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Musik i audiovisuelle medier er i flere henseender med til at etab-
lere og institutionalisere associative koblinger mellem det farlige
og det forferende, mellem frygt og lyst, kriminalitet og seksualitet
osv. Dele af navnlig populeermusikkens sammensatte udtrykska-
talog fungerer som ladede markerer med neesten kliche-lignende
prominens. Det geelder den dreevende tenorsaxofon, der ofte ind-
rammer og akkompagnerer detektivheltens refleksive voice-over
og som synekdokisk bade kan signalere cigaretreg, ugidelighed,
netstremper, natteliv, sex, kriminalitet, vold og meget mere; den
lidt spagferdige twang-guitar, der kan bringe bade uhygge og ko-
mik, mystik og banalitet, fortid og fremtid — men vist aldrig sam-
tid; samt en lang raekke idiomer og gestalter hentet fra symfonior-
kestrets repertoirer og effekter: sweep’et i treekbasunerne, der un-
derstreger den elegante actionhelts dramatiske og vilde omgivel-
ser; de hgje violin-tremoli, der skaerende gennem marv og ben, il-
luderer reedsel og smerte; og trinvise legato-figurer i dybe registre,
der listende fremhzaver utrygheden, det farefulde og den uundga-
elige gru.

Artiklen stiller ind pa signaturtemaerne til to af det seneste kvarte
drhundredes mest populeere britiske detektivserier A Touch of Frost
og Inspector Morse og seger at afdaekke, hvordan dele af disse tema-
ers musikalske struktur kan “laeses” som specifik semiotisk kodning
og konkret kontekstualisering.
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Indledning

Tv-dramaet er ligesom stort set alle andre moderne medieformer, der
benytter sig af levende billeder, i almindelighed helt afthzengig af til-
stedeverelsen af lyd og musik, og der er for s& vidt ingen tvivl om,
at lydsiden i audiovisuelle artefakter er med til at vitalisere billedsiden
(se f.eks. Have 2007). Men musiks og lyds betydning for det audio-
visuelle artefakt reekker leengere end som sa. Vitaliseringen handler
ikke blot om praesens, temporalisering og substans, men ogs& om kod-
ningsprocesser og betydningsproduktion i det dialektiske samspil
mellem forskellige udtryksformer: “Bildet fyller musikken med me-
ning, og musikken fyller bildet med mening” (Bjerkvold 1996: 57).

Musikalske udtryks menings- og betydningsmassige implikationer
respektive associative ladning kan imidlertid ikke anskues uathengig
af musikkens kontekst. I sig selv er det ikke meningsfuldt at tale om
noget specifikt betydningsindhold - nogen denotation — i musik, selv-
om det er oplagt, at musik betyder noget, savel socialt og kulturelt
som for det enkelte individ. Hvad den kan betyde, er bestemt af iseer
tid, sted og anvendelse og i hej grad ogsé af tilskuernes oplevelses-
og livssituation, deres kulturelle og sociale baggrund. Det centrale
er, at musik far betydning igennem dens brug, og hvordan den om-
seettes eller afkodes er fuldsteendig athaengig af tilskuerens forud-
seetninger og situation.

Musik i betydningen lyd organiseret af mennesker med henblik p&
at blive oplevet som sddan ma altid bedemmes og forstds, ud fra hvil-
ken kontekstualisering den er underkastet. Hvad der siledes konsti-
tuerer og operationaliserer denne medbetydende kontekst, er ikke
kun bestemt i kraft af musikkens samspil med andre medier — tekst,
drama, billeder, film osv. — og i hvilken form og med hvilket formal
den optraeder, men ogsa og i mindst lige s& hej grad af, i hvilken situa-
tion musikken formidles og opleves. Kontekst bestemmes derved pa
savel afsender- som modtagerside, og den kvalificeres af, hvilken
kommunikationsform, der er tale om, af participanternes erfarings-
verden og kulturelle tilhersforhold, samt af i hvilken situation og
hvor den finder sted.

I sig selv indebaerer musik ikke betydningsmeessige implikationer,
der raekker leengere end til fysiske og psykofysiske informationer, der
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knytter sig til beveegelse, tempo, klang, teethed, kurvatur, volume og
lignende. Informationer som disse spiller ofte en central rolle i audio-
visuelle artefakter. De kan samlet forbindes med fundamentale ge-
stiske kvaliteter og har oplevelsesmaessigt iseer kropslig og folelses-
meessig indvirkning. Selvom organiseringen af disse informationer
indebeerer en syntaktisk bestemmelse, hvorigennem musik er under-
delt i strukturelle enheder — menstre som motiver, figurer, fraser, pe-
rioder, samklange, formled og lignende - der medferer, at den kan
opleves som folger eller keeder af enheder eller tegn, der fremtreeder
astetisk kohzerente og i den forstand i sig selv som meningsfulde, er
det forst gennem kontekstualisering, at musik kan opnd egentlig se-
mantisk og pragmatisk relevans.

Taudiovisuelle medier er en raekke af de forhold og elementer, der
kontekstualiserer musikken, givet. Ud over den direkte indflydelse
som narrativ, dialog og billeder over, gelder dette en raekke situati-
onsbestemte forhold, der knytter sig til det fysiske medie i sig selv,
til mediets lokalisering og i en vis udstraekning ogs til den sociale
situation, det medierede produkt opleves i. Bortset fra enkelte gene-
relle vilkdr lades disse sidstnaevnte imidlertid ude af betragtning i
naervaerende sammenheeng.

I det felgende sperges der ikke til musikalske udtryksformers til-
stedevaerelse i audiovisuelle sammenhzng i videre forstand, men spe-
cifikt til brugen af signaturtemaer i tv-serier. Som sidan foretages en
summarisk bestemmelse af signaturtemaets musikalske kategori, og
der sporges til signaturtemaets gestaltning i henhold til betydnings-
diskurser, der er savel veerk- og genreinterne som eksterne.

Musik som signatur

Signaturtemaet indtager p4 mange mader en helt serlig position.
Ligesom det geelder for de fleste tv-serier og andre mere eller min-
dre regelmeessigt tilbagevendende tv-udsendelsesformer — nyheds-
og aktualitetsprogrammer, ugemagasiner, features osv. — synes sig-
naturtemaet ogsa i detektivserier at fungere som en udsendelsesre-
minder — og ofte ogsd som terminator. P4 samme méade som Hjem-
Is-bilens klokke markerer en tilbagevendende begivenhed, signale-
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rer signaturtemaet — efterhdnden som serien er etableret som serie
—en pé forhdnd kendt form og for s3 vidt ogsa et afgreenset menings-
og indholdsunivers, en szrlig diskurs. Det udleser opmarksomhed,
forventning og handling - individuel, social eller ligefrem kulturel
- og fungerer som transformer eller passage, der bde kan traekke
iagttageren ind i tv-mediets og seriens univers eller lede denne vak
fra eller frem mod de udsendelser, der omkranser serien. Signaturte-
maet fungerer dermed som afgraensning og marker badde inden for
og uden for mediet. For s vidt er signaturtemaet pa denne made i
sig selv en del af hverdagen - det forudsigelige liv og dets egenartede
tryghed - idet det signalerer den tilbagevendende og maske lzenge
ventede begivenheds komme (Knakkergaard 2009). Signaturtemaet
kan hermed siges at opfylde formal, der ligger uden for seriens egne
rammer og indhold, idet det dels signalerer en hverdagsbegivenhed,
dels indskriver og markerer sig i en kontekst, som mediet og dets
udsendelsesflade beskriver. Det skal derfor kunne selvsteendiggare
sig og std frem i en vilkdrlig mediemaessig kontekst, og i en vis
forstand lefter teamet herved ogsé serien ud af mediet, det ekster-
naliserer serien.

Selvom materiale og elementer fra signaturtemaer ofte hores “gen-
brugt” i og under en series enkelte episoder og siledes kan fungere
som “egentlig” filmmusikalsk underlaegning, udger temaerne en
seerlig kategori, der orienterer sig sdvel internt som eksternt i forhold
til serien. I og med at det star tydeligere frem end andre musikalske
virkemidler i audiovisuelle medier, skal signaturtemaet kunne st
alene, uafhaengigt af serien. Yderligere m4 det forventes, at signa-
turtemaer i lighed med f.eks. jingler i tv-reklamer typisk er kompo-
neret — eller udvalgt — med henblik p4, at der kan opnas en eller
anden form for betydningsmaessig relation, et link (Graakjeer 2009),
til seriens dramatiske indhold og univers, og temaerne skal som s&-
dan veere med til at kvalificere og identificere serien, igen bade in-
ternt og eksternt (Knakkergaard 2009).

Pa baggrund af disse antagelser seger de analytiske gennemgange
af signaturtemaerne til henholdsvis A Touch of Frost og Inspector Morse
nedenfor dels - p4 et relativt groft plan — at kortleegge, hvilke musi-
kalske udtryksformer de gor brug af — hvordan de er skruet sammen
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— og hvilken musikalsk gestaltning, der herved stér frem, dels at be-
stemme, hvilke genremaessige og musikalsk stilistiske implikationer
der er i spil; begge dele med henblik p4 at indkredse, hvilken betyd-
ningsproduktion den musikalske iklaedning kan give anledning til.

A Touch of Frost

Barbara Thomspons traegt draevende saxofonspil har siden den forste
episode af den succesfulde engelske detektivserie A Touch of Frost
(1992-2009)! tonesat de indledende sekunder af seriens titelsekvens
med en nzrmest modvilligt opadstraebende melodisk linje. Sekven-
sens billedside, der helt er holdt i sort-hvid, er i seriens levetid @n-
dret i flere omgange, men gennem de senere &r ses hen over saxofon-
linjen en raekke sceneudpluk og klip - fortrinsvis af Jack Frost, der
spilles af den folkekaere engelske skuespiller David Jason — hentet fra
forskellige episoder. Overgangen mellem de forskellige klip leegger
sig til diskrete snit i musikkens indre formning, og lydsiden kulmi-
nerer forste gang, hvor et markant og dybt klingende keyboard seet-
ter ind, samtidig med at et offers hoved i et klip slapt falder til ro mod
venstre, da det bergres af en pulsefterpravende hand. Idet Frost i det
efterfolgende klip bevaeger sig hen imod en gitterlage for at lukke
denne, far musikken fast tempo ~ markeret af marchlignende lille-
trommefigurer — og der intoneres samtidig et merkt og dramatisk
elektronisk klangbillede. Et gjeblik senere — umiddelbart efter at have
smilet til kameraet - forlader Frost skaermen mod hejre, mens et ener-
gisk og fremdrivende saxofonleb szetter ind ledende op til den tempo-
faste udfoldelse af seriens egentlige tema i fuldt ensemble, sammen-
faldende med at billedsiden skifter til optagelser fra den aktuelle epi-
sode. Dramaet er i gang. Sidstnaevnte skifte beskriver samtidig en be-
veegelse fra en, i hvert fald pa overfladen, overvejende jazzmusikalsk
forankring til en mere rockmusikalsk, men dette sker ikke uformidlet
og heller ikke uden, at der bladres yderligere i referencekataloget.
Umiddelbart er det Barbara Thompsons og Jon Hisemans kompo-
sitions abenbare referencer til jazzmusik, der stir steerkest frem. Sa-

1 ATouch of Frost-serien afsluttedes i 2009 efter mere end 40 episoder.
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xofonen og dens egenartede klang beskriver en neermest ikonisk re-
lation til jazz. Thomspons karakteristisk dovne lidt nelende frasering
ikke blot understreger dette forhold, men synes at knytte direkte tra-
de til bade swing-jazzens balladetradition og dens ofte afslappede
og tilbageleenede udtryk og til den senere smooth-jazz. Produktio-
nen af saxofonen, dvs. den méde hvorpé den er optaget og bearbej-
det i indspilningsstudiet, knytter sig imidlertid til helt andre stilar-
ter og modarbejder som sddan referencen til jazz. Der arbejdes med
lang rumklangs- og ekkoeffekt, som leder tanken hen pa lyd og klang
i store tomme rum som katedraler og sportshaller. Denne produkti-
onsform er helt atypisk for jazzproduktioner, men anvendes ikke sjeel-
dent inden for rockmusik og i s& fald gerne i forbindelse med pro-
duktioner med mere eller mindre dokumenterede narrativer og dra-
matiske implikationer. Hvor produktionen af jazz typisk vil tilstree-
be at indfange og gengive karakteristiske forhold, der er forbundet
med situation og optagelokalitet, som f.eks. akustik, kommunikation
mellem musikere, publikum, atmosfaere og stemning, indgér lydpro-
duktionen, og det virtuelle rum der skabes her, typisk som en selv-
steendig komponent i det @stetiske udryk, der arbejdes med inden
for det rockmusikalske felt. Selve produktionen er eller bliver her ofte
til en del af det kunstneriske arbejde pa linje med komposition, arran-
gement, instrumentation, udferelse osv. og rockproduktionen — og det
fonogram, den formidles i — fremstar derfor typisk som det egentli-
ge veerk i veesentlig hojere grad, end det normalt er tilfeeldet for jazz.

I det konkrete tilfeelde er betydningsproduktionen sdledes allerede
pé dette plan sammensat og kompleks. Men jazzelementet beskriver
i sig selv yderligere en veletableret og kendt reference, idet jazz helt
fra de tidligste tonefilm hyppigt har veeret anvendt i film. Det geel-
der iseer i film, som omhandler situationer og historier, der udspiller
sig i byens rum, ganske ofte med fokus pa veertshus- og natteliv, kri-
minalitet, sex og individuelle — ofte sociale og eksistentielle — kriser.
Der er i denne form en &benbar relation til film noir-genren og til f.eks.
dens portrettering af en hovedpersons — ikke sjaeldent den hardkog-
te helts — ensomme oplevelser og sentimentale refleksioner i den ur-
bane modernitet. Signaturtemaet refererer derfor ogsa til en strikt
filmmusikalsk diskurs og netop denne brug af de beskrevne idiomer
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er langt fra uden fortilfelde inden for detektivfilmgenren. Den gen-
findes f.eks. i signaturtemaerne til andre tv-serier som Mike Hammer
(1982-1987, signaturtema Harlem Nocturne af Earle Hagen) og Philip
Marlowe, Private Eye (1984-1986, signaturtema Marlowe’s Theme af Da-
vid Shire) og har ifelge Tagg & Clarida (2003) veeret anvendt med
henblik p4 at konnotere “subcultural behaviour, associated with the
sort of people that were presumed to frequent —and later depicted on
TV as actually frequenting - [...] dives, joints, clubs and bars” (Tagg
2003: 571).

Selve den musikalske gestus i A Touch of Frosts signaturtema, mu-
sikkens beveagelse og udfoldelse, som her specifikt er knyttet til
den i begyndelsen altdominerende saxofonstemmes linje og udfe-
relse, spiller som allerede antydet en central rolle for musikkens
bidrag til det audiovisuelle udryk. Den draevende langsommelig-
hed, hvormed de forste fire takter udferes, hores mest af alt som
en modvillig opvagnen, og det er ikke vanskeligt at forbinde den
med den forhdbningsleses mode med endnu en dag — eller nat —
selvom der ikke behover at vaere tale om nogen tilstrabt allusion
fra musikernes side.

Det musikalske “indhold”, dvs. de strukturelle, intramusikalske
forhold, der kan beskrives ved hjelp af musikteoretiske begreber
og forstdelsesformer, frembyder en raekke kendetegn, som i flere

henseender direkte forsteerker de indtryk, som produktion og ud-
forelse giver.

2 Ved hjelp af lignende virkemidler og udtryksform opnés samme dovne,
natlige og lidt dystre stemning i musik uden umiddelbar tilknytning til
filmiske eller andre medier, maske bortset fra tekst, men netop med det
nzvnte filmiske univers som dbenbar konnotation. Det geelder fx Jennifer
Warnes’ indspilning af Leonard Cohens Famous Blue Raincoat p4 fono-
grammet af samme navn (1987). Dette nummer indledes med en stort
set tilsvarende opadstracbende tenorsaxofon — dog hurtigt ledsaget af en
frit formet kontrabas — henover et udvalg af a-mols toner med nonen
som toptone(a | b’ | ¢’ | " | b’ | ), hvad der ogsa her fremkalder en
sentimental, segende og let klagende karakter. Samme udtryksform er i
evrigt med til at understrege det selvplageriske, beklagende og merke i
Stings Moon Over Bourbon Street (1984). Det er saledes muligt at tale om,
at musik, der ikke specifikt er knyttet til film, kan referere til betydnings-
indhold, der er opstdet inden for filmiske diskurser.
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Saxofonens 8bning danner en opadstraebende bevaegelse igennem,
hvad der i ferste omgang opleves som et pentatont udvalg af d-
mols-toner, men falder til ro pd en f-mol-akkord, der viser sig at
vaere et forudhold til c-mol (se nedenfor). Der forekommer i forla-
bet ikke en eneste durakkord, og klemt inde mellem saxofonens
indledende soloparti og den egentlige temaeksposition gemmer sig,
hvad der lyder som en neesten direkte reference til en af den mo-
derne populerkulturs markante produktioner savel klanglig som
strukturel.

Det keyboard, der som naevnt ovenfor hores forste gang, idet den
dedes hoved falder til siden (0:19), udferer den dybtklingende f-
mol, i det der inden for musikteorien kaldes anden omvending, dvs.
at akkordens kvint, ¢, er nederst, mens dens terts, as, er gverst, og
mellem disse er grundtonen, f. Denne akkord videreferes til en c-
mol-akkord — som kort efter viser sig at vere stykkets hovedtone-
art — og en musikteoretisk tolkning af dette forhold er, at f-mol i
virkeligheden er et forudhold for c-mol, dvs. et musikalsk suspense
og som sidan et meget udbredt virkemiddel i megen tonal musik
pé tveers af genrer, stilarter og historiske epoker. I den konkrete sam-
menhzeeng er dette forhold saerdeles effektfuldt. Det fungerer som
en betoning, der traekker billederne af det dede offer frem og med-
virker til at understrege situationens alvor. Serien er ikke udeluk-
kende noget lystspil. Men det har en anden og for de fleste af se-
riens publikum formentlig ubemzrket virkning: Stedets ildevars-
lende, naermest truende effekt er allerede etableret som specifik kod-
ning, idet det bade strukturelt og estetisk ikke blot minder om, men
neesten direkte modsvarer den markante dbning af “Laura’s Theme”
i Angelo Badalamentis musiklaegning af Twin Peaks-serien. Twin Peaks
blev sendt forste gang i 1990-1991, altsd aret for den ferste episode
af A Touch of Frost, og kunne derfor vere i frisk om end uerkendt
erindring hos sével publikum som méske ogsa producenter. Klang-
ligt er de to forekomster stort set identiske — bortset fra at synthe-
sizeren hos Badalamenti har en mindre markant ansats — og tempo
er hos begge ca. 60 BPM. Tonalt og til dels strukturelt er det imid-
lertid ogsé neesten nejagtig det samme, der sker. Det er samme ok-
tav, samme bundtone og samme toptone, og den eneste forskel er,
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at der hos Badalamenti i stedet for et f er et es i midten. Musikteo-
retisk indebeerer dette, at der her blot er forudhold for den ene tone,
as for g, mens den anden, es, ikke er forudholdt (Figur 1).

Laura’s Theme A Touch of Frost

4 — -0

—e—85 o8 55 =
= ; T

Figur 1. -

Dette “Twin Peaks-sted” fungerer som en slags tankestreg, der ad-
skiller den sveevende saxofonindledning fra den egentlige tema-
eksposition som med et energisk leb op til temaets begyndelses-
tone sattes i gang af saxofonen. Det musikalske udtryk er fra nu
af fuldsteendig holdt inden for det rockmusikalske idiom, og ogs4
saxofonen og dens klang kan lige s& godt hores som del af en pop-
eller rockmusikalsk diskurs som af en jazzmusikalsk.

Musikkens - og billedernes — reference til film noir-genren og dens
“underworld of crime, vice and murder... [which] frequently lies
behind the respectable world of bourgeois order and propriety. It
is a world of duplicity and dissimulation ...” (Walker 1978: 10) er
for s& vidt paradoksal: Frost kan ikke siges at here til blandt kri-
minelle, udstedte eller segende intellektuelle sjeele. Tveertimod frem-
stdr han som den indignerede smaborger, der nok er parat til at bgaje
reglerne i retfeerdighedens navn, men som ikke tilherer nogen spe-
cifik subkultur eller stigmatiseret social gruppering. Flere af de sager,
han beskeftiger sig med, udspiller sig dog ikke sjeldent - og hel-
ler ikke overraskende - i socialt belastede miljger praeget af vold,
misbrug, svigt og kriminalitet, og der er p4 den made alligevel en
forbindelse.

Det rockmusikalske isleet synes at kunne tjene mindst to formal.
For det forste signalerer det et element af fortettet energi, frem-
drift og action, og meetter herved billedsiden med spending og kom-
pleksitet, men for det andet og nok s& vigtigt er temaet i tonefald,
opbygning og produktion aftegnet, s det uden videre lader sig ind-
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skrive i en veletableret og aktuel rockmusikalsk diskurs, jf. f.eks.

Gerry Raffertys Baker Street (1978) og Moonjams Sarai (1993).
Endelig er der det referentielle gys, der sikrer, at ogsa tidens for-

keerlighed for mystik og det uforklarlige har sin plads i Frosts verden.

Inspector Morse

Signaturtemaet til en anden britisk detektivserie, Inspector Morse®, re-
fererer til helt andre musikalske traditioner, forst og fremmest til
musik af britiske komponister som Elgar, Vaughan Williams og Holst
og dermed til den szerlige engelske tone, som kendetegner en bety-
delig del af disse komponisters vaerk. Dette er langtfra usaeedvanligt
for britiske tv-serier og film, og inden for kriminal- og detektivgen-
rerne treffes samme udtryksform f.eks. i serier som Midsomer Mur-
ders og Miss Marble* ligesom den hyppigt anvendes i serier og film,
der har seedeskildring, familiesagaer og lignende som omdrejnings-
punkt, det gelder f.eks. Brideshead Revisited (1981). I forhold til temaet
til A Touch of Frost kommunikerer musikken andre verdier og for-
stielsesrammer. Det er ikke signaler om det urbane, om Weltschmerz
og undergang, der her sattes i spil og tone. I stedet synes musikken
at sl et slag for tradition, dannelse og for klassiske - vestlige — veer-
dier; for det gamle, sikre og velkendte.

Ogsa produktionen stetter disse forhold. Signaturtemaet er indspillet
og produceret, s& det umiddelbart klinger, som var det spillet og op-
taget i en koncertsal. Der er tydeligvis arbejdet med lydkildernes ind-
byrdes relationer bdde med hensyn til volume og klang, men dette
arbejde overskrider ikke de grenser, som et lille &rhundredes pro-
duktionspraksis og astetik har afsat for, hvordan koncertsalens klang /
ideal soges overfort til fonogram. Der er noget tilforladeligt og trygt
ved den musikalske isceneszettelse og omsaetning. Der er ogsd noget

3 Inspector Morse-serien, der havde John Thaw i titelrollen og Kevin
Whately som hans tro vaebner Lewis, omfatter i alt 33 episoder ind-
spillet i perioden 1987-2000.

4 Dette geelder dog ikke Ron Goodwins 1960er-glade Murder She Says, der
blev brugt i de film, hvor Margareth Rutherford spillede Miss Marple
(1961-65).
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umiddelbart tilforladeligt i det forhold, at temaet har direkte relati-
on til seriens titel og hovedperson, i og med at det indledes og led-
sages af navnet MORSE udfert i morsekode i musikalsk tilnsermet
form (Figur 2):

M O R S E

Figur 2. Rytmisk og tonalt orgelpunkt i signaturtemaets A-stykke. Tempo 132.

Temaets komponist, Barrington Pheloung, har p& denne made valgt at
arbejde med eller har méske ligefrem taget udgangspunkt i det gamle
kompositoriske konstruktionsprincip eller kunstgreb kaldet chifre-
ring, hvor normalt bogstaverne fra f.eks. et navn, oftest komponistens
eget, er indlejret som toner, f.eks. b-a-c-h, i det temastof, der arbejdes
med’. Det mé imidlertid anses som usaedvanligt, at der p& grund af
“omvejen” omkring morsealfabetet for s vidt er tale om dobbelt-
chifrering, ligesom det er useedvanligt, at fremgangsmaden i konse-
kvens heraf udelukkende anvendes i forhold til den rytmiske udform-
ning og ikke til organisering af tonehgjder. Det er interessant, at
Pheloungs konstruktive brug af morsemotivet ogsa forer til, at temaet
opndr en karakteristisk uregelmaessig underdeling af rytmen, der for-
hindrer, at kompositionens tredelte metrum, dets taktart, stir tyde-
ligt frem. I modsatning til temaets B- og C-stykker er der i det ind-
ledende A-stykke ingen praegnant valsefornemmelse i spil. Den ure-
gelmassige underdeling - og musikalske teenkning — gar igen i A-
stykke-temaets melodiske linjes rytmiske implikationer. Linjen synes
umiddelbart enkel og sangbar, men er alligevel vanskelig at genkal-
de sig og synge med pé&. De betoningsforhold, der fremkommer af
den rytmiske underdeling, vanskeligger tilegnelsen, idet linjens ni
takter i stedet for at leegge sig taet til 6/4 — og dens implicitte trede-
ling (3+3) — falder i slaggrupper p4 folgende made: 4+5+3+6+6 |

4+5+3+3+3+3+3+3+3 (anden halvdel er en 6/4-takt l&engere). Som

5 Se fx Gads Musikleksikon (2003).
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lytter oplever man, at der arbejdes med skiftende og sddan set ogsé
skeeve taktarter, hvad Pheloung imidlertid slet ikke gor. Musikken
er pd sikker grund, men vi feler, at den glider eller changerer, forsig-
tigt prevende sig frem.

Temaet udferes i A-stykket af spansk guitar, som foruden af det ryt-
miserede orgelpunkt (Figut 2), udfert i synthesizer (registreret som
signallyden af en telegrafnegle) og violiner, akkompagneres af en
knipset kontrabas samt af akkordklange i traeblaesere og strygere.
Det er en betydningsmeessig kompleks storrelse, der opleves: Den
spanske guitar knytter sig i bdde klang og udferelse til den klassi-
ske tradition, hvor den fortrinsvis peger pa renaessancens og barok-
kens udtryksformer. Strygerne refererer for s vidt ogsa til klassisk
musik, men det er langtfra noget entydigt forhold, slet ikke nér de
som her danner et enkelt akkordunderlag sammensat af udholdte
toner; strygere anvendes pd denne made overalt inden for popu-
leermusikken, fra slageren til heavy-metal. Den knipsede kontrabas
- gulvbassen — beskriver ligeledes et populeermusikalsk idiom, frem
for noget et jazzmusikalsk, mens synthesizeren og dens telegraflyd
mest af alt far karakter af et konkret musikalsk element, et sample,
selvom instrumentet og dets klange overvejende forbindes med
populeermusik.

Det er i B-stykket, at den engelske tone og elan star uforstyrret
frem. Temaet er her bygget op omkring et i allerhgjeste grad sang-
bart og signifikant motiv stadig udfert i klassisk guitar, som dog
her dobles og neesten overdeves af strygere. Det flyder og bugter
sig af sted og synes at symbolisere Old England meget pd samme
made, som temaerne til de ovenfor navnte serier Brideshead Revi-
sited og Miss Marble gor. | modsetning til A-stykket, som B-stykket
ganske vist forekommer at vokse frem af, er pulsen tydelig, og der
er ingen tvivl om den underliggende tredelte taktart. Musikken af-
tegnes enkel og umiddelbar uden A-stykkets underfundige sler og
mangel pé rytmisk transparens. At det forholder sig pa denne méade
er ganske paradoksalt, for den klanglige taethed er i B-stykket ster-
re og mere kompakt end i A-stykket. Det er ganske enkelt selve den
musikalske struktur, der er mere ligefrem og velkendt, som noget
tidligere hort.

THE DETECTIVES

Musikken forlener pd den ene side serien og ikke mindst dens ho-
vedperson med klassiske dyder og veerdier, men den skaber 0gsd uro
og suspense gennem A-stykkets komplekse komposition og det for-
hold, det indgér i til resten af kompositionen. Der kan siledes tales
om, at musikken konstituerer et flertydigt neermest dialektisk rum,
der polariserer et implicit modsatningsforhold i en kohzrent, dyna-
misk struktur.

Afrunding

Hvor signaturtemaet til A Touch of Frost primaert knytter sig til etable-
rede populeermusikalske former, indskriver temaet til Inspector Morse
- sammen med stort set al anden musik i serien inklusive dens ud-
strakte brug af diegetisk musik - sig i en mere rendyrket filmmusi-
kalsk tradition. De traekker hver for sig pé givne, etablerede praksis-
ser. Det er imidlertid pdfaldende, at begge temaer opviser en flerty-
dighed, en dualisme, der &bner for en indre modsetning eller dia-
lektik. De udvikles begge fra det usikre og tendentielt ubestemte, det
segende og maske ligefrem radvilde, til et plan, der kan fremtraede
velkendt og fortroligt. P4 denne méade synes signaturerne isoleret at
beskrive en musikalsk-strukturel parallel til tv-krimiens dramatiske
format og opbygning: Der er en problemstilling, der skal lases, og
som bliver det. I sig selv bygger temaerne som s&dan storformalt p&
et haevdvundet konstruktivt princip i den vestlige musik: den sta-
dige vekslen mellem speaending og afspeending, antecedent og con-
sequent, dominant og tonika osv. Men i begge temaer er der ogsa — i
de ubestemte dele — klare tegn, som den traenede tilskuer uden van-
skelighed kan tyde. Frost-temaets A-stykke placerer, med sine dben-
bare referencer til film noir, serien i en veletableret tradition, hvor det
fortrinsvis er forestillinger om samfundets skyggeside, om utryghed
og det forpinte, der kaldes frem, og heri —i dette velkendte — kan der
ogsa findes tryghed. Tilsvarende udleser Morse-temaets A-stykke
forestillinger om det kultiverede og dannede, om overklasse og pre-
stige, gennem dets brug af ahistoriske kunstmusikalske idiomer bade
strukturelt og klangligt, og der er et dynamisk, progressivt aspekt,
en streeben, i den made, som A-stykket prevende vokser sig frem mod
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og forleses i det cantabile B-stykke, der er med til at fastholde fore-
stillingen om noget helstebt og sammenheengende, som trods alt
stadig er intakt®. Frost-temaets B-stykke har ikke denne den afdra-
matiserende forlosnings kvalitet. Det er ikke i denne forstand nostal-
gisk, men derimod har det, i og med at det betjener sig af samtidige
populeermusikalske udtryksformer, et skaer af realisme og aktualitet.

Titlen pd denne artikel stammer fra Elvis Costellos sang af samme navn fra
1977. Dette nummer har umiddelbart ingen af de kendetegn, som er be-
handlet i eksemplerne ovenfor, selvom det gennem sit tilbagevende riff, der
udfores i twang-guitar, knytter dbenlyse trdde til detektivfilm som Peter
Gunn (1958-) 0og Mission Impossible (1966-) og tekstligt berarer nogle af
de forhold, som detektivseriegenren lever hojt pd: identifikation og fascina-
tion, forhold som musikken og signaturtemaerne styrker.

6 Ikke overraskende er det ogsd Barrington Pheloung, der har skrevet
signaturmusikken til Lewis, efterfelgeren til Inspector Morse-serien.

THE DETECTIVES
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