljgfaktor blandt mange, en underliggende lyd som kunne tan-
kes at komme strgmmende ud af en transistorradio pd stranden. I
sidste del af sekvensen bruges musikken - eller rettere: lydstyyr-
ken - pd visse tidspunkter til at markere og understrege andring-
er indenfor den narrative sekvens: Da Crockett forlader stranden,
skrues lyden simpelthen op, som en pointering af hans effekt pd
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de Marco. Derefter dukker Lombard op, musikken fades ud, - og
skrues pointerende op igen under den allersidste indstilling, der
vigser Lombards bekymrede ansigt i ¢lose-up.

T alle disse eksempler bestdr underlagget af relativt omfattende
musikalske sekvenser, men i modsatning til musikkens funktion ine-
denfor den klassiske spillefilm anvendes disse sekvenser hverken
til at producere en detalieret og differentieret segmentering af
de visgsuelle sekvenser, eller til at skabe narrative forventninger
og forlene de fremstillede handlinger med en fornemmelse af ret-
tethed. PA grund af de visuelle og nusikalske sekvensers svage el-
ler manglende narrative struktur foregdr musik/billedforankringen
pA relativt formelle niveauer {(som markeringer af bratte overgange
mellem eller indenfor segmenterne, som understregninger af abstrak-
te signifider af typen "hastighed", "drive", "bevagelse", osv.}.

Bt andet karakteristisk trek er, at den traditionelle skelnen mel-
lem underlagningsmusik og real-musik ikke rigtig giver mening 1
denne kontekst. Musikken kan vere tilfeiet den visuelle sekvens
udefra, eller den kan optrade som en slags baggrundsmuzak inden-
for det fremstillede rum, - men i takt med at dens narrative funk~
ticner reduceres og det organiserede samspil mellem billede og mu-
sik oplgses, bliver den ferst og fremmest en materialitet, et ele~

ment der ligesom dekorationer, stgj, farver osv. er en del af den
totale mise-en-scéne, Den anvendes som sddan til at lzgge et lyd~-

teppe under langere billedsekvenser, men ogsd til, pd forskellige
steder i forlpbet, at producere mere isolerede, "lokale™ effekter.
Kerneeksemplet er her naturligvis ophavelsen af det narrative flow
under de collage-agtige indmonteringer af hitsange, men ogsd an-
vendelsen af lydstyrke (i stedet for indre musikalske strukturer)
som middel til at understrege og pointere en iscleret gestus, et
ansigt etc., bgr navnes i denne forbindelse.

Bortset fra mere omfattende musikalske sekvenser, som dem vi netop
har behandlet, indeholder episoden ogsd segmenter, hvor der blot
hgres ganske f& takter musik. Der er her ubetvivleligt tale om un-
derlagningsmusik i traditionel forstand, o9 eksemplerne har yder-
mere vigtige trak til falles med de mere spektakulare dele af den
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klassiske filmmusik, - men netop fordi de indfgjes i en brudt
narrativ kontekst, er de ogsid specielt oplysende med hensyn til
forholdet mellem musikalsk "effekt" og fortalling. Vi wvalger seg-
mentet efter signatursekvensen som eksempel:

{iv). Den indledende kamp mellem vore helte og den frygtelige
skurk er forbi. Nu fglger et segment, hvori de foregdende, ufor-
stidelige begivenheder bliver nedtgrftigt fortolket cg indsat i en
slage narrativ kontekst: Crockett og Barbara udveksler srindring-
er. Hun forteller ham en vag historie om ubetalt g#ld; han fortel-
ler hende, tillsvarende vagt, om forbindelsen mellem den besejreds
skurk, bagmanden de Marxco og dennes cheif, Lombard. Mens billeder-
ne hidtil har béret de fleste informaticoner, forskyder tyngde-
punktet sig her mod dialog~siden. Qg der optrader ikke musik -
indtil Barbara pludselig, henmod slutningen af segmentet, vender
sig mod Crockett og, med tdrer i ¢inene, siger: "I need one favour
from you, for old times' sake". Hendes ord udl¢ser en kort musi-
kalsk frase, der klinger, mens kameraet dveler ved Crocketts sdrg-
modige, eftertanksomme ansigt. Det vi hgrer er en imitation af
"klaggisk musik™: en traditionel romantisk akkordsekvens, en lang-
gom melodilinie spillet af "strygere” og "orgel". 5& er den forbi.

Denne korte frase h¢res og "giver mening" i forhold til sdvel den
foregdende musik som hele seriens generelle, musikalske kontekst,
- og er som sadan en kraftig markering af forskel (: vi er plud-

selig milevidt fra rockmusikkens univers med dens "energli” og
"drive™), men forskellen kvalificeres oosd yderligere med speci=-
fikt musikalske midler. Her har vi faktisk et af disse tilfalde,
som de gamle bgger om filmmusik var sd optaget af: referencen til
"klagsisgk mugik” tilfgijer betydning, konnotationer af "alvor”™,
"emotion®, “menneskeliched”, "dybde" etc. til dette pludselige
fplelsesudbrud i dialeg og billede - og g¢gr det "udefra®, via re-
ferencen til en fraverende musikalsk kontekst.

Lignende eksempler kan findes adskillige steder i resten af epi-
soden, specielt i forbindelse med den nye politichef Castillo:

Hver gang han er uening med nogen, ser vi hans udtrvkslegse, til-
knappede ansigt i close-up, mens ncgle f4 dvbe, simrende “"orgel'-
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akkorder h¢res pi& lyvibindet. 1 Castillo-ekssmplerne markerer mu-
sikken igen "forskel" ~ den understreger, at optrinnet er "betyd-
ningsfuldt", "skabnesvangert", den er et index, en deixis (netop
en havet pegefinger: "Pas PA ! Denne mand er andexledes farlig IV}
- men ogsd (igen) en kvalificering af forskellen, og i disse file
felde ikke via referencer bagud til den ®ldre musikhistorie, men
til Hollvwoods uudtgmmelige lagre af klicheer. Resultatet er en
ejendommelig "udefrakommende” fremhevelse af scenernes "vaesentlig-
hed” og deres emotionelle indhold {"sorg®, "vrede", "anger", etc.},
et nermest opera-agtigt "over-kill®, pd nippet til at blive "camp”
eller bare "too much": i et ultra-~kort ¢ieblik standser begiven-
hedsstremmen, det givne optrin fikseres, og "betydning®, "emotion"
gleder som en isoleret kvalitet, en farve, et signal.

Det er den brudte fortalling og den dominerende chok-struktur, der
er baggrunden for eksempler som disse. Betragtet som begivenheds-
kade er episoden 1 konstant bevagelse mellem extremer. Efter sce-
ner med action, vold og pludselig dgd félger uvegerligt beskrivel-
ser af varernes og gexualitetens lystivldte univers - som igen bry-
des af og efterfglues af nyve action-scener etc. I en vis forstand
er Miami Vice blot sndnu en sekvens af overfladiske, spektakulsre
effekter {en rock video blast op til TV-seriens format), men den
er ogsd mere end dette - fordi bevagelsen mellem ekstremerne hele
tiden relaterses til de involverede figurer. Et vigtigt aspekt af
denne episocde (og af serien som helhed) er focuseringen pd hoved-
personernes emotionelle reaktioner, de gentagne close-ups af an-
sigter, der udtrvkker lyst, sorg, angst etc., kort sagt: det kon-~
stante forsgyg pd at binde seeren til skarmen ved at forankre den
afggrende, underliggende emotive brudstruktur 1 centrale identifi-
kationsfigurer.

Indenfor den brudte fortellings ramme er det muligt at fremstille
forbindelsen mellem driftbesatte billeder pd en specielt "sliende®,
effektiv, fortattet méde, men for sd vidt angar iverksattelsen af
de ngdvendige identifikationsprocesser, bliver den selvsamme ram-
me en vesentlig hindring: fravaret af en bredere narrativ kontekst
og udvikling medfgrer, at visualiseringen af personernes emotionel-

le reaktioner negdvendigvis md antage samme form som de begivenheder,
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der fordrsagede dem: de mange close-ups af ansigter i forskellige
stadier af affekt er pd sin vis lige sd& uforstdelige som figurerne
selv eller de pludselice voldsudbrud, de bratte overgange etc., -
blotte signaler, udtryk for "betydning", for "emctionel dybde”,
revet ud af en glemt kontekst. Og det er her, den isolerede musi-
kalske "effekt” dukker op.

Musikken kan ganske vist ikke retablere den fravaerende narrative
kontekst omkring emotionssignalerne, men den kan tilfgie endnu et
signal, endnu en emoticonseffekt, den kan understrege den visuelle
scenes signifiser - og denne gang som en "udefrakommende” pegefin-
ger ~ ved at citere fra andre kontekster, ved at forankre emotio-
nere 1 andre, stadigt huskede fortallinger.

Musik og postmodernisme

I stedet for en konklusion kan vi forsg¢ge at besvare det spgrgs-
mdl, der retorisgk redses i artiklens titel: Hvad er det egentlig
Jan Hammer foretager sig, ndr han siddende ved sit enorxme key-
board "komponerer og opfgrer” Miami Vice-musikken?

Han laver et destillat, konstruerer sin egen specielle, synteti~
ske version af dagens pop~ og rockmusik, et tvarsnit af den musik,
han hgrer i radicen; han beskerer og bearbeijder allerede indspil-
lede hit-melodier; han leger med fragmenter af aldre musikalske

former og med sunkne Hollywood-klicheer, etc.

I gamle dage kunne en instruktgr som Eisenstein, en komponist som
Prokofiew, en teoretiker som Balazs forestille sig filmskaberen
om en ingenigr, der prover at beherske betydningens forskellige
krydsende strgmme. Idag er ingenigren ikke langere en indlysende
model, nér det drejer sig om at beskrive kreativt arbeide - og
elektriciteten og induktionsmaskinerne har for lengst mistet deres
metaforiske kraft. Istedet dukker billedet af computer-eksperten
op, og dette billede er egentlig slet ikke en metafor:

Sidends ved konsollen analyserer og redigerer Jan Hammer sit lager
af rdmateriale, han klipper og klistrer, samler fragmenter til sek-
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venser, splitter sekvenser 1 fragmenter; han fremstiller et sat

musikalske data og fletter dem sammen med visuelle og tekstlige

data, tilveiebragt af andre teknikere, der arbejder pa samme

mainframe - og idet han g¢r alt dette, producerer han tegn: "mo-

dernitet®, “drive®, "emotion", "betvdning®.

Oplgsningen af den musikalske fortelling; sammenfd@iningen af ef-~

fekter: musikkens forvandling til materialitet; produktionen af

"emotion”™ som tegn:; referencerne, citaterne - det lyder bekendt:

Hvis Miami Vice, som det med nogen ret er blevet havdet, er den

forste postmodernistiske krimi-serie, sf mid Jan Hammer bestemb

11)

vaere den postmodernistiske musiks yppersteprast .

NOTER

1.
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10.
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For en diskussion af den “"klassiske” sra, se David Bordwell, Janet Straiger,
Kristin Thompson: The Classical Hollywood Cinema, New York 1985,

Roy M. Prendergast: Film Music. A Neglecied Art, Wew York, 1977, p. 39.

Hollywood-filmens serlice fortmllemdde behandles detalijeret og konstrate—
res med andre mulige fortmllemader i David Bordwell: Narration in the Pic-

B —

Peter Larsen: "Musik og moderne billedfiktioner”, in Kultur ogXlasse, 60, 1988 .

Musikkens "forankrings®-funktion, som her blot antvdes, behandles mere ind-
gaende i Peter Larsen: "Musik og moderne bhilledfiktioner™, op.cit., hvor
udgangspunktet ey en kritisk diskussion af Roland Barthes'® ngglebegreber
*forankring® og "relz" fra "Billedets retorik” (optrykt 1 Bent Fausing og
Peter Larsen {red): Visuel Kommunikation, bd, I, Kbh. 1980}.

Peter Larsen: "Hinsides fortellingen™, in Argos, 2, 1985,

Christian Mets: "Problémes de dénotation dans le £ilm de fiction®, in
Essais sur la signification au cinéma, Paris, 1968, pp, 127-28.

Sekvenser hvor "den eneste forstielige sameksistens-relation mellem de ob-
jekter, som billederne succesivt viser, er en rumlig sameksistens-relation®
{Metz, "Problémes ...", op.cit., p. 129},

Den bredere socialhistoriske og -psvkologiske baggrund for demne chokstruk=
tur er beskrevet i Torben Grodal: "Melankoliens potens. Miamil Vice", in
¥ultur og Klasse, 56, 1987, hvor der ogsd fremlegges en detalijeret analyse

af seriens grundlmggende tematik og visuelle stil.

For en nermere diskussion af musikkens narrativitet, se Peter Larsen:
"Musik og moderne billedfiktioner™, op.cit.




skeruddannelsesseninar ved Institutt for Musikvitenskap, Osle Universitet,
21-22 november 1987. En engelsk version, "Music and modern Visusl Naryatives.
Qr: What is a nice guy like Jan Hammer doing in Miami", blev prasenteret pd
International Television Studies Conference, London, juli 13988, En stgrre
sammenskrxivaning af denne artikel og Kultur og Klasse-artiklen (se note 4)

er under udgivelse i det norske pusiktidsskrift Studia Muslicologica.

11, En fgrste version af denne artikel blev fremlagt oy diskuteret pa et for-—
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Peter Larsen er professor ved Institut for Massekommunikation ved

Iniversitetet i Bergen.
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