lige ledere for henholdsvis P2-musik og P3.
Den mere almene del af diskussionen, om
hvem der ber forvalte folkets smag, tages
grundigt op af en de mest kendte »rockso-
ciologer« Professor Simon Frith fra Glasgow.
Hans artikel og 3 af de gvrige i nummeret er
baseret pd opleg fra irsmgdet i Sammen-
slutningen af medieforskere i Danmark, no-
vember 91, med temaet: Musik og medier,

[ samtalen med to musikansvarlige ledere
fra Danmarks Radio er det gennemgaende
tema, om det er den enkelte programmedar-
bejder, der suverzent skal bestemme  hvad
der skal spilles i DR og hvordan DR skal for-
holde sig til musiklivet og musikindustrien i
gvrigt. Pladebranchens lanceringsvilkdr er
blevet anderledes efter at vi har fet lokaira-
dicerne og flere delvist landsdeekkende TV-
kanaler. Dette forhold belyses i Poul Martin
Bondes artkel, der desvaerre er det eneste vi
har i dette nummer om pladebranchen i
Danmark.

»Musik kan bruges til mange ting. Feks
kan man lytte til dene, skrev Ansa Lonstrup

om »Underlegningsmusik« i Mediehdndbogen
(s. 357). Og hun fortsatte: »men det er som
regel ikke meningen med underlaegnings-
musik. Den skal vare der, g ind i vores san-
ser uden at vi legger mzerke il det.« Og her
i nummeret tager hun igen fat pd underlzg-
ningsmusik, men denne gang af en mere pa-
gdende type, nemlig musikken til Bvin Pogks,
hvor hun konkluderer, at her er musikken
brugt som en integreret betyd ningsbzrende
enhed. Vi kan ikke forsti eller opleve de cen-
trale pointer i TV-serien uden at kunne for-
std underlzegningsmusikkens betydning.

Musikkens betydning eller funktion i lidt
bredere sammenhznge tages op af Anne
lortzen, der har talt med unge om musik-
kens rolle i deres hverdag og af Lisbeth Ihie-
mann, der ser pd hvad der sker med umidel-
barheden og intensiteten i en rockkoncert,
ndr den skabes om il TV eller musikvideo.
Er hun for eller imod Carl Nielsens forfladi-
gelsestese? Og gaelder den ogsi for rockmu-
sik? — Laes naermere inde i bladet!




Hvordan ggr musikken

1 Twin Peaks?

Af Ansa Lgnstrup

Det er almindeligt erkendt, at musikken spiller en afgorende rolle for den totale oplevelse
af film og TV. Men det glemmes ofte igen, iser i fortolkninges, der focuserer pd handlin-
gen og sev bort fra musikken og mdske ogsd den visuelle formidling.

Tendensen til at »glemme« musikken i fortolkningen skyldes iseer, at den er sver at be-
skrive og sver at analysere. Ansa Lonstrups analyse af musikkens rolle i TV-serien »Tvin
Peaks« er en eksemplarisk gennemgang af hvorledes musikken skaber betydning. Den er
samtidig et bidrag til forstdelsen af netop denne serie, der bla. udmerker sig ved, at den
nappe kan begribes uden at musikken bliver en del af oplevelse og tolkning.

Her nogle r efter den amerikanske T'V-serie
T Peaks sejrsgang henover danske TV-
skaerme vil jeg ikke ngjes med at tilslutte mig
de utallige jubelkor, som journalister og kul-
turskribenter afsang, mens serien kgrte pd
DRIV, Jeg vil ogsa benytte lejigheden til at
formidle en konkret fornemmelse for, hvor-
dan og i kraft af hvad musikken kan operere
sammen med levende billeder. 1 dette tilfzl-
de i en TV-genre, der trekker pd andre gen-
rer som amerikansk soapopera, alm. TV-se-
rier, detektiviilm, spaendingsfilm m.m.

Genre-referencerne og David Lynch’s spil-
len pd og legen med dem var et gennemga-
ende tema i de forskellige skriverier om seri-
en. Ligesom Lynch’s anderledes fortzlletek-
nik og -rytme, hans evne til at etablere et an-
derledes fiktivt rum eller sted, hvor det for-
trengte og det ubevidste kan udspille sig
som seriens centrale »indhold«, men ikke
npdvendigvis eneste udsigelse.

Ogsd musikken indgér 1 etableringen af se-
riens genre-referencer, men derudover er
der tale om, at musikken i serien har en me-
get mere radikal og central betydning for se-
riens konstruktion — ja 1 hgj grad etablerer en
af betingelserne for seriens fascinationskraft.

Angelo Badalamentis musik er nemlig sd
anderledes - set i forhold til sivel almindelig

TV-seriemusik som filmmusik — at den mar-
kerer et tydeligt og 1 modtagelsen bredt gen-
nembrud for en #ke-stereotyp og ikke-under-
ordnet TV/flmmusik. Vejen for gennem-
bruddet er blevet banet af 80’ernes videoin-
spirerede, musikaliserede filmsprog og af
enkelte anderledes TV-serier, som Leks.
Dennis Potters Pennies From Heaven og The
Singing Detective. Det er netop mit @rinde at
dokumentere, hvordan det anderledes 1 hgj
grad drejer sig om musikken, dens funktion
og strukturering af nyere audiovisuelle for-
tellinger.

Musikken i den traditionelle
TV-serie

Den amerikanske multiplots-serie, som f.eks.
Dallas og Dollars, er karakteriseret ved en
musik, som dels er stilisusk stereotyp, dels
forst og fremmest fungerer pd et syntaktisk
(horisontalt) plan. Det musikalske materiale
udggres at sma musikforlgb, som sjxldent
kan karakteriseres som afrundede eller mu-
sikalsk/stilistisk selvstendige. Der opereres
med musik »intro«, »linke, »outro« og »brid-
ge«. Som betegnelserne antyder, er de place-
ret 1 forhold ul klip, sceneskift eller tds-,
rum- og handlingsskift.

o
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De har funktion af musikalske hjzlpere,
der skal bygge bro mellem og camouflere se-
riens fragmenterede karakter med henblik
pd en illusion om sammenhang, »naturhlig-
hed« og »virkelighed«. Alts3 en syntaktisk fe-
lende funktion. Samtidig markerer de fakdsk
0gsd overgange, sitter »punktume, »kom-
ma« og »nyt afsnit«, sddan at man som seer
gores opmerksom pa netop skift i tid, rum
eller handling. Til denne delende funktion bi-
drager det minimum af musikalsk-stilistisk
differentiering, som normalt kendetegner
seriemusik.

Seriemusikkens idiomatik er et koncentrat
og sammenkog af den traditionelle Hollywo-
od-udviklede filmmusik. Denne er karakteri-
seret ved en senromantisk symfonisk ovkesterstil
(et stort orkester med mulighed for vold-
somme dynamiske differentieringer), musi-
kalsk modernisme (den dissonanspraegede og
ikke-tonale del af den) samt »tidens popilere
toner<, dvs. den pé et givet tidspunkt populac-
re (rytmiske) musik.

Disse tre stilelementer er som regel i serie-
musikken s& sammenblandede, at musikken
fremstir som én suppe, der ikke meddeler
andet end netop »overgange«, bortset miske
fra funktionen »suspense«, som gestaltes ved
hjzlp af dissonerende, spaendte akkorder.
Hvor der i spillefilmsmusikken ofte ved
hjelp af bla. forskellige stilelementer opere-
res med ledemotivtebnik', hvormed fortzellin-
gens personer og temacr karakteriseres og
udvikles musikalsk, s& er der i seriemusikken
kun tale om en meget svag kvalitativ funk-
tton.

Musikken skal fgrst og fremmest drive
handlingen fremad (i tid) og i mindre grad
uddybe eller karakterisere personer eller
stemninger (i rum). Man kan ogsi sige, at
den traditionelle seriemusik binder de man-
ge handlingstride sammen, p4 bekostning af
musikkens indgden i fortellingens kvalitative
V.

Af samme grund fremstdr den som »usyn-
lige, anonym og ikke-markeret og vil som re-
gel veere uden selvstendig musikalsk interes-
se og ofte umulig at huske eller gengive. En
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sddan stereotyp musik forekommer ogsi i
masser af spillefilm, dog er tendensen som
allerede nzevnt, at nyere film er karakterise-
ret ved en stgrre prioritering af musikken
som et kvalitativt virkemiddel og en del af
udsigelsen.

Delvist pd tveers af karakteristikken oven-
for fungerer serie-kendingsmelodien som selv-
stendig filmmusiktype. Den indleder hvert
afsnit — som regel mens credit-teksten vises
pd skermen med en gennemgiende billed-
sekvens som baggrund. Fordi den er en del
af seriens varemarke, der skal annoncere og
selge serien og fastholde seerne, er den til
forskel fra serie-underlegningsmusikken karak-
teristisk, profileret, afrundet men dog ste-
reotyp. Den er som regel domineret af »ti-
dens populere toner« indenfor pop/rock,
den holder sig indenfor et frisk, ofte hektisk
tempo, gerne med lidt amerikansk country
& western og helte-(messingblzser)intonatio-
ner. Eller i den lidt mere avancerede varia-
tion: et rent rock-nummer, specialkompone-
ret af en kendt, aktuel musiker. Sddan som
det var tilfeldet med serien Miomi Vice, hvis
klare musikprofilering i pafaldende grad ty-
deliggjorde en (gammel) sammenhaxng og
fielles interesser mellem film- og musikindu-
stri, (

Musikken i nyere (80’er) film

For at kunne fornemme det specielle ved Ba-
dalamenti’s musik og Lynch’s brug af den er
det nok pa sin plads ogsd at karakeerisere
nyere spillefilmsmusik. Dels fordi Lynch og
Badalamenti fgr Twin Peaks har udfoldet de-
res markante samarbejde i bla. filmen Blue
Velvet. Dels er der tale om, at Twin Peaks mu-
sikken bla. treekker pd en mere avanceret
filmmusik, ligesom der generelt i de sidste d
ar er tale om zstetiske »cross overs« frem og
tilbage mellem film, TV og video. Isseer mu-
sikvideoens fremkomst i begyndelsen af
80’erne har skubbet voldsomt til de audiovi-
suelle fortzllingers konstruktion og struktur.
Musikvideoens naturlige afset i musikken,
dvs. musikkens styring af billedforlgh og ten-
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dentielle oplpsning af den klassiske fortel-
ling, har udvidet musikkens funktion ogsa 1
de andre levende lyd/billed-genrer. For en
overfladisk betragtning har det virket som
om disse nye film (i forhold til udligere, klas-
siske film) var mere poetiske, citerende,
astetiserende og — musikalske. Teenk pd film
som Diva og Betty Blue eller Bagdad Cafe:
Flotte billeder, fascinerende og péfaldende
musik i budskabsfattige eller i hvert fald sveert
afkodelige forlghb, med vagten lagt pd intensi-
teter i billeder og lyd — et udspil til seerenlytte-
ren, som sa selv ma indga 1 konstruktionen og
sprogligggrelsen af helhed og fortzlling.

Hyppigt foreckommende i denne type film
er leengere sekvenser, hwt&nndn udelukken-
de af billeder og musik, en slags intercessiv
montage med videokarakter, dvs. et ligeveer-
digt (ikke-hierakisk) forhold mellem billeder
og musik. Og fxlles for i hvert fald de tre
nzvnte film er en eksplicit (tematisk) beskzf-
tigen sig med musik som fanomen.

Ogsi Blue Velvet kan opfattes som en del af
denne filmastetiske fornyelse. Dog med et
ekstra og sterkt betonet introvert projekt®
lagt ind i filmens eget univers, men ogsd 1
udspillet til seer/lytter: filmens hovedperson
(spillet af Kyle MacLachlan) foretager en in-
dre rejse til sit eget ubevidste, symboliseret
ved kameracts »gden ind i et gre«. Af samme
grund er filmens lydside meget speciel. P4
den ene side en styrkemaessigt meget svag og
titbagetrukket, men derfor pafaldende mon-
tage af musik og underlige, uvirkelige lyde,
som tilsammen etablerer en underlegning,
som tiltrekker sig opmeerksomhed ved sin
karakter af konstruktion og fiktion (hverken
reallyd eller »almindelig« musik). P4 den an-
den side en udstrake brug af incidentale’
musikindslag is@r fra de sene 50’eres popu-
lzermusik (bl.a. Roy Orbisons In dreams, Love
leters og Blue Velvet). Og mellem disse to mu-
sikniveauer - underlegningen og den inci-
dentale musik — er der sd ovenikgbet glid-
ninger og uklarheder, siledes at det ikke al-
tid er tydeligt, hvad der er hvad. Dvs. at v
som seere/lyttere bliver usikre pd, om musik-
ken befinder sig pd forlellingens niveau (un-

derlegning) eller det fortaltes niveau (inciden-
talmusik). Resultatet er en pget opmarksom-
hed mod det lydlige, et specielt krav til see-
rens/lytterens fydhorhed. Hvis man sammen-
ligner med musikken i en klassisk film, i
man bemarke, at den Kklassiske filmmusik
nesten altid »spiller meget kraftigt«. Og at
de to niveauer (det fortaltes og fortzellingens
) altid er tydeligt markeret og sjeeldent giver
anledning ! forvirring eller uklarhed. Hvil-
ket jo er 1 overensstemmelse med det klassi-
ske filmsprogs generelle evne til ikke »at gg-
re sig til«, ikke ggre opmarksom pi sig selv,
men blot sgrge for, at indfgje tilskueren i
rummet.* Det paradoksale ved musikken 1
Blue Velvet er altsd, at den i kraft af en »ikke-
tydelighed« — styrkemzessigt og positionelt —
ikke alene ggr opmarksom pi sig selv, men
ogsd undlader at omklamre eller bade see-
renflytteren i lyd. Og derved fremtvinger
den hos seeren/lytteren en koncentreret lyt-
ten — udad og indad. Tilskueren bliver ogsa
auditeur og ikke kun voyeur”?

"Twin Peaks og Richard Wagners
musikdrama

Fwin Peaks-serien er ikke kun en soap opera
(og en parodi pé en sddan). Den er ogsd i en
eller anden grad en Wagner opera, eller ret-
tere et Wagnersk musikdrama 1'TV-serieform.
Lighederne ligger sivel i strukturen som i
valg af stof eller univers: det overhistoriske,
mytologiske univers i Wagners Niebelungens
Ring (en cyklus pd 4 operaer), hvori Niebe-
lungerne (=de underjordiske), mennesker
og guder kemper og strides pd grund af
kerlighed og magt, er ikke langt fra det un-
derjordiske som individuel tematik | Twin Peaks
(og Blue Velvet!).

TV-serier som Pennies from Heaven og The
singing Detective, hvor handlingen en gang
imellem szxttes 1 std ved at hovedpersonen
fremfgrer en sang, kan sammenlignes med
den klassiske nummeropera®, hvori recitativer-
ne (vtale«) driver handlingen dramatisk
fremad, mens arierne er lyrisk-poctiske stop 1
handlingen.
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Wagners musikdrama var et opger netop
med denne operaforms »nummeragtighed«
til fordel for et ¢ esamthunstwerk, hvori drama,
digtning, billedkunst og musik skulle indgé
pa lige fod. Det betyder, at i Wagners musik-
drama er det musikalsk-melodiske ikke hen-
vist til afgrensede arier, men indarbejdet
som en del af det dramatiske. Hertil bidra-
ger hans udvikling af en ledemotivicknik, korte
melodistumper eller figurer, hvormed han
musikalsk etablerer forbindelser frem og til-
bage (horisontalt). Motiverne knyttes til per-
soner, dyr, genstande eller falelser (forhold
af emotionel eller rituel art).

Ledemotiverne kan ligge i den syngende
Stemme, men ogsd vha. orkestermelodien og
den symfoniske bearbejdning af ledemoti-
verne kan han »afslgre« betydninger, fplelser
osv., som ellers er »uudsigelige« eller som
dramaets personer er ude af stand til at give
(sprogligt) udtryk for. I beskegtetheden mel-
lem forskellige ledemotiver ligger si ogsi
muligheden for at etablere forbindelser mel-
lem forskellige personer.

Pd denne mide etableres et kvalitativt vev
af identitet, skegtskab og forskel, som udger
ledemotivernes vertikale eller ‘rumlige’ side.
Samtidig fungerer de ogsd i tid: som ranelse«
frste gang et motiv prasenteres (en kund-
gorelse om noget, som endnu ikke er, men
som senere bliver defineret) eller som »erin-
dring« (motivprassentation, der peger tilbage
pd en sammenhang, som er blevet intrody-
ceret eller defineret). Og endelig i en »sami-
diggprelse«, hvor orkestermelodien 'definerer’
et motiv i et centralt dramatisk gjeblik.”

Jeg vil senere vende tilhage til denne tek-
nik og dens muligheder i den konkrete gen-
nemgang af musikken i Twin Peaks.

Musikkens tid og rum

Ligesom det galder for den anden perfor-
merende kunstart: teatret, si udspiller den
klingende musik sig i tid og rum. Dvs. den
har en horisontal dimension, som indebarer
et forlgb 1 tid, hvori begreber som speending
og afspanding gestaltes musikalsk vha. et ak-
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kordligt, harmonisk forlgb, hvori forskellige
akkordprogressioner og -relationer opfattes
som hhv, spending og afspanding og som
en indicredsning af musikkens tonalitet, dvs.
spgrgsmélet om tonalt center (eller centre).

Der kan vare tale om, at serdeles lange
og komplicerede harmoniske forlgh kan vze-
re ‘skelet’ og konstituerende for musikkens
helhed. Specielt i den senromantiske musik
udvikledes og udnyttedes en kompleks har-
monik til det yderste med en fglelsesmassig
udtryksditferentiering som mal. Jvf brugen
af den senromantiske musikstil i filmmusik.

Det er nzrliggende at analogisere mellem
karakteren i musikkens horisontale dimen-
sion og si spprgsmalet om »narrativitet«, Det
narrative i et musikalsk forlgb vil vare af
hengigt af en formopfattelse af forlgbet,
eksv. A B A (»hjemme«, »udex, »hjemmes).

Bla. i dette forhold ligger grundlaget for
brugen af underlegningsmusik i film.

Men en nok si vigtig pointe er musikkens
konkrete inddeling af tiden vha. mytme, tempo
0g metrik. Rytmen ordner og opdeler tiden i
opfattelige dele, i lige (4/4-, 4/8-, dels), tre-
delte (3/4-, 6/8-dels) eller »skaeve« (7/8-, 5/8-
dels) taktarter, hvoraf absolut 4/4-dels takten
er den hyppigst forekommende i vesteuro-
pzisk musik. I denne ordning indgdr for-
skellige muligheder for betoninger og ikke-
betoninger af de enkelte »slag«.

Metrikken ordner eller grupperer takterne
i stgrre helheder, feks. ofte grupper af 4, 8
eller 16 takter. Endelig vil spergsmalet om
tempo ofte veere bestemmende for musikkens
helhedskarakter: om den er hektisk, tilbage-
lenet, urolig eller rolig, sprgelig eller mun-
ter. Karakteristikken af et musikalsk tempo
kan angives (i noder) ifi. antal grundslag
prminut og er som sidan objektiverbar. P3
den anden side vil vores opfattelse af, hvad
der er hurtigt og langsomt, vaere historisk og
individuelt bestemt og foranderligt.

Musikkens tidsmessige dimension kan
bruges i forbindelse med levende billeder.
som har tiden til felles med musikken. Der
kan klippes p4 en musikalsk rytme, billeder-
nes tempo kan settes og understreges af
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musikkens tempo og stgrre billedsekvenser
kan rammes ind af musikkens egen metrik.

Nér man skal beskrive og forklare musik-
kens rumlige eller vertikale dimension drejer
det sig fgrst og fremmest om klang og sound,
som igen er bestemt af instrumentation og
(optage)jtekniske, elektroniske bearbejdnin-
ger. Det musikalske rum kan veere en auditiv
genklang af det rum, hvori musikken spilles,
men i lige sd hgj grad er det et fikizot (ab-
strakt) rum, som er musikkens eget og uden
nogen egtl, henvisning til det fakuske ver-
densrum.® Vi vil ofte kunne karakterisere en
bestemt musiks rum som veerende enten
stort eller lille, nert eller fjernt, langt oppe
eller nede, og disse karakteristikker vil vaere
athzengige dels af den elekironiske optagelse
og bearbejdning, dels af musikkens egen op-
bygning vha. instrumentation, tone- og ak-
kordomfang, leje (hgjt eller dybt) styrke og
intensitet. Musikkens vertikale dimension
kan ogsd forklares som et musihalsh »nux,
hvori musikkens signifikans og karakter gi-
ver sig til kende. Et mindre antal af disse nu-
‘er vil vaere pifaldende ens og kunne vaere
nok l at identificere musikken (og kompo-
nisten).

I forbindelse med filmmusikken generelt
og musikvideo specielt har der traditionelt
varet tale om, at fgrst og fremmest musik-
kens tidslige dimension og muligheder er ble-
vet betonet og udviklet. Det har handlet dels
om musikken som udgangspunke for billed-
rytme og klipperytme, om en syntaktsk
brug af musikken (jvf. tidligere) og om mu-
sikkens »narrative« potentialer og evne til le-
demotivisk at gestalte fremadrettethed (»an-
- else«) og bagudrettethed (erindring«), jvf.
ledemotivieknikkens tidslige dimension.

Twin Peaks musikkens tid og rum

I Tiwin Peaks har musikken ikke spcc:ic:it en
tidslig funktion. Derimod bliver den i hgj
grad brugt rumligt, sdledes at jeg mener, der
er tale om en aflemporalisering, rumliggyrelse
og vertikalisering, som fra musikken breder
sig ud i filmens gvrige virkemidler, med for-

nemmelsen af et »udvidet« rum eller »et an-
det sted« som resultat.’

Allerede indlednings- eller kendingsmelo-
dien angiver ved sit usazdvanlige langsornme
tempo, at »tiden er sat i sti«, den setter hele
seriens langsomme tempo i billeder, replik-
ker og handling. Ligesom en (operajouver-
ture prasenterer og anslir de forskellige
(musikalske) temaer, som senere vil klinge
mere udfoldet, sdledes prasenterer indled-
ningsmusikken seriens grundleggende og
gennemgiende stemning eller tone: her skal
etableres en rakke »nu«er, som skal holdes,
foldes ud og klinge ud, og som vil antaste
opmarksomheden pd handlingsgang, frem-
drift og logik i fortzellingen.

Alisd en prioritering af nu’et og sansnin-
gen — en udfoldelse af vertikaliteten og det
kvalitative heri.

Musikkens referencer,
stil og materiale

Musikken etablerer sit eget fiktive rum vha.
fplgende musikalske materiale (stilarter):

i

amerikansk (westcoast) jazz fra 50'erne

~ pop sange med The Shadows-sound (pa-
stiche) fra 0.1960

nutidig stor tekno-rock sound

musikalsk minimalisme (art-rock)
avantgarde/modernisme/konkret musik

|

I

!

Stort set alle stilarter tilhgrer omridet »ryt-
misk musik« (til forskel fra skunstmusike),
hvor yderpolerne er den tilbagelenede,
swalking«variation af jazz og sd en fusion
mellem avantgarde-rock og konkret musik,
dvs. (realllyde af forskellig art, bearbejdet
elektronisk til en musikalsk montage.

Herimellem tre pop/rock stilarter eller stil-
track, som tidsmaessigt fordeler sig over de
ca. 30 dr, hvori den elektronisk producerede
(massekommunikerede) musik har sldet
igennem for alvor.

Der er sdledes ikke tale om udprzget sen-
romantiske stiltrek og kun forholdsvist lide
modernisme (traditionel »suspense«). De an-
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vendte stilarter er — til forskel fra den har-
monik- og forlgbskonstituerede kunstmusik
~ karakiteriseret ved den populire (>rytmis-
ke«) og den improviserende musiks veegt pd
sound’en og »nu«et.

Her skal det tilfgjes, at karakteristikken
»rytmr;k« er af.mere konventionel genre-
massig end bogstavelig betydning, eftersom
rytmen i det meste af musikken er svagt eller
ikke betonet.

Spgrgsmadlet om forholdet mellem den in-
cidentale musik (pa det fortaltes plan) og un-
derlegningsmusikken (pd foruellingens eller
forteellerens plan) fremstdr underordnet el-
ler 1 hvert fald ikke specielt markeret p4 no-
gen mdde. Der foreckommer tydelige inci-
dentale indslag, hvor iser Julee Cruise’s vo-
kal treeder frem med sin specielle svevende
og stgvede uskyld, grundet en meget lys og
luftfylde stemme. Hun optraeder flere gange
live, og dermed tydeligt markeret incidentalt,
men hendes stemme forekommer ogsi uden
tydelig billedligt belzeg, dvs. at den undertiden
glider over i en underlaegningsfunktion.

Som cksempel pd en decideret ghdning
mellem de to niveauer kan navnes Audreys
dance.” Musikken, som jeg vil gennemgd ne-
denfor, bliver igamgmt ved at Audrey starter
en jukebox, der vises pa billedet. Men meget
hurtigt efter at billedet har skifiet il en ind-
stilling pd Audrey, glemmer vi alt om musik-
kilden, og forbinder derefter musikken med
Audrey, eftersom den senere bliver brugt
som underlegning for hendes person og
som ledemotivisk markering af f.eks. hendes
tilstedeveerelse 1 Coopers tanker.

Omvendt indgér dele af indledningsmu-
sikken i de sange, som Julee Cruise synger
(et godt stykke inde i semcn) Glidningen gar
altsd ogsd den anden vej, fra fortellingens tl
det fortaltes niveau, hvilket nok er noget me-
re usedvanligt.

Resultatet er sddan set bare, at man ikke
ullegger det speciel betydning, pa hvilket ni-
veau (sted) musikken befinder sig, men i hg-
jere grad koncentrerer sig om at lytte til den
som »sit eget sted« — et fiktivt rum med egne
kvaliteter.

10

Twin Peaks Theme -
urkraft og evig stremmen

En el-bas sztter musikken i gang med et me-
get precist og tydeligt anslag pd en forholds-
vis dyb, men klar grundtone. Hertil fgjer sig
umiddelbart efter en akkord, bastonens »na-
turlige« grundakkord F-dur, men tilfgjet en
»upassende« ekstra dissonerende og spen-
dingsgivende tone (none), der dog hurtigt
oplgses eller bevacges et trin nedad, s at ak-
korden igen bliver en ren grundakkord. Ak-
korden spilles af et el-klaver tilsat s meget
vibrato og delay (alie toner bliver hangen-
de), at man faktisk fornemmer hvordan to-
nerne stdr og »flaprer«<. Det giver et flydende
indtryk af, hvilke toner det er man hgrer, og
forstaerker derved dissonans-karakteren fra
nonen samtidig med at meddelelsen
»grund-treklang« gdr igennem. Alt i alt en
meget grundleggende, 1 princippet af-
spendt og enkel musikalsk figur, men med
en forstyrrende og uklar spiending, der i hgj
grad tegner helhedsindtrykket.

Efter den fgrste takt — en ekstrem rolig 4/4,
der lige ngjagtig holdes igang af en svag ot-
tendedels pulseren (whiskers pid et trom-
mensxts-bakken) - bevaeger bassen sig ned
pd grundtonens underterts (tre toner under)
D, hvorpé el-klaveret igen legger en akkord
som fgr, men denne gang en d-mol, figrst
med nonen, som oplgses i slutningen af takt-
en som i farste takt. Forholdet mellem de to
takter og deres akkorder er narrativt ikke-
entydigt, eftersom begge pd én gang inde-
holder spendte og uspzndie elementer, -
der er ikke noget speending/afspeendings-for-
Igb henover de to takter, snarere ct sidant
indenfor hver takt, gentaget 1 hver takt. Og
afstanden fra den fgrste takts akkord til den
andens er sd forholdsvist lille, at det heller ikke
etablerer nogen fremadstraeben, ligesom der
heller ikke er tale om nogen egtl. melodi.

Hvad der etableres er en fornemmelse af
en lille, gentaget og cirkulzxr bevegelse, fore-
taget serdeles mhgt og uafvendeligt, uden
rytmisk forcering, som en kraft der blot
strgmmer.
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Hvordan ggr musikken i Twin Peaks?

Derefier lagger bassen sig op pd F-dur-
skalaens 4. trin B®, som i kraft af en vis af-
stand fra grund- eller udgangstonen repra-
senterer en modereret grad af »andet sted«
uden dog at vere entydigt opspzndende.
Samtidig setter klangen af waldhorn sam-
men med en minger ind med en to-stem-
mig melodi, som 1 en tgvende og gentaget
to-takters figur langsomt og med smd skride
arbejder sig opad, slledes at ogsi bastonen
(bunden) trckkes yderligere et trin op til
5.trin - en entydig bekrafielse pd »det andet
sted«. Fgrst i tredje forsgg med en ren trinvis
opgang kulminerer den ogsd styrkemassigt,
hvorefter den langsomt bevager sig ned vhj.
af nogle markerede og lyse stringerklange 1
halvnodevardier og med udgdngbbd‘smnen
(Ltrin) som grundl&g

Et udsagn som i kraft af hornenes natur-
karakter og melodilinjens bevaegelse (se no-
de-cks.) intonerer og »aftegner« fornemmel-
sen af naturens vidder, storhed og urokkelig-
hed: »bjerget« er etableret som auditiv figur.

Tilbage pd udgangstonen genoptages den
furste to-takters figur, der fir lov dl at genta-
ge sig i én uendelighed, idet dog bastonen
efter 8 takter igen legger sig op pa 4. skala-
trin, men denne gang sammen med en an-
den, kortere kadence-agtig (afsluttende) me-
lodisk bevaegelse. Der er altsd tale om en me-
trisk udvidelse eller udfoldelse ift. de fprste
to takter , som jeg passende kan kalde form-
delen A Den midterste B-dels opspanding
vender ikke { som i pladeversionen) tilbage,
men hornklangen hgres dog, nu indlagt i en
(ny) kort melodisk figur i den udvidede A-
del, sdledes at A-delen udvides sdvel kvanti-
~ tativt som kvalitativt.

De mange gentagelser af A, som afkortes
til en gentagelse af de to fgrste takter og ef-
terhinden fader ud, etablerer nu pé et stgr-
re niveau endnu engang en cirkuler for-
nemmelse, en evig strommen, der aldrig ndr
tl en egtl. afslutning, men iangﬂ;r)mt fades
ned og ud. »Floden« eller »livets evige strgm-
men« er etableret som auditiv figur.

Btowty, expressdvely

TWIN PEAKS THEME
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Twin Peaks Theme —
et dybt og stort rum

Jeg har i den hidtidige beskrivelse betonet
det forlpb, der faktsk kan rekonstrueres i
musikken. Jeg vil nu forspge at karakterisere
den rumlige dimension i indledningsmusik-
ken.

Jeg har allerede beskrevet, hvordan vibra-
to og delay pd el-klaveret fir tonerne 6l at
flyde ud og legge sig over det rum, der nor-
malt ville vaere mellem de enkelte toner, ho-
risontalt som vertikalt.

P4 tilsvarende vis er rummet mellem el-
klaverets akkorder og bassen fyldt ud med
bla. endnu et el-klavers akkordbrydninger,
en basignende melodisstump (det, der si-
den hen bliver til »Don’t let yourself be hurt

11
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this time« i Julee Cruise’s sang) samt en svag,
men umiskendelig sprad metallisk lyd (metal
mod metal),

Men der er sandelig ogs& noget rum at ud-
fylde. Det musikalske arrangements ambitus
er forholdsvist stor, mélt fra den dybeste ba-
stone il den hgjeste stringerakkords toner.
Dernzst er det den elektroniske bearbejd-
ning (mixning) af musikken - blLa. med me-
gen rumklang — der befiester indtrykket af
det store rum.

I princippet er det udvidet sivel opad som
nedad, men der er en kvalitativ vaegtning af
det dybe toneomride, som méske treeder ek-
stra frem, fordi bassen ikke blot er en (hur-
tig) og percussiv dum-dum bas, men en to-
netydelig og serdeles klar bas, suppleret
med en slags bas-melodi (se ovenfor). Denne
karakter af melodisk dybde i bogstavelig for-
stand kan bla. fungere og hgres, fordi tem-
poet er si langsomt, si at alt ndr at klinge
ud. Vi er ikke vant til, at lytte si meget ned-
ad, som denne musik tvinger os til. Normalt
hgrer vi en melodi med noget (akkompag-
nement) wunder, forstiet hierakisk, dvs. lytte-
fokus er pa den hgijtliggende melodi. Her
hgrer vi dybe, udklingende bastoner med
akkorder over, vi hgrer, at ogsa de dybe to-
ner kan vaere melodisk-artikulerende og de
hgjere toner fragmentarisk-akkompagneren-
de. Lyttefokus er flyttet nedad, rumligt og
kropsligt, idet de dybe toners frekvenser i
hgjere grad sanses sensorisk end auditivt.

Dét som i sidste ende konkretiserer og ty-
deligggr den musikalske udsigelse i indled-
ningssekvensen er s& den billedsekvens, der
ledsager den: 7 faste billedindstillinger og 2
bevagelige, som er lige s rolige og flydende

- som hele musiksekvensen. De faste indstillin-
gerer flg.:

~ billedet af en rodkalk p4 en fyrregren —
fuglen »betragter« underligt menneskeligt

~ billedet af en fabrik med rygende skorsten

~ et close-up nxrbillede af en (sav)maskine,
der arbejder

= ¢t andet close-up af en arbejdende maski-
ne
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— et tredje close-up af en arbejdende maski-
ne

— et keempe traestykke (fra en keempe-fyr)

~ et billede af en vej med to bjergtoppe i
baggrunden og et skilt med »Velkommen
ul Twin Peaks« malet hen over et billede af
to sneklaedte tinder

De 2 bevaegelige er flg.:

— en langsom kamerabevagelse oppefra og
ned langs et vandfald

— en langsom bevagelse fra venstre mod
hgjre langs med vandoverfladen pd en
flod

Der er ingen hérde klip i billedsekvensen,
men derimod langsomme overblendinger
fra det ene til det andet. Der etableres sile-
des oplagt et forlgb, der hedder natur - kul-
tur-patur vha. de enkelte indstillingers moti-
ver (bemark fravaeret af mennesker sivel i

- billeder som i den rent instrumentale mu-

sik), men mere interessant er miske de
frem-og-tilbagekastninger, der foregir mel-
lem billed- og musiksekvens og de paralleller
(analogier), der gzlder for de to lag. For det
fprste er der det flydende tempo, der dog ik-
ke er udmyntet i en pracis samtidighed eller
fielles rytme og slet ikke i klip eller skift pa
rytmen. Men en felles konsensus pd de to
planer om, »at der flydes i et roligt tempos,
»vi lader billedet g musikken st3 lidt« — hvad
7 ud af 9 billeder faktsk ggr og hvad musik-
ken ligeledes tilstrarber (den er jo dog pr. de-
finition i beviegelse) at ggre vha. sm4, mini-
male og cirkulzre bevaegelser, sd at den nas-
ten ikke (og kun i B-delen) kommer »ud af
stedet«.

En egtl. samtidighed forekommer i over-
gangen fra det forste naturmotiv til det fipr-
ste kulturmotiv, siledes at billedet af rgdkal-
ken falder sammen med musikkens farste
A-del. Ved overblzendingen til billedet af fa-
brikken gir musikken over i B-delen, hvor
den bliver til og med det fgrste billede af en
(sav)maskine.

Derefier kgrer maskinerne (i tre indstillin-
ger) sammen med den udfoldede A-del og
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»Vi lader biﬁﬂdﬁ og mm;k std lidt« ~ velkomst og slutbillede i traileren tel Tiin Peaks serien.

fra og med billedet af vandfaldet hgres den
forkortede A-del i evige nedadgiende melo-
diske gentagelser, mens musikken fader un-
der kameraets vand-panorering.

Som samlet ouverture intonerer musik og
billeder en sang (uden tekst) om det endnu
uudsigelige: vi skal bevarge os fra den hgjt-
siddende (og syngende?) fugls banale patur-
»lzghed« over den menneskabte bearbejd-
ning af naturen (kultur) til en stgrre, vold-
sommere og dybere strgm (flod), tglelsernes
dyb og element, pd hvis overflade (hgjt op-
pe) vi intet kan se (med kamera og gje), men
fra hvis dyb vi hgrer og kan hente klange af
et stort og sammensat rum, udfyldt af dyna-
miske, stzerke og vedholdende krafter!

Ligesom Wagner i forspillet el Rhinguldet
(den fprste del af Niebelungens Ring) pree-
senterer os for en musikalsk gestaltning af
Rhinen som billede pd urkraften og den or-

den (natur), der fandtes fgr mennesket og
bevidstheden, sdledes prasenteres vi her for
en urkraft eller drift, gestaltet 1 en musikalsk
ikke-stereotyp orden : et originalt og fiktivt
rum, idet denne drift er fortreengt fra men-
neskets verdensrum og fra dets billeder af
sig selv.

Laura Palmer’s Theme — musikalsk
dualisme eller nat og dag

Temaet praesenteres fprste gang og helt ud-
foldet i umiddelbar forlengelse af fgrste af-
snits indledningssekvens.

Kameraet standser efter den vandrette
glidning langs vandoverfladen, indlednings-
musikken er fadet ud, og mens der fokuseres
pé nogle smd @nder, hgres lyden af tige-
horn og plasken. Herudaf toner svagt en
dyb og foruroligende musik. Den iblandes

13




Ansa Lonstrup

MEDIEKULTUR 18

yderligere reallyde: nynnen (vist nok fra den
skevgjede Josie), mere tigehorn og forskelli-
ge replikker (»going fishing«, »the lonesome
foghorn blows«) fra Pete Martell samt lyden
af en skibsklokke og en bil. Under dette har
vi set billeder af

- slanke, sorte og glatte dyrefigurer i profil

— Josie, der kigger sig 1 spejlet og nynner (?)

~ Catherine Martell, der leser avis og Pete
der som afsked nulrer hendes gre

— Josie, der nu kigger lengselsfuldt bagud,
hendes store rgde mund dominerer bille-
det

~ Pete , der kommer gdende med sin fiske-
stang, han fir gje pd noget ved vandkanten

~ han gir ned dl det, der viser sig at veere en
plastikindpakket kvinde

~ der zoomes ind pd det vide hir, der stxk~
kerud

: i
7 Laura Palmer's Theme
Moderstely
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Her stopper musikken og overlader lyden tl
Petes telefonsamtale med Lucy og Harry pd
politistationen.

Under forlgbet er musikken steget ganske
langsomt i styrke, siledes at den bliver me-
get tydelig under de sidste tre udendgrs ind-
sullinger. Det giver en fornemmelse af, at
den faktisk befinder sig udendgrs, ikke bog-
staveligt (den er jo ikke incidental), men
mentalt. Denne placering forstaerkes ogsi af
blandingen mellem musik, tﬁgﬁiwm skibs-
(tAge)klokke. Det hele legger sig som en
uklar og tilslgrende dimension omkring bil-
lederne.

Musikkens bidrag udggres af én mol-ak-
kord (treklang), spillet 1 et meget dybt leje af
en synthesizer med stzerk vibrato-orgelklang.
Akkorden ligger som et orgelpunkt — den
musikalske betegnelse for en fikseret, konti-
nuerlig dyb bastone - under hele det hidudi-
ge forlgb. Over den ligger en »melodi«, som
egtl. kun bestdr af tre toner, som er topto-
nerne i en c-mol akkord, der er placeret en
oktav hgjere og ud over grundklangens tre
toner indeholder nogle ekstra, dissonerende
toner, der fglger efier hinanden i en meget
lille trinvis, sggende eller duvende bcv.x:g@irsc
op og ned fra udgangstonen. Disse smé trin
forstzerker mol-fornemmelsen samtidig med
at de ggr den underliggende akkord ekstra
grumset. Hertl bidrager ogsd den dybe ak-
kords »flaprende« store vibrato. Den trinvise
»melodi« bevaeger sig i rolige halvnoder, un-
dertiden helnoder, der ligger henover en hel
takt. Samtidig spilles de lidt »sent« p4 slaget,
som om de nasten ikke kan artikulere sig, af
en dyb rgr-flgjteagtiz »orgel«registrering
{(indtilling pa synthesizeren).

I hver fierde hhv. hver ottende takt sker
der en dybdemarkering ved at grundtonen
C ogsd slds an meget dybt pd et flygel og
mixet saledes, at det nacsten lyéer som en
dyb klokke. Lejet er sd dybt, at vi lige netop
kan opfatte frekvensen, men det er langt un-
der lejet for selv den dybeste menneskestem-
mes lydgivende forméen.

Der tegner sig en firetakisfornemmelse,
idet der efter hver fierde takt etableres et




MEDIEKULTUR 18
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rytmisk og hamonisk (afspandt) hvilepunkt
efter hvert »forsgg« fra den minimale melo-~
di. :
Og det er alt — 1 denne den farste del (A)
af temaet, som jeg samlet vil karakterisere
ved ekstrem dybde, mgrke og uklarhed samt
minimal bevaegelse. Der er slet ingen decide-
rede rytmeinstrumenter til at underdele el-
ler markere tid og bevaegelse, kun »klokken«
og de forudholdende dissonanstoners oplgs-
ning og dermed bevagelse tilbage mod
grundakkorden. Fornemmelsen af musik-
kens rumlige dimension er meget stark.

Fra musikkens stop klippes der som sagt
til en telefonsamtale, der udlgser en leengere

billedsekvens udelukkende med dialog pa

lydsiden. Da den er afviklet og Harry er pd
vej 1 sin bil, klippes til en indstilling pa de to
kvinder i pels, stiende udenfor. Her seter
musikken ind igen i et halvsvagt niveau

(kvinderne befinder sig foran et hus et styk-
ke fra vandet). Derefter billeder af

— det plastikindpakkede lig pa bredden flan-
keret af Harry, Pete og leegen

~ Andy, der ankommer med sit fotoapparat

~ Andy, der fotograferer

— narbilleder af liget

— Andy, der grzeder og de andres reaktion
herpa

Ved legens replik: »Harry, let’s roll her over«
skifter musikken karakter, alt imens vi fir et
narbillede af kvindens ansigt og identifika-
tionen af hende udtales med »store bogsta:
ver«: LAURA PALMER. Der klippes til bille-
det af en kvinde i et kgkken. Hun kalder
»Laura« nogle gange, hvorefter hun gir op
ad en trappe for at lede. Her skifter musik-
ken tilbage til den oprindelige karakter (A),
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mens vi kigger med nedefra og op i trappe-
skakten (fast indstilling), Klip til et spgende

kig henover et ungpigevierelse, et billede af

ventilatoren, moderen der ringer tl sviger-
forzldrene, for at sperge efter Laura., Kort
inde i telefonsamtalen ophgrer musikken.

Musikkens karakierskift, som indtraeffer
samudig med undersggelsen og identifice-
ringen af liget, er meget tydeligt og kan til-
bagefares til mendringer i stort set alle kom-
ponenter 1 musikken. Fra A-delens lange c-
mol akkord »klippes« der (uformidlet) til en
ren C-dur i et lidt hgjere leje, idet et piano
overtager melodien, som 1 én lang opadsti-
gen mgjsommeligt arbejder sig op gennem
to og en halv oktavers toner. Undervejs mi
den skifie akkorder eller tonale »centre« et
par gange (»modulere«) fgr den kan kulmi-
nere pa endnu en klar C-durakkord i en
melodi-toptone et godt stykke over det hgje
sopranleje. Her begynder den, efter en kort,
men meget sangbar og gentaget (men har-
monisk mol-varieret) melodisk frase, igen at
bevege sig langsomt nedad i langsomme,
trinvise tremolo-treklange (4 la en harpe)
over en holdt F-Dur i bunden.

Samtidig sker der det, at akkompagne-
mentet lysnes og markeres af ottendedels-ak-
kordbrydninger spillét af et piano, som har
en tydelig, instisterende og akustisk (ikke
elektronisk) klang. Dette akkompagnement
holdes under hele dette karakterskift, som
jeg vil give formbetegnelsen B.

I lgbet af B har vi flet en meget tydelig
fornemmelse af Dur-karakter, en klarhed 0g
et generelt »lys« 1 musikken, klangligt som
tonalt.

Overgangen tilbage til A sker lige s brat
og uformidlet som tidligere (fra A ¢l B). Der-
ved markeres kontrasten yderligere, B-ka-
rakteren er et fuldstendig afstuttet kapitel,
som ikke vender tilbage, men erstattes af A-
delens gentagelse: ekstrem dybde, mgrke,
uklarhed og mangel pd bevagelse, hvorfra
B-delen for en kort tid havde etableret en en
Igfterig og lys kontrast.

Det péfaldende i B-karakteren ligger
imidlertid ogsd i, at den er en kliché, som
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hentet ud af Hollywoods musikunderlzeg-
ningskartotek under »romantike, skarlig-
hed« eller »gode og varme fglelser«. Omend
behagelig og vederkvagende ift. den af-
grundsdybe mol-karakter i A-delen, s§ fore-
kommer den s& stereotyp, at det bliver en
romantsk pastiche, iser i synkroniseringen
med billedet af Laura Palmers hvide maske-
ansigt - den lokale og banale skgnhed 1 op-
Ipsning. Man kunne opfatte B-delens lange
arbejden sig op og kulmination som en
spendingsudlgser og A-delen som én lang
suspense, men sadan virker det fakeisk ikke.
"Tvaertimod er det snarere som om musikken
etablerer en tidslig lomme eller udstrackning
at nuet omkring identifikationen af Laura.
Det hpres ogsd pd tonefaldet, da hendes
navn udtales »med store bogstaver« og det
fornemmes hvordan alt trekkes ud og fore-
glr i et unaturligt langsomt tempo, mens
den opadstigende musik (B) ndr at udspille
dét, som ikke siges, men txnkes omkring
Laura: »sd ung, sd smuk, s& Igfterig, si rig-
tig..«. Sidan er hendes dag-side, som de om-
kringstiende kender den. Men floden, som
har kastet hendes lig op pd bredden, repra-
senterer en anden viden, som vi harte 1 star-
ten 1 musikken og som gentages og fasthol-
des resten .af musiksekvensen ud. Det er
hendes nat-side, som ingen endnu kender,
men som musikken har etableret en anefse
om (den fgrste A-del) og ved A-delens genta-
gelse etableres en reminder om denne anelse.

Senere i serien, hver gang Laura Palmer
temaet hgres (og det sker mange gange),
fungerer det nu som erindring bagud til net-
op denne {grste introduktion og definition af
temaet. I de ca. 10 afsnit, jeg har set, bliver
sdvel A- som B-del brugt ledemotivisk, idet A
hgres, ndr der er tale om Lauras eller en af
de andre unges hemmelige eller skjulte nats-
ide (sexliv eller andet), mens B gestalter
erindringen om Laura som billede pd den
»rigtige« kerlighed eller det gode venskab.
Begge dele forekommer f.eks. som en del af
Audreys dance og dermed som en del af den
ledemotiviske (musikalske) gestalming  af
hendes figur.
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Som helhed spander hele temaet (A+B)
over fem og en halv oktav, fra den dybeste
klokkeagtige piano-bastone i A-delen dl den
hgjeste kulminerende pianotone 1 B-delen.
Det er et usedvanligt stort omfang, som
rackker langt ud over, hvad et kortere musik-
stykke normalt vil spaende over. Det svarer til
det meste af klaviaturet pd et flygel (pd neer
den gverste og nederste halvanden oktav) og
ligger ud over, hvad den menneskelige stem-
me kan reproducere. Og ogsd her ligger be-
toningen og lyttefokus pd dybdens uklarhed,
mens hgjden momentant i B-delen traeder
frem som det tydelige, kendte og stereotype.

Analogien ligger snublende ner: vi ken-
der ikke selv de dybder, som vi bliver pra-
senteret for 1 dette tema, hvis rum spander
sa vidt. Men vi kan nerme os dem ad fikav
vej. Til gengzld kender vi til hudlgshed det
stereotype idealbillede af den unge/smukke
amerikanske pige.

Cooper — et lyttemde, musikalsk
erkendelsesprojekt

I det foreglende har jeg forholdsvist inten-
sivt gennemgdet den ene og tydeligst konsti-
tuerende del af musikken i Twin Peaks. Her-
‘med mener Jeg, at netop Twin Peaks Theme
og Laura Palmer Theme tilsammen i hgj
grad »tegner« seriens musik, og det er den
der huskes og udfoldes mest i serien. Og det
er pad baggrund iszer af den, at jeg lancerede
min karakteristik om vertikalitet, aftempora-
lisering og rumligggrelse.

Jeg vil nu afslutningsvist og mere eksten-
sivt karakterisere en anderledes og mere

.subtil del af musikken i Twin Peaks, en musik
som imidlertd er gennemgaende og interes-
sant i kraft af en slags metaposition.

Den udfoldes i flere (pd pladen selvstaendi-
ge og navngivne) numre, som imidlerad er
sveere at skelne fra hinanden, bla. fordi de i
en eller anden grad mixes, monteres eller pa
anden made leverer stof til hinanden. Det
drejer sig om flg.numre: Audrey’s dance, Fresh-
ley Squeezed og Dance of the Dream Man.

De betjener sig alle (hovedsagelig) af stilen

50’er westcoast-jazz, kendetegnet af en aku-
stisk steady walking-bas, swingende jazz-
trommeszet spillet med whiskers og et im-
proviserende soloinstrument, som kan vare
hhv. vibrafon, flgjte, klarinet eller saxofon,
samt endelig synthesizer-producerede lyde
med real-lydskarakter (»dyt« 0.1) og tydeligt
fremhavede fingerknips pd 2 og 4. Alt i alt
er musikken tydeligt rytmisk og tidsligt mar-
keret, der er en vis tilbagelenet fremdrift
(50'er tempo, dvs. gdende), som er fzlles for
alle disse numre og deres »bekendte« musik-
sil. :

De bevaeger sig alle over den samme C-
blues skala, karakteriseret ved forskellige
»skaeve« eller »bli« toner og 1 de melodiske
improvisationer er der elementer der gir
igen 1 de forskellige numre, heriblandt brud-
stykker fra Laura Palmer Theme.

Hvor indlednings- og Laura Palmer tema-
et bliver prasenteret udfoldet og tydeligt,
fgrste gang de hgres, 53 gaclder det modsatte
for denne temagruppe. De introduceres
»sunigendes, svagt og umarkeret. Forste gang
er det alene whiskers-trommerne, der hores
under Audrey's prasentation i serien, anden
gang er det walking bas, fingerknips og vi-
brafonen, der akkompagnerer Bob og hans
cafeteria-veninde pi vej i bilen hjem 6l hen-
de. Tredje gang er der oveni de allerede
nzvnte komponenter tilfgjet en saxofon 1
den version, der meget svagt hgres under
vores fprste mgde med FBI-agent Cooper
Han er pd vej 1 sin bil mod Twin Peaks, alt
imens han for Diane resummerer dagens
oplevelser (byen, maden, kaffen).

Denne »whiskende«, snigende og sggende
musik dukker op masser af gange allerede i
forste, men ogsd 1 de flg. afsmit. Ofte svagt og
under mange forskellige personer og situa-
tioner. Den er altsd sver umiddelbart at til-
dele én bestemt ledemotivisk defimition, men
den er dog efierhinden serdeles tydelig og
genkendelig 1 én eller anden forbindelse
med Cobper.

I 2. og 3. afsnit udfoldes og differentieres
musikken i tre forskellige numre, 1det der
samtidig »peges« pd musikken. Det sker un-
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der den lange panorering henover Coopers
hotelvaerelse, hvor hans diktering til Diane
ledsages af en pdfaldende kombination af
den meget langsomme (nxsten kaxlne) ka-
merabevegelse og s& nummeret Freshiey Squ-
eezed, som spilles i et gdende derudad-tempo
og temmelig krafugt.

Efter panoreringen standser kameraet ved
Cooper, der noget overraskende haenger
ned fra lofiet med hovedet nedad. Musikken
stopper men hans intense talestrgm fortsact-
ter, idet han hopper ned og afslutter med re-
plikken: »Der er to ting der piner mig: hvad
foregik der egtl. mellem M. Monroe og
J.FKennedy og hvem skgd JFK?«

Man kan spgrge sig, hvad den forholdsvis
larmende musik egtl. skal til for i denne in-
formationsmattede scene, hvor musik og
monolog kemper om pladsen, og hvor mu-
sikken tilsyneladende ikke »passer« hverken
til kamerabevaegelser eller til lydplanet i gv-
rigt? Jeg lader spgrgsmalet stﬁ ubesvaret lidt
endnu.

I scenen umiddelbart efter ser vi ham spi-
se morgenmad, f3 sin »damned good cup of
coffee« og bestille grapefrugtjuice »just as
long as those grapefruits are freshley squee-
zed«. Under denne scene fgrer Audrey sig
frem mod hans bord, akkompagneret af en
langsom, »lazy« udgave af Freshly Sgqueezed.
Hun er mdl- og fremmadrettet, gr lige i kg-
det pd Cooper med sin udfordrende og
struttende nysgerrighed.

Der er nu etableret en tydelig musihalsk
forbindelse mellem dem, uden at den er ble-
vet ledemotivisk pracist defineret. Men den
har betydning for stemningen og kontakten
mellem dem. De er imnteresseret i hinanden
og opfprer sig direkte og »well-tunede« i den
efterflg. samtale. De spiller pd samme fre-
kvens eller kanal af nysgerrig sogen og
handlekraft.

I scenen umiddelbart efter, hvor Cooper
fprste gang mgder Harry Truman pi politi-
stationen, akkompagneres Coopers specielle
small-talkende og dog serdeles professio-
nel-faglige figur af en svag, men umiskende-
lig whiskersversion af musikken:fremdrift,
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nysgerrighed og indfgling tuner ham ind pd
det provinsielle politis szrart og og jord-
bundne stil. Underlaegningsmusikken funge-
rer nu som erindring - méiske pd flere pla-
ner: for os og for Cooper selv.

Musik og drgm -
Audrey og The Dream Man

Audreys version af musikken etableres og
udfoldes 1 3. afsnits scene 1 Normas cafeteria,
hvor Donna sidder sammen med sine forzl-
dre. Audrey traeder ind og trykker pd juke
boxen. Derudfra strgmmer musik, som til-
hgrer west-coast stilen: whiskers, fingerk-
nips, walking-bas og vibrafon, suppleret med
klarinetter, blesere og »realdyde. Men som
lyder ekstra »spaced« eller hysterisk i kraft af
klarinettens klagende méde at trazkke toner-
ne pa, bleserriffs der lyder som »dyt dyt« og
flere andre staxrkt dissonerende og skzeve ly-
de, A

Audrey satter sig ved bardisken, hvor
Donna slutter sig til. Der udspinder sig en
u]bymladmde banal tgsesamtale (om Audre-
y's forhold til Laura og tl Cooper, »who likes
his coffee hot«), som juke-box baggrundsmu-
sikken imidlertid drejer over i en bizar og
forskruet retning i kraft af dens stgj- og kla-
gekarakter, samtidig med at den indeholder
Laura Palmer Theme-citater.

De griner af Audrey's Cooper-betagelse og
Audrey siger: »God, I love this music — isn’t it
too dreamy« — og her bliver musikken trukket
frem i lydbilledet, idet hun rejser sig og giver
sig hen i en meget langsomt glidende og
sanselig, men indadvendt dans midt pé gul-
vet. Donna kigger forlegent/foruroliget pa
hende, mens musikken arbejder sig op til et
dissonerende slutpunke.

Scenen er dybt fascinerende og bider sig
fast i hukommelsen pa trods af, at der stort

set ikke sker noget, der er ikke tale om
handling, men koncentreret tilstedeverelse og
sansning — i musikken som 1 Audrey’s optrae-
den. P4 grund af musikkens tydelige udvik-
lingskarakter fra det simpelt jazzede over i
det »dreamy« og skzve, nzermest skizzofrent
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Audray giver sig hen i en indadvendt dans til en underlig »dreamy« musik fra jukebox’en.

fragmenterede, bliver udsigelsen ikke alene
et spgrgsmil om »hengivelse« og »intensitete,
men ogsi om en farlig udforskning at det
»dreamy« og dragende, i musikken og i Aud-
rey’s person.

Dette 3. afsnit, som i det hele taget fore-
kommer at rumme et koncentrat af seriens
kvaliteter, afsluttes med Cooper’s drgm om
ham selv (som gammel), Laura Palmer (som
en »kusine«) og den dansende dvearg,

Alle tre er i drgmmen placeret i et meerk-
vaerdigt »klassisk« scenario: rgdbrune blgde
og lave stole p& et sort/hvide sildebens-mar-
morguld, bagved sgijler og en grask skalptur
af en nggen kvinde. Rummet er bagtil af-
graenset af et forhang, ligeledes rgdbrunt.

Cooper sidder i en stol for sig, de to andre
pé en sofa. Dvargen begynder at tale: »Lels
rock« siger han med merkverdig (elektro-
nisk) fordrejet stemme og fortsetter med

underlige »gode nyheder« om noget bestemt
tyggegummi, henvendt til Cooper. Alt dette
er musikalsk underlagt af en skaerende disso-
nans og lyden af dvargens hender, der gni-
der mod hinanden.

Laura btgyndm ogsi at tale lydligt og 11‘1d-
holdsmacssigt »i tunger« om hendes bagover-
bgjede arme. »Dér hvor vi kommer fra syn-
ger fuglene smukt i kor - and there is always
music m the air« siger dvargen, hvorefter en
markeret rytmisk og jazzet musik setter ind
langt fremme i lydbilledet, som om den ogsa
klinger i rummet de befinder sig i. Dvargen
begynder at bevaege sig dansende dl den,
mens han knipser pd 2 og 4 og akkompagne-
ret af et blinkende stroboskoplys. »Laura«
rejser sig og gdr hen til Cooper, kysser ham
p# kinden og hvisker noget i gret pa ham, al-
timens dvaergen danser videre til musikken.

Der klippes (hirdt) tilbage til den drgm-
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Dvergen danser i Coopers drom: ».

mende Cooper i sengen, musikken skifier til
en blanding af dissonerende suspense og si
en meget svag version af dansemusikken fra
for. Cooper rejser sig i sengen og telefonerer
til Harry:.. »I know who killed Laura Pal:
mer«, laegger rgret, knipser pd 2 og 4 til mu-
sikken, som er steget i styrke, mens han stir-
rer frem for sig. Tredje afsnit er slut og mu-
sikken kgrer videre under credits.

Musikken i denne scene tilhgrer tydeligt
west-coast jazz-gruppen. Her i Dance of the
Dream Man bliver soloen spillet af en tenor-
saxofon med megen rumklang og som sad-

vanlig akkompagneret af en walking-bas og

whiskers, men i et noget hurtigere tempo
end de andre jazz-numre. Hvor disse virke-
de under hgi drgmmende langsomt-drevne
(tilbage pd slaget), er dette piglende (langt
fremme pd slaget) og nummeret har som
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thm? s always music in ziw air, where we come from ...
(Mener han drpmmen eller I I{)f/ywood ?)

helhed en mere reel karakter, selv om det
kommer »ud af ingenting« — uden nogen
synlig musikkilde.

I slutningen af det hgres tydeligt musi-
kalsk stof fra sdvel Freshly Squeezed som Audre-
y's dance plus lidt Lawra Palmer Theme- frag-
menter.

Musikken er en slags koncentreret og ty-
ddlggmfn(ie opsamling pa alle jazz-under-
legninger, vi tidligere har hgrt. Dvs. at det
(indad)lyttende og sansende projekt i den
musikalske gestaltning giver resultat: sam-
men med musikken tilhviskes Cooper sand-
heden i drgmmen. Efter drgmmen kan han
selviplgelig kun holde fast i musikken og ik-
ke sandheden (viser det sig i 4. afsnit). Men
han forsgger netop at koble det ene med det
andet, idet hans dremmende indadlytten
gdr over i den vigne, knipsende (pd 2 og 4)
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indadlytten. Der er ofte »music in Cooper’s
air< — han opererer og erkender musikalsk,
det er maske dét, han og Audrey har tilfelles
og dét, som musikken »under« dem udsiger:
den sggende, improviserende jazz, der un-
derspger og fastholder nuet, men i en steady
og vedholdende bevegelse mod et andet
sted.

I denne scene bliver musikken vist frem
og kommenteret som noget, hvorfra der er
erkendelse at hente. Drgm og musik befin-
der sig det samme »sted« og er gjort af sam-
me stof, aktiverer og gestalter det samine:
det fortrengte, det ubevidste og det under-
jordiske.

Wagners musikdramatiske fornyelse (Ge-
samtkunstwerk, ledemotivieknik og den
»evige orkestermelodi<) og valg af mytolo-
gisk og underjordisk stof i Ringen var be-
stemt af hans ide om at trackke publikum
igennem den musikalske erfaring om det ube-
vidste og det fortreengte, formidlet gennem

et mytologisk univers. Og med musikken

som vejen til den fplelsesmessige, ubevidste
gennemlysning af »tingenes vaesen«.

Jeg tror, at Lynch og Badalamenti har stude-
ret deres Wagner, ikke med en stereotyp
musikalsk-stilistisk (Hollywood) efterplapren
som resultat, men 1 forhold til etableringen
af den status, som er tildelt musikken i »Ge-
samtkunstwerket« Bvin Peaks. Med dette ori-
ginale musikalske erfaringsrum etablerer se-
rien et andet »syn« og »Et Andet Sted«.

Noter

1. Ledemotivteknikken uddybes nedenfor. Om lede-
motivieknik specielt i filmmusik, se Ansa Lgnstrup:

Musik, film og filmoplevelse, Aarhus Universitetsforlag,
1986.

2. Jeg har beskrevet dette udfprligt 1 min artikel Ly
og ler — om byttemuligheder | moderne billedfiktioner (Acts.
nr 5, Aarhus Universitet, 1989) som er en slags musi-
kalsk leesning af filmen Blue Velvet.

3. Incidental musik @ film er den musik, som der er
belaeg for pa billedet, dvs. der findes en lydkilde til
den. Den benzvnes ogsd »diegetic musics, idet den
altsd belinder sig pé det fortaltes plan.

4. Det klassiske filmsprogs usynlighed bliver beskre-
vet | Anders Troelsens artikel: Film og rum (Arbejds-
papir fra Center for Tveerestetiske Studier), Aarhus
Universiter. 1987.

5. Filmen Blue Velvet og voyeur-problematikken
analyseres 1 Anne Jerslevs artikel: Rejsen il det mpr-
ke kontinent — om 'Blue Velvet!, Kultur og Klasse,
1989. Blue Velvet og tilskueren som auditeur udfol-
des i min musikalske kesning af filmen, se note 2.

6. Om Wagners kritik af den tradidonelle nummero-
pera og hans egen opera-reform, musikdramaet, se
Lars Ole Bonde: Kunsien og revolutionen. Studier i for-
holdet mellem musik og samfund hos Richard Wagner,
Aarhus 1979,

7. En udfoldet redeggrelse for Wagners ledemotiv-
teknik i Ringen findes ligeledes hos Lars Ole Bonde,
se note 6,

8. Det er bla. dette forhold, der adskiller musik (to-
ne) fra sprog (ord), sddan som K.E. Lggstrup skriver
om dette i »Tonens rolle« i Vidde og Pregnans, Kbh.
1976.

9. Serien Twin Peaks evne til at skabe »Et Andet
Sted« skriver bla, Bo Green Jensen om i artiklen: Vi
er alle detektiver, i tidsskriftet (jeblikket, febr. 1991.

10. De flg. musiktitler er alle hentet fra pladen/CDVen
Music from Tein Peaks (Warner Brothers 7599-26
$16-2), som ikke er noget egtl. sound-track, men hvis
navigivine numre tilsammen deekker hele seriens
musikalske materiale. Numrene er blevet brugt i me-
re eller mundre torkortede versioner i seriens under-
legningsmusik.

Ansa Lgnstrup er lektor ved Musikvidenska-
beligt Institut, Aarhus Universitet.
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