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Filmmusikens dieges

Ola Stockfelt

1895 brukar raknas som filmens fodelsear — sjalva forlossningen anses ha bestatt i bro-
derna Lumiéres visning den 28 december 1895, pa Grand Café pa Boulevard des Ca-
pucines i Paris. 1995 firas alltsd hundraarsjubileum.

I juni 1896 visades den forsta filmen i Sverige, i Malmo.L Ar 1996 firades darfor
hundradrsjubileum for film i Sverige.

Men det var faktiskt inte filmen som féddes 1895. Film, den teknik som méjliggjor-
de framstallandet av "rorliga ljusbilder”, fanns langt dessférinnan — dels som (med den
tidens matt matt) hogteknologiskt forskningsomrade, dels som tillampat forsknings-
verktyg for att undersoka t.ex. faglars flykt och héstars gangarter. Den rorliga bildens
egentliga hundraarsjubileum passerade tamligen ouppmarksammat. Vad som interna-
tionellt firades 1995, och vad som i Sverige firats 1996, r nagot helt annat.

Broderna Lumiéres decembervisning var den forsta gangen man veterligt provade
att anvanda filmvisning pa duk kommersiellt,2 som underhallning. Det var den forsta
gang som filmen lamnade forskningens och teknologindérdarnas sfar och blev en del
av ett socialt kultur- och nojesliv.

Visningen ackompanijerades pa piano.

Kombinationen av levande musik och inspelad rorlig bild var publikt omedelbart
framgangsrik. Inom ett halvar ackompanjerades pa flera stallen rorliga bilder pa duk
av orkestrar. Inom ett par decennier hade filmen blivit en fast etablerad bransch med
genomgripande kulturell och ekonomisk betydelse.

1. "Det &r nemligen fragan om ingenting mindre an — ett af verldens 8:de eller 9:de under-
verk: framstallandet pa duken av rorliga ljusbilder. ... Forut ha vi i det s.k. kinetoskopet,
ett slags litet tittskép, sett lefvande fotografier. Det 4r samma idé som hér tillimpas, men
det nya &r att bilderna hdr framstallas i nastan naturlig storlek och bringas fram pa
duken.” (Skanska Dagbladet, 29/6 1896)

2. "The first known use of music with the cinema was on December 28, 1895, when the
Lumiére family first tested the commercial value of some of its earliest films. ... at the first
public showing of the Lumiére program in Britain, at the Polytechnic on Regent Street, a
harmonium from the Polytechnic’s chapel was used to accompany the showing. This per-
formance took place on February 20, 1896, and, by April of that year, orchestras were
accompanying films in several London theaters.” Prendergast: Film Music, a neglected art,
N.Y. 1992 (1977), sid 5.
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1895 var alltsa &ret for filmmusikens fodelse. Inte filmens, utan den kommersiella
filmens, film som underhéllning, med publik och musik. Det &r filmmusiken som
jubilerar — kombinationen av musikackompanjemang och rorliga bilder pa duk, med
mojligheten for hela séllskap att se och hora samtidigt, som en del av ett socialt
umgange.

Det ar signifikativt (och faktiskt i sig ett angelaget &mne for forskning) att detta inte
blivit mer uppmérksammat.?’ Att musikvetenskapen i stort sett missat jubiléet &r spe-
ciellt anmarkningsvart. Dels ror det en av vart sekels pa manga satt viktigaste musik-
former. Dels intrdffar det under en period som mer &n tidigare domineras av
kommunikation och konstnérligt uttryck genom just olika kombinationer av musik
och rorliga bilder — inte bara pa film, utan ocksa pa TV, pa datorer ("multimedia” var
1995 ars stora forsaljningsargument), TV-spel etc.4

Det finns naturligtvis historiska orsaker. Lt oss inledningsvis generalisera en smula:
Det ar formodligen en bade ofrankomlig och nédvandig del av varje akademiskt &m-
nes etablering att initialt 1agga ner avsevard moda pa att faststélla &mnets unika art och
sarpragel. Nar musikvetenskapen under 1800-talet etablerades som modern akade-
misk disciplin utvecklades en diskurs kring musikens autonomi som rimligen var sann
for den del av musiklivet som var engagerat i denna process, men som langt ifran stod
i né%on rimlig relation till synen pa, och anvandningen av, musik i musiklivet som hel-
het.

Man skulle kunna hévda att de musikvetenskapliga riktningar som kom att domi-
nera, tillsammans utgjorde en elitistisk disciplin som faste foga avseende vid den fak-

3. Gladjande nog firades hundraérsjubiléet av den forsta filmvisningen i Sverige uppmark-
samt nog med en filmmusikfestival i Malmg.

4. Det finns en rad uppenbara paralleller med betydelse for sammanhanget mellan utveck-
lingen kring och efter arsskiftet 1885/1886 och vad som intraffade i Albuquerque 80 ér
senare. Datorer hade vid det laget funnits atskilliga ar, dels som (med den tidens matt
matt) hogteknologiskt forskningsomrade, dels som extremt dyrt och héogteknolgiskt till-
lampat forskningsverktyg inte bara for militart bruk och forskning, utan ocksa for t.ex.
elektronmusikaliskt komponerande och utvecklingsarbete. Forst 1975 kom emellertid
datorer, och program, som var avsedda for en bredare allmanhet och fér underhalining.
Den forsta faktiska praktiska tillampningen av den foérsta modellen av "persondator” lar
ha varit att framstalla en melodi (The Beatles Fool on the Hill) pa en ansluten radio. De
forsta datorspelen var om mgjligt, i jamforelse med vad som komma skulle, &nnu mer pri-
mitiva &n Lumiéres forsta filmer, och var tonalt extremt variationsldsa, men de innebar
dndd, liksom underhdliningsfilmen, borjan pd en explosionsartad utveckling och en
publik och kommersiell succé. Liksom tidigare underhéllningsfilmen, har persondatorn
inom ett par decennier kommit att utgéra grunden fér en hel ny bransch med genomgri-
pande kulturell och ekonomisk betydelse.

5. Jfr Ola Stockfelt: Musik som lyssnandets konst. En analys av W.A. Mozarts symfoni N° 40,
g moll K.550, Goéteborg 1988, fr.a. kap. 4.
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tiska anvandningen av musik i olika populdra och/eller kommersiella ssmmanhang.
Den formades delvis just som en motkraft mot musiklivets fortskridande kommersia-
Ilserlng Den var darfor fullt andamalsenligt illa Iampad att analysera musiken som
del av sociala och multimediala tilldragelser.

Man skulle kunna héavda att det var en manlig disciplin. Den faste foga avseende vid
det av kvinnor dominerade musiklivet i hemmen och de borgerliga salongerna7 och
vid det publika musiklivet pa konserter. 8 | stallet koncentrerades intresset till de mu-
sikaliska verken som ideala, autonoma och manliga konstnérliga utsagor (eftersom det
mestadels var mén som hade mojlighet att etablera sig som aktade tonsattare)

6. Jfr t.ex. William Webers diskussion om anti-kommersialismen inom “The classic-music
scene”: "Their public had a highly ascetic attitude towards music and much antagonism
towards the commersialism of the other musical scene. A program of the London Musical
Union, for example, articulated this point of view (along with a hearty dash of anti-semi-
tism) when it complained that ‘individual speculations do nothing for art’ and denounced
those conserts which ‘fill the pockets of shopkeepers and Jew speculators.” All forms of
self-display by performers or intense admiration for them by listeners drew hostile com-
ments from this public.” William Weber: Music and the Middle Class , The Social Structure
of Concert Life in London, Paris and Viena, New York 1975, sid 20. (citaten ur Musical
Record, March 11, 1845, sid. 2.)

7. Jfr Martin Tegen: Musiklivet i Stockholm 1890-1901, Stockholm 1955, och Eva Ohr-
strom: Borgerliga kvinnors musicerande i 1800-talets Sverige, Goteborg, 1987.

8. Jfr Tegen a.a. sid 27 och sid 90. For sakerhets skull tillagger Tegen "Man bér naturligtvis
inte av allt detta dra den slutsatsen att endast kvinnor sysslade med musik”(a.a. sid 91). Jfr
4ven Heinrich W. Schwab: "Konzert, Offentliche Musikdarbietung vom 17. bis 19. Jahr-
hundert”, Musikgeschichte in Bildern, Band IV: Musik der Neuzeit, Leipzig 1971, framfor
allt sidorna 9ff, och Hyatt King: "General Musical Conditions”, i The New Oxford history
of Music, bd VII1, sid 11.

9. Se ex. Walter Salmens ménga talande exempel pa synen pa konsten och framfor allt konst-
néaren som en hogre auktoritet i ”Social Obligations of the Emancipated Musician in the
19th Century”, i The Social Status of the Professional Musician from the Middle Ages to the
19th Century, Ed. Walter Salmen, Sociology of Music No. 1, New York, 1983, sid. 265-
281, framfor allt sidorna 267-271.
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Vidare skulle man kunna havda att det var en disciplin som var mer relaterad till en
teoretisk och normativ diskurs10 kring hur musik borde lata, anvandas, uppfattas och
utvecklas, &n till hur musiken som regel de facto I4t, anvandes, uppfattades och ut-
vecklades.11 Behovet av en akademisk teoretisk autonomi inverkade rimligen ocksa
pa stravan efter en teoribildning kring en konstnarlig autonomi.

Har racker det emellertid att konstatera, att etablerade musikvetenskapliga diskurser
som regel har betonat musikaliskt autonoma kvaliteter snarare dn sadana musikaliska
kvaliteter som ar av primar betydelse nar musik ingar som en (underordnad eller 6ver-
ordnad) del av polymediala helheter — som del av sociala sammanhang (musik till sall-
skapsdans, bakgrundsmusik, pubmusik12 etc.) och/eller som del av multimediala
uttrycksformer (t.ex. teatermusik, filmmusik, musik i TV-spel etc.). Musikvetenska-
pen har ddrmed inte heller kunnat bidra med en diskurs som underlattat for forskare
och debattdrer inom andra discipliner att se musiken som en del av polymediala hel-
heter.

P& motsvarande sétt gar det att generalisera om filmvetenskapens utveckling: Da
filmvetenskapen under férsta halvan av vart sekel etablerades som sjélvstandig akade-
misk disciplin, skapades en diskurs som bést var lampad att visa det sarpraglade och
nya i filmmediet, och som i motsvarande grad var illa ldampad att visa traditionssam-
band, att visa pa vilket sitt den rorliga bilden var en del av ett storre konstnarligt sam-
manhang.

Gemensamt ar, att man skapat ogynnsamma akademiska betingelser for att disku-
tera filmens och filmmusikens utveckling som en del av musiklivets utveckling. Man
har inte sokt omforma radande paradigm genom att diskutera musikens betydelse
inom olika former av multimedial kommunikation och uttryck, eller genom att dis-
kutera filmmusikens genrespecifika kvaliteter.

Det har gjort att filmmusik vanligen bedéms och varderas utifran en forestallning
om musik och musikalisk kvalitet som inte hamtats fran musikens faktiska historia i
relevanta sammanhang, utan fran en teoretisk diskurs som avsetts att inte vara till-

10. Se ex. A. B. Marx: Ludwig van Beethoven. Leben und Schaffen. In zwei Teilen mit chronolo-
gischem Verzeichnis der Werke und autographischen Beilagen. Funfte Auflage, Berlin 1901,
sid 57-63 och sid 90f. Jfr ocksd Gudrun Henneberg: ”Die EinfluB der Philosophie Hegels
auf das Mozart-Bild in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts”, Mozart-Jahrbuch 1980-
1983, sid 257-262, framfor allt sid 259.

11. Jfr Ola Stockfelt och Pedro van der Lee: The Beginning and End of The Eternal Values of
Music, manus, 1993, opubl.

12. Jfr Ola Stockfelt och Alf Bjdrnberg: Kristen Klatvask fra Vejle: On Danish dance and ‘local
camp, Liverpool, IASPM/iPM, stencil (i reviderad form under utgivning i Popular Music
1995/96).
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lamplig for filmmusik. Detta har sjalvfallet haft en rad olyckliga effekter pa diskursen
kring kring filmmusik.

En sadan olycklig effekt ar antaganden om att musik egentligen &r bast utan film,
att filmmusik for att vara god musik ska rymma “rent” musikaliska varden som star
sig ocksa utan ackompanjemang av rorliga bilder.

En annan &r att gransen mellan musik och évriga filmljud férblivit musikvetenskap-
ligt analyserad i otillfredsstéllande grad.

En tredje ar antagandet att den "egentliga” filmen bestar av de rorliga bilderna, moj-
ligen i forening med dialogen, och att det ar dar den filmiska diegesen13 ager rum.

Personligt uttryck och dieges

For diskussionen om filmmusikalisk kvalitet kan féljande citat kan tjana som utgangs-
punkt fér konkretisering.

"Dalig filmmusik ar den som har till funktion att forstarka handlingens emotionella
klichéer och stereotyper. ... Man vacklar ut fran biografen med en akut vérk efter
Erich Wolfgang Korngolds musik till piratfilmsklassiker som Michael Curtiz’ Cap-
tain Blood (Kapten Blod) och The Sea Hawk (Slaghdken), for att inte tala om den
narbeslaktade The Adventures of Robin Hood (Robin Hoods dventyr). Man kan
spekulera éver om inte Korngold fick sd att saga musikalisk erektion av att se Errol
Flynn pa duken.” ...

”Bra filmmusik ar den som fungerar utmarkt bade ensam och i vaxelverkan med
filmens Gvriga kreativa element. Den ar njutbar och minnesvérd bade fristdende och
som integrerad del av filmupplevelsens totaleffekt. En begdvad och inspirerande
kompositor forstarker regissorens vision, paverkar askadarens kanslor med en kans-
lighet och subtilitet i samklan% med bilderna och skapar sig anda frihet att uttrycka
en personlig, individuell stil.” 4

13. Anvéndningen av termen “dieges” i filmteoretiska sammanhang har begrédnsad Gverens-
stdmmelse med Aristoteles anvédndning av termen. Den filmteoretiska anvédndningen av
termen baserades ursprungligen pa de ryska formalisternas arbeten under 1920-talet och
den nutida anvidndningen av termen bygger framst pd 1950-talets franska “filmologer”.
Gérard Genette definierar diegesis som “det spatiotemporala universum som refereras till i
den priméra narrationen” (Gérard Genette: "Dun récit baroque” i Figures, v. Il, Paris,
1969, sid 211).

14. Jan Aghed: ”Agheds funderingar om filmmusik”, i Programkatalog 31 maj - 9 juni, Inter-
national Film Music Festival, Malmd, 1996, sid 14. Att jag véljer just dessa citat beror defi-
nitivt inte pa att jag vill ga till angrepp mot Jan Aghed. Tvartom. Jag har valt just dessa
citat, bland otaliga med i princip samma innehall, dels for att Aghed &r en i Gvrigt mycket
insiktsfull och konstruktiv filmskribent, dels for att de r valformulerade, dels for att de &r
de mest aktuella citat jag hittills hittat. [Fetstil i original.]
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"Dalig filmmusik ar den som har till funktion att forstarka handlingens emotionella
klichéer och stereotyper”, skriver Aghed. Det later slaende och oemotsagbart, men vad
ar det for klichéer och stereotyper som avses och vilka vérderingar ligger till grund for
vardeomdomet?1°

Klichéer och stereotyper &r termer som i ndgon man brukar anvéndas i nedsattande
bemarkelse, for att pavisa bristande originalitet, bristande sarpragel. Det kan forvisso
av flera skal vara rimligt att ge stora delar av Korngolds filmmusik det omddmet.

Det &r inte ovanligt att musikaliska stilmedel, som av nagot skal ar mycket fram-
gangsrika, blir imiterade eller kopierade. Sker detta i tillrdckligt stor omfattning kan
de darfor forvandlas till stereotyper.16 Eftersom Korngold definitivt r en av de film-
musiktonsattare som har "bildat skola”, ar det utan tvekan sa att manga av de stilmedel
han anvénde, idag med fog kan uppfattas som stereotypa och klichémassiga.

Det ar ocksa sa, att manga av Korngolds stilmedel redan da han anvéande dem forsta
gangen, (for att inte tala om nar han i senare filmer ateranvande stilmedel han med
framgang nyttjat i tidigare filmer) kan ha uppfattats som stereotypa. Korngold (oster-
rikare med rotter i den centraleuropeiska senromantiska traditionen, geniférklarad av
Mahler redan som 10-aring) var Wagnerian. Han och kollegan Franz Waxman ansag
explicit att vad de sysslade med var att fora vidare och utveckla en Wagneriansk tradi-
tion och att de fullféljde Wagners allkonstverkstanke genom skapandet av en ny typ
av opera med filmduk och inspelad musik.L7 | det projektet drog de sig inte for att
anvanda sig av uttrycksmedel som Wagner, Mahler och Strauss tidigare anvéant med
framgang (och som inte sallan var gamla och beprévade redan dé). Utifran ett upp-
hovsratts- och originalitetsperspektiv kan man darfor havda att Korngold och Wax-

15. Jag har valt att lasa och kritisera Aghed som om han avsdg musikaliska klichéer och stere-
otyper, trots att han faktiskt talar om handlingens klichéer och stereotyper. Orsaken &r att
hans kritik annars inte kan syfta pa "dalig filmmusik” utan snarare pa musik till filmer
vars handling rymmer Klichéer och stereotyper. Detta ar i s fall inte en beddmning av
filmmusik, utan av film. Filmmusikens kvalitet, liksom &vriga narrativa filmiska
stilmedels kvaliteter, bér rimligen bedémas efter hur vél de bidrar till att beratta historien.
Historiens kvalitet i sig kan vara en annan sak.

16. Jfr H.C. Kochs, J.G. Sulzers m.fl.:s definition av "klassisk” som “efterféljansvart” och
"dugligt som modell for undervisning”, etc. Heinrich Christoph Koch: Versuch einer
Anleitung zur Composition, Leipzig och Rudolphstadt, 1782-93, facsimilutgdva 1969,
Hildesheim. Johann Georg Sulzer: Allgemeine Theorie der schonen Kinste, Leipzig,
1771-4, 1775.

17. Traditionssambanden I13g pa flera plan 4n de omedelbart uppenbara — till den storformats-
film som Korngold och Waxman engagerades for att bidra till horde t.ex. ocksa det Wag-
nerianska Bayreuth-konceptet med parallella bankrader, huvudsakligen dold orkester och
slackt salong under visningen.
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man (liksom t.ex. Max Steiner m.fl.) stal som korpar, och att det inte & mer an ratt
att de i sin tur blivit s flitigt bestulna/kopierade.

Man kan ocksa konstatera att Korngolds filmmusik inte bara rymmer "emotionella
klichéer och stereotyper”, utan d&ven manga andra slag av klichéer och stereotyper. Or-
det "emotionella” i citatet ovan har knappast avsetts som nagon exakt begréansning,
utan bara halkat med eftersom musik ofta oproblematiserat och oreflekterat brukar
anses "handla” i forsta hand om emotioner — "musik &r kanslans sprak”. Korngold var
emellertid ocksa en mastare i att valvalt och véltimat anvanda mycket explicita ledmo-
tiv som (stereotypa) referenser till skeenden och karaktarer inom verket. Dessutom gav
han musikaliskt/koreografiskt (stereotypt) ackompanjemang till rérelser i bilden i all-
manhet och till de rorelser som personerna i bilden utforde i synnerhet — "mickey
mousing” i dess egentliga mening.18 Speciellt 6vertydligt kan detta vara i olika kamp-
scener, dar Korngolds musik anafont och mycket precist ofta féljer minsta rorelse. |
bagge fallen foljde och utvecklade han Wagners modeller for musikalisk narration.19

18. Ofta anvands termen "mickey mousing” sa fort det &r en Gvertydlig synkronisering mellan

rorelse och musik, men egentligen &r termen tilldmplig bara ndr musiken i forsta hand
komponerats for att totalt synkroniserat folja bilden (nér rorelsen féljer musiken kan det
kallas en rad andra saker, t.ex. dans).
Disneys animator Wilfred Jackson Iar ha beréttat att "Walt [Disney] and Carl [Stalling]
would time the pictures in Walt’s office. Timing them consisted of working out what the
music would be and what the action would be. A lot of times Walt would want more time
or less time for the action than could fit the musical phrase. So, there would be a pretty
good argument going on in there... But, finally, Walt worked out a thing with Carl. He
said, ‘Look, let’s work it out this way. We'll make two series. On the Mickey Mouse pictu-
res you make the music fit my action the very best you can. But we’ll make another series,
and they’ll be musical shorts. And in them music will take precedence and we’ll adjust our
action the best we can to what you think is the right music.” (Mike Barrier: "An Interview
with Carl Stalling” i Funnyworld (Spring 1971), sid 21-27, sid 22, citerat ur Scott Curtis:
"The Sound of the Early Warner Bros. Cartoons” i Rick Altman (ed.): Sound Theory/
Sound Practice, N.Y. & London 1992, sid 194).

19. Thommessen har kallat Mastersangarna fran Ntrnberg for ”den forste cartoon” och det &r
formodligen mycket traffande (i positiv mening). Aven om det de facto ar sd att den sce-
niska handlingen hos Wagner maste folja musiken, i stallet for tvirt om, 4r de stilmedel
som Wagner anvander for att beskriva rorelser och riktningar (t.ex. vid inbrottet i Sachs
hus) i stort sett identiska med de stilmedel som anvénds i exakt samma funktion hos t.ex.
Tom och Jerry.
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Men ett konstaterande att Korngold ofta "plagierade” stilmedel ur tidigare scenisk
musik och programmusik betyder inte att hans musik ar “dalig”. Korngold var, i sin
filmmusik, inte primért sysselsatt med musikaliskt autonom originalitet. Han ville
bidra till att beratta en historia. Samma sak géller den musik av Wagner, Mahler, Wax-
man och Steiner m.fl. som &r relevant i detta sammanhang.20

Diskussionen om musikalisk autonom originalitet, och om absolut musik kontra
programmusik, hade och har storre relevans och komplexitet inom den akademiska
konsertsalsdiskursen. For tonsattningar som skrevs for scenen, den fysiska scenen pa
opera och teatrar eller den virtuella scenen pa duken, var forutsattningarna givna; kva-
liteter som originalitet och autonom koherens var visserligen inte helt ovasentliga,
men de var underordnade. Det éverordnade kvalitetskriteriet var hur val musiken bi-
drog till att berétta historien.

En historieberéttare kan inte stréva efter originalitet i varje ord, for da blir inte his-
torien forstadd. Da gar sjalva historiens innebdrd, och eventuella originalitet, forlorad.
Dieges och retorik stéller andra krav pa konsten an autonomi.

En historieberattare med ansprak pa att skapa, eller bidra till att skapa, “allkonst-
verk” kan inte heller samtidigt strdva efter simultan originalitet inom alla uttryckspa-
rametrar, eller prioritera att en eller flera av de ingaende uttrycksparametrarna ska
formas sa att de var for sig ska ha ett autonomt vérde enligt traditionella normer for
autonom konst, eller ens en autonom koherens. Det &r den formodligen mest grund-
laggande skillnaden mellan instrumental programmusik och musik som del av "all-
konstverk” (for scen, duk eller skrm). Bégge dr i grunden narrativa, men medan den
instrumentala programmusiken maste ha autonom koherens for att narrationen ska
fungera optimalt, ar poangen med allkonstverket att alla de ingaende konstarternas re-
spektive koherens underordnas helhetens. | ett allkonstverk kan musiken ibland rentav
bidra mest effektivt till uttrycket genom att vara franvarande, i partier som béttre bérs
helt verbalt och/eller visuellt. Musiken kan 6msom férstarka handlingen, émsom vara

20. Som bekant behdrskade Korngold forvisso musikaliskt autonoma uttryck redan innan
han blev kdnd som filmmusiktonséttare. Richard Strauss uttryckte det "One’s first reac-
tion that these compositions are by an adolescent boy are those of awe and fear: this firm-
ness of style, this sovereignty of form, this individual expression, this harmonic structure —
it is really amazing” (citerat ur NG). Filmhistoriker och filmteoretiker tycks (signifikativt
nog) séllan vara medvetna om Korngolds omfattande verksamhet utanfér Hollywood.
Musikvetare tycks & andra sidan vara néstan lika omedvetna om Korngolds betydelse for
filmmusikens utveckling. I den i 6vrigt relativt detaljerade verkforteckningen till den
korta artikeln i NG sammanfattas hans filmmusikaliska produktion med den lakoniska
formuleringen 19 film scores, 1935-54",

21. Det 4r frestande att hér dra en rad tamligen direkta paralleller till olika tonsattare verk-
samma fore den romantiska autonoma musikdiskursen, och till genrer som mer handlat
om retorik och dieges &n autonomi. J.S. Bachs kantater och passioner, t.ex.
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helt franvarande, dmsom béra eller rentav utgora handlingen. Om den dessutom ar
"njutbar och minnesvérd béade fristéende och som integrerad del av filmupplevelsens
totaleffekt”, innebdr det att den dessutom kan fungera som autonom musik, vilket vis-
serligen okar dess generella anvandbarhet men inte har nagot med den specifikt film-
musikaliska kvaliteten att gora.

Spekulationen om Korngolds musikaliska “erektion” rymmer ett annat underfor-
statt antagande — att musik primart maste vara ett uttryck for tonsattarens ego. (Detta
ar darmed ytterligare en illustration till att musikvetenskapen underlatit eller miss-
lyckats med att etablera en diskurs som tydligt sarskiljer musik som dieges fran musik
som personligt subjektivt uttryck). Ett musikaliskt personligt uttryck behdver inte i sig
betyda att man “talar om sig sjalv”. Att musik som ska bidra till att definiera, illust-
rera och fordjupa den typ av dramatiska roller, som pa film exempelvis gestaltats av
Errol Flynn, rymmer musikaliskt narrativa “manliga” stereotyper &r rimligt, kanske of-
rankomligt. Flynn spelade macho-roller och var dessutom sexobjekt for delar av pu-
bliken. Men det ar foga troligt att Korngold med macho-klichéerna primért avsag att
skildra sig sjélv, eller sina djupt personliga reaktioner vid anblicken av Flynn. Korn-
gold beréttar i filmmusiken primért inte om sig sjélv, utan om den handling, de roll-
figurer och den vérld som skildras i filmen.

Narrativa ljud

Pa 70-talet skulle den kanadensiske tonsattaren R.M. Schafer gora en realistisk inspel-
ning av soundscapet vid infarten med férja till Vancouvers hamn. Det visade sig att
den med avsevard mdda och noggrannhet utforda riktiga” inspelningen var helt oan-
vandbar — det gick i stort sett inte att hora ett enda av de soundmarks som han avsett
att den realistiska narrationen skulle byggas kring, och som alla som akt farjan faktiskt
tycks ha varit 6verens om verkligen var de karaktéristiska ljuden vid infarten. For att i
ljud kunna dokumentera hur det "verkligen l1at”, var han darfor tvungen att géra en
fiktiv inspelning. Han spelade in de narrativt viktiga ljuden separat, fran en tyst rodd-
bat, och sedan komponerade han ihop dem i studio.

Ett liknande problem, men betydligt mer svarhanterligt bland annat pa grund av
samre mikrofon-, inspelnings- och redigeringsteknik, uppstod nar man pa 30-talet
skulle spela in "ljudfilm”. Starka roster talade for att man skulle spela in "realistiska”
ljud, bland andra den inflytelserike J.P. Maxfield.22 Som vid i stort sett all introduk-
tion av ny medieteknologi och nya narrativa medel,23 hojdes roster som dvertygande

22. Maxfield var bl.a. ledare for det forskarlag vid Western Electric, Electric Research Prod-
ucts Incorporated (ERPI), som utvecklade ett elektriskt inspelningssystem 1924. Han
argumenterade kraftfullt i en rad artiklar, och i sin praktiska garning, for att bild och ljud
skulle ha en realistisk och fast relation.

23. Det finns néstan exakta paralleller mellan en del av 10-talets argumentation mot anvand-
ningen av filmklipp (som slungar tittaren brutalt mellan olika platser i rummet) och en
del av 90-talets argumentation mot VR. 30-talets argumentation mot kombinationen av
inspelade bilder och inspelade ljud &r i det perspektivet fullt "normal”.
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varnade for de skador som skulle kunna tillfogas publiken om man avvek fér mycket
fran det "naturliga”. John L. Cass24 skrev t.ex.

"Since it is customary among humans to attempt to maintain constant the distance
between the eye and the ear, these organs should move together from one point to
another in order to maintain our much mentioned illusion [of reality]”

Speciellt varnade han for inspelningar gjorda med flera olika mikrofoner, editerade till
ett spar.

"The resultant blend of sound may not be said to represent any given point of audi-
tion, but is the sound which would be heard by a man with five or six very long ears,
said ears extending in various directions.”

Problemet var emellertid att det da, liksom pa 70-talet, var praktiskt omojligt att spela
in en ljudmiljo “som den faktiskt later”. Dels fungerar ingen mikrofontyp sa lika det
manskliga Orat att det kan vara tekniskt genomférbart. Dels beror “hur det faktiskt 13-
ter” for en lyssnare pa vad lyssnaren lyssnar efter. Dessutom var de flesta filmmakare
inte i forsta hand intresserade av att i bild och ljud troget dokumentera en min()25
utan av att berétta en historia.

Det mest banbrytande med ljudfilmen, "the talkies”, var mojligheten att anvdnda
synkroniserat tal. Darfor var det centralt att man tydligt kunde uppfatta vad folk sade,
dven om detta i de flesta fall innebar att ljudet maste lata "ndarmare” och mer rakt emot
&skdaren &n vad bilden utvisade borde ha varit fallet.26

Ljudmiljon i 6vrigt i filmen, vid sidan av talet, maste fran grunden konstrueras ar-
tificiellt, d.v.s. komponeras, for att filmen skulle fa de ljud som var av betydelse for
historien (snarare dn de "realistiska” ljuden i inspelningsstudion vid inspelningstillfal-
let). 1 det komponerandet var det viktigare att ljuden valdes och balanserade sa att de
gav tittaren/lyssnaren bésta mojlighet att i diegesen konstruera en “korrekt” historia
som dverensstamde med den historia producenterna ville berétta, &n att ljuden mots-
varade hur de olika miljoerna vid en “riktig” inspelning (jfr Shafers erfarenhet ovan)
skulle ha latit i verkligheten. Det kunde alltsa normalt inte handla om att med ljud-

24. Ljudtekniker, RCA. Citaten kommer frdn hans artikel “The Illusion of Sound and Pic-
ture” i JSSMPE 14 (March 1930), 323-326, sid 325 och &r citerade ur Rick Altman (red.):
Sound Theory/Sound Practice, N.Y. & London 1992, sid 49f.

25. De filmiska miljéerna var i néstan samtliga fall dessutom fullkomligt fiktiva &ven visuellt.
Jfr Walter Benjamin: "The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction” i Han-
nah Arendt (red.): llluminations, N.Y. 1969, sid 233. Detta géllde i synnerhet som det var
tekniskt nastan odverstigligt att spela in bade bild och ljud “on location” fére 1960-talet.
Jfr Michael Chanan: Repeated Takes, A Short History of Recording and its Effects on Music,
N.Y. & London, 1995, sid 78.

26. Den tamligen “teatraliska” rostkvaliteten i manga 30-talsfilmer beror inte bara pa detta
utan har naturligtvis ocksa att gora med bl.a. skadespelarnas bakgrund.
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sparet reproducera en ljudmiljo. | stallet maste ljudsparet ses som en form av represen-
tation — de inspelade ljuden kan, ndgot hardraget, ses som en sorts "auditiv notation”.
Den var avsedd att styra lyssnarens meningsskapande (i konstruktionen av diegesen)
till vad som regissoren ansett vara vasentligt for narrativet, for att kunna bidra auditivt
till berattelsen om en miljo och/eller ett skeende.

”Coupled with devices for mixing, equalization and the addition of reverberation, the
first of which were introduced in 1930, Hollywood was thus assured not only of the
economic benefits but also of the requisite control for treating sound in the same way
as the picture, and constructing it according to the same rationalized principles of
montague. The method allowed the creation of a clean, clear and continuous sound-
track oblivious to the shifting image scale but attuned to the same narrative princip-
les: intelligibility and continuity of dialogue and plot. ... If the camera pretends to
behave lika the eye of God, going everywhere and anywhere, then the microphone
becomes God’s equally disembodied ear.”2/

Sadan representation forutsatter kulturella konventioner som i hog utstrackning delas
av producent och brukare. Det gar att hora/se 30-talets filmproduktion som ett meta-
narrativ av hur sddana konventioner utvecklas och etableras, och av hur biobesékarnas
kompetens att "1asa” bild och ljud snabbt utvecklas.

Dels maste publiken, och filmproducenterna, ldra sig att (i konstruktionen av diege-
sen) anvanda inspelade "realistiska” ljud i funktioner och situationer dar man tidigare
anvant sig av annu mer "orealistiska” ljud — ndmligen av musik och av akustiska ljud-
effekter (da man inte tvingats forlita sig helt pa visuell narration). Under en Gvergangs-
period, innan en tillrécklig plattform for en mer "normalt” fortskridande utveckling
hunnit bli fast etablerad, gjordes en mangd forsok som i efterhand kan lata mycket
markliga. Att som Korngold (ur dagens perspektiv, i mitt tycke och uppenbarligen
ocksa i Agheds) ofta dverbetona just det musikaliska berdttandet om rorelser etc. (ge-
nom “mickey mousing™) i situationer dar man i senare film i stallet sannolikt i stérre
utstrackning latit den auditiva narrationen baras av vad vi idag snarare skulle uppfatta
som relativt "realistiska” ljud, &r bara en av dessa mérkligheter.

Dels maste publiken ldra sig att tolka filmens roster och andra realistiska” ljud som
just realistiska” och "korrekt placerade” i det diegetiska rummet. Detta trots att fil-
mens ljud inte lat som ljuden realistiskt” gjorde utanfor filmens dieges, trots att de i
de flesta fall uppenbart utgjorde ett mycket snavt urval av de ljud som "rimligen” bor-
de ha funnits i de olika visuellt diegetiska miljoerna, och trots att de de facto aldrig
helt kunde korrespondera med den visuella representationen.

27. Michael Chanan: Repeated Takes, A Short History of Recording and its Effects on Music, N.Y.
& London, 1995, sid 77.
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| efterhand kan det vara frestande att vélja att se detta som en avtrubbningsprocess.

”...Familiarity has dulled the capacity to recognize the violence done to sound by re-
cording.”

Det &r mer intressant, och ur ett musikvetenskapligt perspektiv betydligt mer relevant,
att betrakta och analysera den processen som ett etablerande av en ny musikalisk dis-
kurs, borjan pa en ny typ av narrativt komponerande med inspelade ljud.

1900-talet har sett en rad férandringar av musikbegreppet. Anvandningen av "var-
dagsljud” i komponerandet r central i manga av dem — fran futuristernas bullermusik
via Pierre Schaeffers Musique concréte till anvandningen av samplingssyntar i 80-
talets popularmusik, fran Russollos manifest till R.M. Shafers princip att betrakta hela
varldens ljudmiljé som “a macrocosmic musical composition”.

Det hantverkskunnande, kompositionskunnande och receptionskunnande som ut-
vecklades inom filmen da man Gvergick till inspelat synkroniserat ljud (tal, “miljéljud”
och musik) med rorlig bild, fran synkroniserat liveljud (musik och ljudeffekter) med
rorlig bild, foregriper (och 6vertréffar) pa manga siatt komponerandet for inspelat ljud
utan rorlig bild. Att det inte rdknats som musik i samma utstrackning som akustiskt
"autonoma” bandmontage ar historiskt sett rimligt, med tanke pa den tonvikt pa kon-
stnérlig autonomi som funnits inom dominerande musikvetenskapliga diskurser. De
som “ljudlagt” film har inte heller "marknadsfort” sina alster som tonséttningar eller
skrivit konstndrliga manifest om att det de gjort varit konst.

Det hindrar inte att filmljudsparet i praktiken val fyller kriterier som gor att det i
egenskap av akustiskt kommunikativt extraverbalt komponerande bér kunna rdknas
som en form av musik. Analysen av dess komponerande och dess estetiska och kom-
munikativa funktioner bor falla inom musikvetenskapens doman. For att forstas som
den del av den filmiska diegesen det ar bor filmljudsparet analyseras med tillvara-
tagande ocksa av musikvetenskaplig kompetens.

Detta ar idag mer aktuellt an nagonsin, eftersom granserna mellan filmljud och
filmmusik allt oftare kan betraktas som helt godtyckliga d&ven ur mer traditionell
musikvetenskaplig synvinkel. Bland annat har anvdndningen av samplingssyntar och
harddiskeditering gjort det tekniskt svart, och ibland bade omdjligt och meningslost,
att dra nagon grans. T.o.m. traditionellt helt “inommusikaliska” ljud (som t.ex. direkta
"plagiat” fran Bach, Beethoven och Berlioz) kan ibland anvandas och uppfattas som
om de vore fullt "realistiska” miljoljud i t.ex. action-filmer (en sorts spegelvandning av
anvandningen av samplade milj6ljud i musik).

28. Thomas Y. Levin: "the Acoustic Dimension: Notes on Film Sound” i Screen 25.3 (May-
June), sid 55-68, citerad ur James Lastra: Reading, "Writing and Representing Sound” i
Rick Altman (red.): Sound Theory/Sound Practice, N.Y & London 1992, sid 65-86, sid
66.
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Filmmusik som genre

Den komplexa gransdragningen mellan traditionellt "musikaliska” ljud, “realistiska”
ljud och ljud som &r bade ock eller varken eller, motsvaras inom den del av ljudsparet
som konventionellt och okontroversiellt brukar réknas som filmmusik ofta av en kom-
plex samverkan mellan genrer, stilmedel och instrumentarier som inom mer autono-
ma musikformer kan hora till vitt skilda musikaliska och samhélleliga sfarer. Det ar en
konsekvens av att dieges och retorik stéller andra krav pa konsten an autonomi. Det
finns visserligen en lang rad exempel pa filmer, fran hela underhallningsfilmens histo-
ria, som gjorts helt eller huvudsakligen inom en enda musikalisk genre (i synnerhet
operafilmer, musikalfilmer, filmatiseringar av populéra melodier — och naturligtvis
musikvideo och liknande). Normalfallet har dnda varit att i den musikaliska filmdi-
egesen (vid sidan av anafoner, ledmotiv och stereotypa symboler), narhelst det kunnat
bidra till narrationen, féra in musikaliska stilmedel ur sfirer vitt skilda fran en films
grundl&ggande musikstil (oavsett vilken detta ar i varje aktuellt fall) for att ddrigenom
ocksa fora in de konnotationssfarer dessa stilmedel representerar — skilda genrer, tider,
kulturer och sociala skikt.29

Anvandningen av anafoner, av musik som direkt korresponderar med nagot annat
(vanligtvis direkt eller indirekt visuellt baserat) uttrycksmodi i konstruktionen av die-
gesen, har redan flyktigt berdrts i anslutning till Korngolds “mickey mousing” och
kréver ingen ytterligare diskussion i detta sammanhang.

Ledmotiv och symboler

Ledmotiv och stereotypa symboler &r traditionella musikaliska stilmedel som fungerar
pa i stort sett samma satt i film som i annan musikalisk narration och retorik.

En symbol ar i korthet (och i mycket vid mening) ndgot som anvénds for att repre-
sentera nagot annat, d.v.s. en musikalisk fras eller klang som i narrativet kommunice-
rar narvaro av nagot som kan men inte behover vara for tillfallet narvarande i den

29. Diskussionen utgar frdn den modell for analys av filmmusikalisk narration som refereras i
Stockfelt (red.): Ljudbilder, slutrapport fran HSFR-projektet MUSIKVIDEO — mot en
integrerad analys av narration och reception i vardagens kulturella kontexter (under fardig-
stéllande) och som utvecklats i anslutning till undervisningen i filmmusikanalys vid Enhe-
ten for Filmvetenskap, Goteborgs universitet. Modellen bygger i huvudsak dels pa den
analys av filmmusikaliska funktioner som presenterats av Zofia Lissa, dels pa den analys av
filmmusikaliska stilmedel som presenterats av Philip Tagg. Jfr Zofia Lissa: Asthetik der
Filmmusik, 1959, frdmst sidorna 115-256, Philip Tagg & Bob Clarida: Ten Little Title
Tunes, opubl. och Philip Tagg: “Towards a Sign Typology of Music”, i Secondo convegno
europeo di analisi musicale, ed R Dalmonte & M Baroni, Trento: Universita deglo studi di
Trento, 1992, sid. 369-378. Termerna synekdoké och anafon har introducerats av Tagg,
men har i denna kontext fatt delvis modifierad innebord.



98 Ola Stockfelt STM 1996

ovriga diegesen. Den dr ett (musikaliskt) stilmedel som kontextuellt givits en specifik
betydelse oberoende av de kontexter den senare anvands i. Hor vi en av de manga va-
rianterna och parafraserna pa Chopins begravningsmarsch da vi ser ett barn, forstar vi
att barnet ska méta doden. “"Hennes sang” kan ha forknippats med "henne” i en nyck-
elscen sa att vi forstar att det ar ”henne” det syftas pa dven om den senare dyker upp i
ett sammanhang dar vi kan vara sakra pa att "hon” inte finns fysiskt narvarande — och
darfor alltsd maste vara narvarande i diegesen pa nagot annat satt, t.ex. i "hans” tankar.

Symbolen ar kommunikativt effektiv antingen genom att den har en redan valkénd
stereotyp betydelse i den kulturkontext som definieras genom stilen och brukarsitua-
tionen, eller genom att den ges en betydelse definierad inom verket. Symbolen kan
(om den har en kommunikativ betydelse utGver den den ges i verket) forekomma vid
ett isolerat tillfélle.

Ledmotivet blir ett ledmotiv férst om det ges specifik betydelse genom referenser
inom verket, och &r just i egenskap av motiv en aterkommande och darmed samman-
hallande karaktaristisk del av verket.

Symbol och ledmotiv &r alltsd delvis Gverlappande begrepp. Om den betydelse ett
stilmedel kommunicerar i ett verk (a) dverensstdimmer med den betydelse detta stil-
medel tidigare haft inom den tradition verket forekommer, (b) tillfér nagot som inte
samtidigt &r narvarande i den 6vriga diegesen, (c) férekommer enstaka ganger utan att
det konstrueras nagon fran traditionen radikalt avvikande specifik betydelse inom ver-
ket och (d) inte bidrar till att forstarka verkets formella struktur, dr det rimligt att kalla
det for en stereotyp symbol. Om & andra sidan (a) stilmedlets betydelse konstrueras
inom verket, om det (b) representerar nagot som atminstone stundtals ocksa ar narva-
rande i den 6vriga diegesen och om det (¢) anvands upprepat for att halla samman ver-
kets formella struktur, &r det forvisso ocksa i vid mening en symbol, men bor snarare
betecknas ledmotiv.

Symboler i denna mening bor alltsa narmast per definition vara stereotypa, “kliché-
er”, for att narrationen ska fungera, medan ledmotiv inte behdver vara det. Kritik av
filmmusik for att den rymmer stereotypa element kan darmed ses som en kritik av att
den dr narrativ, att den i forsta hand bidrar till diegesen, att den ar just filmmusik.

Anvéndningen av stilmedel som bryter mot en films grundlaggande musikstil kan
goras antingen referentiellt eller synekdokiskt.

Referenser

En filmmusikalisk referens ar en speciell form av stereotyp symbol, en anvandning av
ett stilmedel som ahorarna kan forvantas sammanknippa med det man avser referera
till. Ska man t.ex. beratta att nagon aker till Kina kan det vara narrativt effektivt att
anvianda musik som tidigare anvants och som av askadarna/ahdrarna kan uppfattas
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just som en referens till Kina. Sadana referenser kan vara lika stiliserade och konven-
tionaliserade som ord och behdver i princip inte ha nagonting med hur det man refe-
rerar till later ”i verkligheten”, utanfor diegesen — en “typisk” referens till Kina skulle
t.ex. kunna besta av en enkel pentatonisk figur, eventuellt i parallella kvarter eller kvin-
ter och kanske ocksa med ett eller annat slag pa gong gong. Fa tror rimligen att det &r
s& som kinesisk musik later, men alla hor att det later som “kinesisk musik”, och mer
specifikt som "Kina”.

Sadana "klichéer” har anvants som referenser i musik sedan langt fore filmmusikens,
eller filmens, fodelse, i bade retorisk och narrativ musik (liksom i mycken musik som
ansetts vara "absolut”.) Exemplen &r legio. Vid etablerandet av de specifikt filmmusi-
kaliska konventionerna fanns det en gedigen tradition att bygga kommunikationen
pa, fran bl.a. kyrkomusik, programmusik, opera- och teatermusik, lieder och karak-
térsstycken. Det fanns ingen orsak att skapa en ny tradition for just filmen. Det enda
verkligt nya var att de beprévade musikaliska stilmedlen maste synkroniseras med ett
temporalt totalt oflexibelt medium.

Synekdokeéer

En musikalisk synekdoké ér, till skillnad fran referensen, ett "autentiskt” stycke musik
ur en stilistiskt fraimmande kontext som infogats i den stil som dominerar den aktuella
filmmusikaliska narrationen.

Sadan autentisk musik anvands vanligen for att i diegesen fora in miljoer och genrer
som ocksa bekraftas i den visuella och verbala konstruktionen av diegesen. Kommer
man in pa ett fik med juke-box &r det lika rimligt att hora juke-boxen som att se den.
Ladmnar stamgdsterna fiket kan det vara narrativt lampligt att de &ven i andra miljoer
atfoljs av den musik som anvants for att etablera deras sociala tillhtirighet.?’0 Om den
vita rebelliska tondringen i diegesen kommer in och tar sig ton i de fina salongerna kan
det vara en del av definitionen av kulturkonflikten att den musik som bidrar till att

30. For att klargora att det 4r musik som personerna i fraga sjélva ska uppfattas ha valt att
omge sig med for att kdnna sig hemma och projicera sin jagbild, snarare &n ett omdome
om personerna av nagon annan, kravs det ibland dnda att musikkallan antyds aven i bild.
Ett sadant exempel ar den lilla kassettspelaren pa styret till pojkarnas moped i bérjan av
Terminator Il. Ingen kan rimligen tro att musiken som spelas i biosalongen — Guns
n'Roses pa hog volym och med fyllig bas — ska forestallas komma fran de sma hogtalarna,
men bilden (och den halvrealistiska forvrangningen av ljudet dd mopeden i de foljande
klippen passerar bakom hus) beréttar for oss att detta & den "autentiska” synekdokiska
musik som pojkarna sjalva valt, inte musik som ska skildra ex. vuxenvarldens bild av ung-
domarna. Eftersom vi som askadare inte granskar filmen som ett dokument, utan anvén-
der den som en “notation” for att konstruera diegesen, gar vi alltsa villigt pé att ljudet
kommer fran miljon trots att det &r orimligt.
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definiera salongen drabbas av ett inslag av t.ex. distorerad elgitarr, och om tonarspu-
bliken fran den subkultur han ska forestallas tillhora ska kunna identifiera sig med ho-
nom bor det vara autentiskt rdtt elgitarr.

Musiken kan emellertid ocksa anvandas for att fora in miljoer och genrer som inte
kan vara visuellt eller verbalt ndrvarande i diegesen, t.ex. for att relatera rollkaraktarer-
nas tankar och associationer eller forhallanden som narrativt avses framsta som fordol-
da for rollkaraktarerna. (Sadan musik kallas ibland ”icke-diegetisk",31 trots att den i
samma utstrackning som bild, text och "icke-musikaliska” ljud bidrar till konstruktio-
nen av diegesen.)

En synekdoké behover alltsa inte vara stereotyp, men den bor vara "autentisk” pa sa
satt att personer med relation till den sfar ur vilken synekdokén hamtats kan kdnna
identifikation. Ska den kunna ha narrativt kommunikativ funktion (och inte bara ut-
gora ett "hemligt budskap” for ett fatal initierade) maste den ocksa utvisa just att det
ar ett “fraimmande” element som kommit in i diegesen, pa ett satt som bidrar till att
klargdra vilken roll det frammande elementet spelar i narrationen. Synekdokén berét-
tar darmed alltsa inte bara om filmens dieges, utan ocksa om vilka de avsedda tittarna/
lyssnarna formodats vara. Den syftar alltsa pa reella sociala positioner, aven utanfor di-
egesen.

Indianer skildrades t.ex. inte med “akta” indianmusik en enda gang under vés-
ternfilmens langa historia under borjan och mitten av seklet. | stallet anvandes musik
av olika slag som stamde &verens med (de icke-indianska) brukarnas forestallningar av
hur det borde lata om och kring de rollkaraktarer som forestélldes vara tvattakta indi-
aner. Dimitri Tiomkins indianer kunde musikaliskt sett lika garna befunnit sig i den
ryska vilda sodern och Gstern som i den amerikanska vilda véstern. For narrativet i de
flesta traditionella indianfilmer var det inte heller centralt att indianerna var specifikt
och autentiskt de indianer de syntes motsvara utanfor diegesen, utan snarare att indi-
anerna kunde fylla mer generella funktioner som "vilde”, "fiende” etc. mot vilka
filmernas egentliga huvudpersoner kunde profileras. Forsta gangen indianer skildrades
med "autentisk” musik I4r inte ha varit forrdn 1970, i A Man Named Horse,32 vilket
i sig berattar nagot om den forvantade synen pa indianer hos den férvantade
biopubliken.

31. Jfr Claudia Gorbman: Unheard melodies: narrative film musik, London, 1987. Diskussio-
nen om “vad som ingar i diegesen”, vad som konstituerar "det spatiotemporala universum
som refereras till i den priméra narrationen” (Genette), sammanhénger med om man vél-
jer att se filmens vérld som négot som ar faststéllt i auteurens utsaga (jamforbart med de
verkimmanenta betydelser som diskuterats inom den musikvetenskapliga autonoma dis-
kursen) eller nagot som pa basis av kulturella konventioner kan konstrueras av brukaren/
biobesdkaren. Detta diskuteras ndrmare i Stockfelt: Ljudbilder.
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Tradition och fornyelse

Den téta anvandningen av synekdokéer, och av stereotypa symboler och referenser, i
filmmusik har gjort att filmmusiken blivit en métesplats for stilar som utanfor filmen
vanligtvis levt i skilda sfarer. Darmed har filmmusiken ocksé blivit ett forum for stil-
och genreblandningar som i sin tur kommit att utgdra en bas for nya stilar och genrer,
och ddrmed bidragit till musikens utveckling dven utanfor filmen. Behoven av att byg-
ga vasentliga delar av musiken pa val etablerade, kommunikativt fungerande stereoty-
per har dessutom bidragit till att féra delar av det traditionella ”programmusikaliska”
kulturarvet (i mer eller mindre oférandrad form) till nya generationer och nya publik-
grupper. Filmmusiken har alltsa, férutom att den skapat egna traditioner, haft en bade
traditionsbevarande och en nyskapande33 funktion i 1900-talets musikliv.

Den traditionsbevarande funktionen &r mer problematisk. Visserligen &r det séker-
ligen frdmst via amerikansk film som stora delar av efterkrigsgenerationerna primart
mott det europeiska orkestermusikaliska arvet, mer eller mindre direkt eller genom
plagiat och parafraser i flera led34 av exempelvis Beethovens, Liszts och Mahlers mu-
sik. Det &r dock inte givet att de darmed fatt en uppfattning om musikens betydelser
som behover 6verensstimma med vad de "ursprungliga” tonsattarna avsett eller med
vad som etablerats som uppfattning inom nagon musikvetenskaplig disciplin.35 De
har definitivt haft mycket sma majligheter att pa basis av filmmusikaliska erfarenheter
fa nagon uppfattning om traditionell, autonom koherent musikalisk form.

32. Det finns visserligen enstaka exempel med autentisk indianmusik i filmer aven fran 1950-
talet, men inget exempel pa att den autentiska musiken ocksa anvants autentiskt; t.ex. har
en specifik stams musik anvénts for att illustrera en helt annan stam som utanfor filmens
dieges haft helt annorlunda autentisk musik (Claudia Gorbman, personlig kommunika-
tion; hon tar upp en rad exempel i en artikel hon for narvarande haller pa att forfatta, och
hon diskuterar ocksa filmindianens roll som "all purpose enemy”) — d.v.s. det har varit
autentiskt referentiellt, men inte synekdokiskt.

33. Det har anforts manga exempel pé introduktionen i film av nya instrument och ljudkallor
som senare fatt anvandning i autonomt musikaliska sammanhang. Det exempel som
oftast brukar refereras, thereminen, &r emellertid tveksamt eftersom instrumentet veterligt
inte anvéndes i film fore Theremins forsta egna demonstration av sin nyuppfunna "tero-
fon” i augusti 1920. Daremot &r det sjalvklart att filmen inneburit det forsta métet for en
bredare publik med en lang rad béde nya och gamla instrument och musikstilar.

34. D.v.s. inom den filmmusikaliska tradition dar filmmusiktonsattare faktiskt lar och lanar
av tidigare filmmusiktonséattare snarare dn av “klassikerna” direkt. Michael Carlsson
(redaktor for MovieScore) har flera ganger uppmaérksammat den musikvetenskapliga ten-
densen att harrora filmmusikaliska ”plagiat” till autonommusikaliska kallor, dven da det
varit uppenbart att "plagiaten” de facto fungerat som stilmedel inom en mer sjélvstandig
filmmusikalisk tradition, och att denna tendens ocksa forsvarat att ur ett traditionellt
musikvetenskapligt perspektiv urskilja filmmusiken som en egen tradition.

35. Jfr diskussionen om den filmmusikaliska konstruktionen av diegesen med diskussionen
utifran Mahlers formulering ”Aber Symphonie heitt mir eben: mit allen Mittel der vor-
handenen Technik eine Welt aufbauen” i Friedhelm Krummacher: Gustav Mahlers 111.
Symphonie, Welt im Widerbild, Kassel 1991, sid 169f.
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Dessutom stdmmer mainstreamfilmens anvéndning av det europeiska musikarvet
séllan 6verens med vedertagna musikvetenskapligt historiska genrer.

Relationen mellan serios musik” och ”popularmusik” under borjan av vart sekel &r
problematisk.36 I filmvetenskaplig litteratur, i synnerhet den amerikanska, behandlas
ibland i stort sett all europeisk orkestermusik som "classical music”, och darmed im-
plicit som en form av “finkultur”, oavsett om musiken i fraga varit detta eller caféor-
kesterversioner av bonddanser.

Man kan rentav méta forestéllningen att den “populdra” musiken gor entré i film-
musiken forst efter det andra varldskriget i och med att jazzmusik anvands som grund
for filmmusik i filmer som The Man With the Golden Arm och A Streetcar Named De-
sire, och att popularmusiken pa allvar blir filmmusik forst i och med att rock’n’roll an-
vands pa 60-talet.

Bevarade musikforslag till stumfilmer (d.v.s. musikaliskt ackompanjemang hop-
plockat av lampligt valda delar av redan befintlig musik), tyder emellertid pa att film-
musiktraditionen redan fran borjan huvudsakligen baserades pa en "mellanmusika-
lisk” blandning av klassiska pérlor och populéra slagdangor. Man kunde anvénda i
stort sett vad som helst som musikerna kunde spela, som publiken kunde forvantas
(eller forvéanta sig kunna ldra sig) begripa i relation till de rorliga bilderna och som pas-
sade konstruktionen av diegesen. Det musiksprak som genom Korngold, Waxman,
Steiner, Stalling, Tiomkin m.fl. etablerades som bassprak for den amerikanska ljudfil-
men rymde ocksa en vél integrerad blandning av "finkulturella” och mer popu-
larmusikaliska och "folkliga” stilmedel.

Det som d&r nytt kring och efter det andra varldskriget &r inte att populdrmusiken
kommer in i filmen, utan att ett amerikanskt musiksprak gradvis etableras och bitvis
subsumerar den traditionellt mer centraleuropeiskt dominerade musikaliska narratio-
nen. Jazz och rock &r inte mer folkliga &n vals och landler, men de &r definitivt mer
amerikanska. Musikens och musiklivets utveckling speglar hela samhallets utveckling,
aven inom filmen.

Ljud och rorliga bilder

Idag har olika kombinationer av ljud och rorliga bilder tagit 6ver en allt storre del av
informationsformedlingen i samhallet, som komplement till, och ibland ersattning

36. Olle Edstrdm har i en rad skrifter lanserat termen “mellanmusik” som en mer relevant
beteckning for merparten av den offentliga musik som dominerade exempelvis restau-
ranger och biografer. Se t.ex. "Vi ska ga pa restaurang och héra pd musik. Om reception
av restaurangmusik och annan 'mellanmusik’™ i STM, 1989, sid 77-112, "The Place and
Value of Middle Music” i STM 1992:1 sid 7-60 och Géteborgs Rika Musikliv — en dversikt
mellan varldskrigen, Goteborg 1996.
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for, traditionella, textbaserade medier. Allt fler har fatt sin grundldggande varldsbild
formad utifran information formedlad med ickeverbala ljud och bilder. Det (fortfa-
rande dvervégande verbalt baserade) utbildningsvésendet fungerar allt mer som ett ko-
mplement till den kunskap, om samhéllet, om historien, om kulturarvet, som ges via
rorliga bild- och ljud-medier, inte som en primar kalla till sadan kunskap.

Skapandet av narrativa diskurser i bild och ljud inom filmen har varit en forutsatt-
ning for denna utveckling. En analys av filmen och filmmusikens utveckling &r
darmed nodvéandig for forstaelsen inte bara av film, utan av det moderna “informa-
tions-samhallet” som helhet.

Nu vid seklets slut har vi rentav en situation dér dven det mediala berdttandet i bild
och text allt mer ackomoderats till bade traditionellt programmusikaliska och popu-
larmusikaliska narrativa principer i framfor allt musikvideo och reklamfilm, men ock-
sa TV och spelfilm. Musik anvands i vardagliga situationer, som bakgrundsmusik i
arbete, i hem och i olika offentliga miljoer, pa satt som i mycket (bortsett fran
mdjligheten till "mickey mousing™) motsvarar anvandningen av underscore i film och
TV.37 Aven informationsformedlingen via datorer sker allt mer (eller planeras ske)
med ljud och rorlig bild.

De rent verbala medierna har i relativ mening haft en '[iIIbaka\gf'Smg38 jamfort med
ljud/bild-medierna. Utifran musikens faktiska betydelse i denna process, bér musik-
vetenskapen ha en central position i analysen av utvecklingen. Musikvetenskapens re-
lativa oformaga att inta den positionen speglar den inriktning mot akademisk och
konstndrlig autonomi som inledningsvis konstaterades som brist i de inomdisciplindra
traditionella forutsattningarna for analys av filmmusik och av filmmusikens historia.

Autonomisynen var formodligen nddvandig for att musikvetenskapen alls skulle
kunna etableras, men etableringen bor vid det har laget kunna betraktas som genom-
ford. Det bor vara mojligt att, utan att &mnets sérart hotas, kunna behandla musik
som en del av en samhaéllelig, polymedialt sammansatt och narrativ diskurs. Den mu-

37. Vilket i sig terverkat pa anvandningen av underscore i film och TV, som inte séllan acko-
moderats till vad som i princip & mgjligt att géra genom bakgrundsmusik i vardagliga
miljoer, for att definiera ett givet rums eller en given scenbilds karaktdr men utan att de
facto folja handlingens detaljer — jfr exempelvis musikléggningen till Dansar med vargar,
vars underscore till stora stycken kan ses som en kombination av anvdndningen av musik i
offentliga miljoer och vad som skulle kunna betecknas som ett TV-spelsideom.

38. En relativ tillbakagéng bara i forhallande till de nya bild-ljudmedierna; i sig 4r den for-
modligen faktisk bara i relation till en timligen snav kultur- och vérldshild — vart sekel har
globalt sett en kraftigt 6kande alfabetisering och en ndarmast explosionsartad dkning av
tillgdngen till ord, visuellt (tidningar, tidskrifter, bocker, internet, etc.) och auditivt
(framst radio och TV, men ocksa exempelvis etablerandet av studiecirkelverksamhet och
vidgningen av det allménna skolvasendet).
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sikaliska diegesen som en "dsthetisches Gegenbild als autonome Musik”39 blir inte
mindre vasentlig (annat &n maojligen i relativa termer) for att den fullt ut dessutom kan
erkdnnas som icke-autonom.

Summary

The centenary of film was celebrated 1995, and the centenary of film in Sweden is ce-
lebrated in 1996. But these jubilees do not actually apply to the birth of film as such
(which is much older), but to the first social and commercial use of film, public view-
ing with music.

1895 was the year of the birth of film music.

For a number of reasons, this has not been a matter of great concern neither for mu-
sicologists (although film music has been one of the most important musical forms in
our century), nor film researchers (although the very concept being the object of the
celebrations has always contained music as well as moving pictures). The academic
feasibility of clear cut autonomous disciplines has helped promoting a tradition of
concentration on film as primarily moving pictures, and on music as primarily an au-
tonomous art form. This has resulted in less than optimal conditions both for the
study of film as consisting of both pictures and sound, and for the study of film music
as part of the development of musical life.

This, in turn, has had several regrettable effects. One is that film music often is va-
lued and judged in relation to criteria specifically intended to be applicable to autono-
mous music, something film music by definition is not.

Another is that the border zone between film music and other film sounds has been
unsatisfactorily analysed. A third is that film theory often has the unconscious bias of
seeking the construction of the narrative diegesis primarily or only in the visual (and
possibly verbal) material, a priori regarding sounds without visual counterpart as
"non-diegetic”.

This article primarily deals with the contributions of music to the construction of
the film diegesis. The discussion contains a critique of the practice of judging non-
autonomous film music by criteria actually constructed to be relevant for autonomous
non-film, even non-narrative, music, which has resulted in an unfortunate and unpro-
ductive mix of criteria in analysing the functions, stylistic means and artistic qualities
of film music. This discussion touches on the lack of sufficient musicological tools for
the analysis of the demands on musical form rising from the treatment of music as a
rhetoric or narrative discourse (i.e. program music), and from the role of music as an
integral part of a narrative Gesamtkunstwerk (i.e. music drama and film). The

39. Krummacher, 1991, sid 169.
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discussion focuses around the different uses of stereotypical forms and means in the
different contexts, the differences between subjective artistic expression and the cre-
ation of the diegesis, and the different needs for artistic originality and communicative
efficiency.

The introduction in film of synchronised recorded sound, "the talkies”, is discussed
as a process of creation of conventionalised means of auditive narrative expression, and
some examples are given of parallels between the composing of “environmental”
sounds and simultaneous or later developments in the fields of "autonomous” music.

Some of the concepts applied to the analysis of film music functions by other re-
searchers (especially P.D.Tagg), are discussed. The central argument concerns the need
of a better differentiation between symbols, leitmotifs and stereotypes, and between
references and synecdochés. This argument leads to a discussion of the gradual devel-
opment of film music as a specific set of genres, with its own traditions, with specific
conditions furthering the use of both historical stereotypical forms and completely
new music forms, sound sources and syntheses of musical genres, and with both con-
servative and progressive effects on other parts of music life.

The article concludes with a discussion of the needs for musicological analysis of the
use of (musical) sounds and moving pictures in different forms of media (film, TV,
Internet etc.) today. Since the major roots of these practices can be found in the de-
velopment of film music and the film sound track, these are areas for research that
need to be fully integrated in the musicological curriculum.

Musicology needs to reassess the importance of the study of film music, both to ex-
plain the historical development of musical life in our century, and in order to analyse
the uses and forms of music in the development in the audio-visual media context of
today.

Litteratur:

Jan Aghed: "Agheds funderingar om filmmusik”, i Program katalog 31 maj — 9 juni,
International Film Music Festival, Malmg, 1996

Rick Altman (ed.): Sound Theory/Sound Practice, N.Y. & London 1992
Hannah Arendt (red.): llluminations, N.Y. 1969

Michael Chanan: Repeated Takes, A Short History of Recording and its Effects on Music,
N.Y. & London, 1995

Olle Edstrom: "Vi ska ga pa restaurang och hora pa musik. Om reception av restau-
rangmusik och annan 'mellanmusik™ i STM, 1989, sid 77-112

Olle Edstrém: "The Place and Value of Middle Music” i STM, 1992:1 sid 7-60



106 Ola Stockfelt STM 1996

Olle Edstrom: Goteborgs Rika Musikliv — en ¢versikt mellan vérldskrigen, Goéteborg,
1996

Gérard Genette: ”"D’un récit baroque” i Figures, v. 11, Paris, 1969
Claudia Gorbman: Unheard melodies: narrative film musik, London, 1987

Gudrun Henneberg: "Die Einflul der Philosophie Hegels auf das Mozart-Bild in der
ersten Halfte des 19. Jahrhunderts”, Mozart-Jahrbuch 1980-1983, sid 257-262

Hyatt King: "General Musical Conditions”, i The New Oxford history of Music,
bd VI

Heinrich Christoph Koch: Versuch einer Anleitung zur Composition, Leipzig och
Rudolphstadt, 1782-93, facsimilutgava Hildesheim, 1969

Friedhelm Krummacher: Gustav Mahlers I11. Symphonie, Welt im Widerbild, Kassel,
1991

Zofia Lissa: Asthetik der Filmmusik, 1959

A. B. Marx: Ludwig van Beethoven. Leben und Schaffen. In zwei Teilen mit chronolo-
gischem Verzeichniss der Werke und autographischen Beilagen. Flinfte Auflage,
Berlin 1901

The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ed. Stanley Sadie, London 1980
Roy Prendergast: Film Music, a neglected art, N.Y. 1992 (1977)

Walter Salmen (red.): The Social Status of the Professional Musician from the Middle
Ages to the 19th Century, Sociology of Music No. 1, New York, 1983

Heinrich W. Schwab: "Konzert, Offentliche Musikdarbietung vom 17. bis 19. Jahr-
hundert”, Musikgeschichte in Bildern, Band IV: Musik der Neuzeit, Leipzig 1971

Skanska Dagbladet, 29/6 1896

Ola Stockfelt: Musik som lyssnandets konst. En analys av W.A. Mozarts symfoni N° 40,
g moll K.550, Géteborg 1988

Ola Stockfelt: Ljudbilder. (under framstallning)

Ola Stockfelt och Pedro van der Lee: The Beginning and End of The Eternal Values of
Music, manus, 1993, opubl.

Ola Stockfelt och Alf Bjornberg: Kristen Klatvask fra Vejle: On Danish dance and ‘local
camp’, Liverpool, IASPM/iPM, stencil (i reviderad form under utgivning i
Popular Music 1995/96)

Johann Georg Sulzer: Allgemeine Theorie der schonen Kiinste, Leipzig, 1771-4, 1775



STM 1996 Filmmusikens dieges 107

Philip Tagg: "Towards a Sign Typology of Music”, i Secondo convegno europeo di ana-
lisi musicale, ed. R Dalmonte & M Baroni, Trento: Universita deglo studi di
Trento, 1992

Philip Tagg & Bob Clarida: Ten Little Title Tunes, opubl.
Martin Tegen: Musiklivet i Stockholm 1890-1901, Stockholm 1955

William Weber: Music and the Middle Class, The Social Structure of Concert Life in
London, Paris and Viena, New York 1975

Eva Ohrstrom: Borgerliga kvinnors musicerande i 1800-talets Sverige, Géteborg, 1987



108 Ola Stockfelt STM 1996



	Filmmusikens dieges. Ola Stockfelt.

	Personligt uttryck och dieges
	Narrativa ljud
	Filmmusik som genre
	Ledmotiv och symboler
	Referenser
	Synekdokéer
	Tradition och förnyelse
	Ljud och rörliga bilder
	Summary
	Litteratur:


