Manipulerad manipulation —
Om musikens roll i filmen

av Sara Lodin

Att falla emellan kategorier

Som (film)musikvetare kunde jag inte motsta frestelsen att tillampa var kurslitteratur pa
amnet filmmusik. Jan-Axel Swartling skriver i sin bok Vad ar du for en? att det som anses
vara smuts ar sadant som faller emellan kategorier och &r materia pa fel plats. Att kalla
filmmusik for smuts ar kanske 6Gverdrivet men att det & en av de mest styvmoderligt
behandlade musikgenrerna ar allmént kant. Theodor Adornos och Hanns Eislers Composing
for the Films fran 1947 utgor en total sagning av genren. Boken ar en av de tidigaste och mest
kanda inom omradet. Precis som Bourdieu papekar i Kultursociologiska texter har kritiker en
viktig roll nar nagot tilldelas status sa nar en auktoritar som Adorno sagar en hel genre far
detta sjalvklart konsekvenser.

De kategorier som filmmusiken faller emellan &r filmvetenskap och musikvetenskap.
Filmvetare har inte intresserat sig for musiken eftersom denna inte ansetts lika viktig som
bild, dialog, foto, manus, regi, skadespeleri och dvriga omraden som utforskats mer noggrant.
Inte heller musikforskarna har férens de senaste decennierna bedrivit forskning pa omradet.
Filmmusiken har inte ansetts vara riktig musik eftersom den oftast bestar av korta strofer och
melodisnuttar som inte alltid har borjan och/eller slut. Den anses ocksa vara av dalig kvalitet.
Filmmusiktonsattare har i allmanhet bara nagra veckor pa sig att komponera uppemot tva
timmar musik. Att resultatet inte kan halla samma klass som en symfoni som en kompositor
filat pa i flera ar sager sig sjalvt.

Genren faller ocksa emellan kategorier sett ur ett tidsperspektiv: Litteratur, musik
och konst ar klassiska humanistiska @mnesomraden medan film &r ett modernt. Filmmusiken
som saledes &r en hybrid mellan gammalt och nytt har setts som nagot suspekt. Den har en
klassisk, gammalmodig karaktar men aterfinns i de mest innovativa och tekniskt briljanta
filmerna. Musiken &r inte autonom utan lever i symbios med filmen. | annat fall skulle det ju
vara vanlig musik och tyvarr inte sarskilt bra sadan. For filmmusik ar séllan unik eller
genomtankt. Den efterliknar klassisk musik sdsom den fran Romantiken. Anledningen é&r att
musik fran denna period anses vara lattigenkannlig och begriplig for en vasterlandsk publik.
Dess yviga gester framférda av stora symfoniorkestrar kopplar lyssnaren samman med ord
som dramatisk, tragisk, pompds, sorglig och heroisk. Vilket &r precis vad film handlar om.
Filmusik kan undersokas i ljuset av Bourdieus diskussion om kopior och forfalskningar.
Eftersom det & ny musik komponerad i en gammal stil anses den inte vara autentisk och
mycket av filmmusikens brist pa status kommer ifran att den inte ses som riktig konst.
Eftersom den som skapar musiken inte bestammer 6ver den, varken hur den ska lata eller
anvéndas, anses han inte vara en lika fin kompositor som “riktiga” tonséttare.

Intressant &r att de flesta av de allra framsta filmmusikforskarna &r kvinnor t.ex.
Claudia Gorbman, Katherine Kalinak, Anahid Kassabian och Caryl Flinn. Varfor sa manga
kvinnor pa just detta falt? Ar det mojligtvis for att kvinnor har storre chans att sla sig in pa ett
relativt outforskat omrade som anses ha dalig kvalitet och darmed for lag status for att
intressera manliga forskare?

Sjélva filmmusiken komponeras daremot, som den mesta musik, av man. John
Williams (ET, Star Wars), Nino Rota (Gudfadern) och Ennio Morricone (olika
spaghettivastern-filmer) ar ndgra av manga kanda namn. Ett undantag fran den manliga
dominansen & Wendy Carlos som tonsatt bland annat Stanley Kubricks The Shining. Carlos
har en gullig hemsida med rosaaktig bakgrund, snirkliga bokstaver och ett rart foto pa henne



dar hon ler sétt. Hennes biografi ar nedtecknad, men i denna ndmns ingenstans att Carlos
foddes som Walter och inte Wendy och bytte kon i borjan av sin karridr, 1972. Precis som
beskrivs i Kessler & McKennas Gender ser de flesta transpersoner sig som kvinnor respektive
man och inte som transpersoner. Att som Carlos utfora ett konsbyte dd man &r en kand,
etablerad och respekterad person kan inte ses som vanligheten. Att hon hade och har ett yrke
dar méan ar sa 6verrepresenterade dr ocksa intressant. Kessler & McKennas teorier ifragasatter
forestallningen att det finns tva och endast tva kon. De skriver om det som anses vara manliga
respektive kvinnliga intressen. Varfor valde Carlos ett typiskt manligt och mansdominerat
yrke nar hon, liksom transpersonerna i Gender, kande sig som en liten flicka da hon véxte
upp? Ur Carlos perspektiv har hon aldrig varit en pojke och uppenbarligen hade hon, trots att
hennes konsidentitet var en flickas, anda s.k. manliga intressen.

Filmmusiken ¥ Postmodernismen

Ideologiskt kan man hitta aterfinna mycket av postmodernismens kannetecken i den nutida
filmmusiken déar populdrmusik blivit allt mer vanligt forekommande. Ofta blir resultatet en
blandning av bade nykomponerad musik i en alderdomlig stil, nykomponerad popularmusik
och klassiska populdarmusikaliska hits, precis som sig bor i denna genreuppldsande -ism. Inom
filmen forenas pastischer pa klassisk musik med popularmusik fran olika tider och genrer. Ett
exempel &r hur regisséren Quentin Tarantino ateranvander Morricones klassiska filmmusik i
sina filmer Kill Bill 1 & 2 och visar att filmmusik inte behdver specialskrivas for en viss scen
utan kan frigoras fran sitt sammanhang och placeras i ett annat. | filmen hors ocksa
popklassiker fran 1960- och 1970-talen med bl.a. Nancy Sinatra. | postmodernistisk anda dar
kitsch &r ett honnorsord far saledes kategorier blandas utan att de darmed forvandlas till
smuts. Radiokanaler eller musiktidningar skulle knappast vaga sig pa en sadan blandning av
hogkultur och popularkultur, utan riktar sig hellre till olika malgrupper.

Swartling skriver att ideologier &r ™[...] principer, idéer, begrepp, beskrivningar och
varderingar av samhélle och ménskligt liv”’ som syftar till att overtala och paverka méanniskor
for att uppna eller bevara vad som samhallet anser 6nskvart. Hawkes beskriver hur foretag
sponsrar allt fran gallerier till rockkonserter och pa sa sett far makt. Filmens huvudsakliga
makt ar den syn den formedlar pa omvarlden. Dér hjalper musiken till och paverkar vart satt
att tanka. Ett drama dar huvudpersonen dor kan inte ackompanjeras av en glad discolat. Film
har i mycket ett uppfostrande syfte. Ordningen ska stallas till rdtta innan filmen slutar; de
onda ska ha fatt sitt straff (d6tt) och hjalten ska ha fatt upprattelse, sin brud och helst en massa
pengar. Det finns sjalvklart politisk makt i film vilket speglas av dess musik.

Filmmusikens falt
Pa filmens falt finner vi filmbolagen, producenter, regissorer, skadespelare, diverse folk som
ar inblandade i filmproduktionen, filmgalor, recensenter som hyllar eller sagar och publiken
som strommar till paverkade kritikernas omdémen. I bakgrunden hukar musiken som skanker
filmen stamning utan att fa dra for detta. | filmer som Sagan om ringen-trilogin, Harry Potter
och Star Wars &r upp till 80-90% av filmen tonsatt. Den mesta av denna musik noteras
6verhuvudtaget inte av publiken.

Tabu &r sddant som inte ar tillatet, det som ses som fult och smutsigt och ritualen &r
det som stadar upp déar tabut varit framme. Vald férekommer i nagon form i de flesta filmer
och slagsmal kan tonsattas med musik for att forstarka spanningen. Men efter slagsmalet
maste valdet kompenseras med angerfull musik, ofta i form av tragiska strakar.
Underhallningsvald ar darmed tillatet sa lange det foljs av en forklaring som sager att det vi
bevittnat &ar fel och denna forklaring utgoérs av musik. Filmmusiken &r ritualen som kravs for
att inte hjalten ska framstd som en psykopat. Detta spelar man naturligtvis pa i Stanley
Kubricks A Clockwork Orange dar huvudpersonen Alex genomfor en misshandel till tonerna



av den muntra melodin Singing in the Rain. Detta ar en av filmhistoriens mest kanda scener,
men den skulle knappast framsta som lika obehaglig utan detta musikval. Visst har dagens
filmpublik sett mer valdsamma och brutala scener &n denna. Om filmmusiken istéllet hade
framforts av en strakorkester som spelade sorglig musik i bakgrunden skulle Alex framsta
som angerfull och misshandeln som tragisk, men den glada sangen framstaller honom som
precis sa empatiskadad som han faktiskt ar. Och det &r detta som &r det obehagliga med
filmen och Alex; att han faktiskt tycker det ar kul att valdta och skada manniskor. Denna
tanke illustrerar musikvalet pa ett satt som bilden aldrig skulle kunna gora sjéalvstandigt.

Inom filmmusikforskning talas allmént om filmmusikens kulturella koder. Vi kénner
alla igen klichéerna: En gonggong som ljuder da karaktarerna reser till Kina, medeltida musik
till kostymfilmen, trummor da filmen utspelar sig i Afrika. Att dessa klichéer sallan ar
autentiska ar ovasentligt. Det viktiga ar inte att tonsatta bilder pa fran mellanstern med musik
fran denna plats, utan att det & musik som publiken forknippar med denna plats. Precis som i
experimentet i Gender dar barnen drog slutsatser om olika bilder forestallde man eller kvinnor
utifran olika attribut, gor vi det samma med filmmusikens hjalp. Hors ett musikaliskt attribut
som en sackpipa tanker tittaren omedelbart pa Skottland. Religios musik behover inte ha mer
med plats eller tid att géra an de postmoderna cd-skivor som blivit populéra dar gregorianska
munkar sjunger popmusik som Simon & Garfunkels Bridge over Troubled Water. Det viktiga
ar att musiken verkar autentisk sa vi stannar kvar i filmens varld. Det maste vara lattforstaligt,
annars rycks vi ur filmens illusion, da vi stannar upp och bérjar tanka efter. Associationen
maste ske omedelbart for att vi ej ska tappa koncentrationen.

Makten 6ver filmmusiken vs filmmusikens makt

Nagonstans avgjordes det alltsa att filmmusik inte var en tillrackligt fin genre. Forutom
ovannamnda problematik med att det ar en oakta genre som varken anses vara en av de
viktigaste delarna av film eller vara “riktig” musik, spelar det troligtvis en roll att filmmusik
har en benégenhet att bdja sig som en slav for den hadrskare som filmen utgér, precis som
musikens tonsattare &r filmbolagens slavar. Historiskt och traditionellt har makten 6ver
musiken inte legat hos upphovsmannen. | Hollywood finns bestammanderéatten i allménhet
hos producenten (med hjalp av en music-editor som ansvarar 6ver musiken) och i Europa hos
regissdren. Dessa bestdammer nér, var och hur musiken i en film ska laggas och varfér. Man
avgor vilka scener som ska tonsattas samt hur viktig roll och hur hég volym musiken far ha i
dessa. Filmbolaget hyr in en sjalvstandigt arbetande filmkompositér och instruerar denne
vilken typ av musik filmen ska ha och nér denna ska vara sorglig, glad, dramatisk respektive
romantisk. De forhallningsorder som ges ar sa stranga att det ofta bestams exakt hur manga
sekunder ett stycke far vara och hur manga slag per minut det ska spelas i for att musiken ska
matcha bilden exakt. Kompositorens hander ar darmed helt bundna och skapandet mattligt
inspirerat. Ofta anvander sig regissoren av ett temptrack, dvs. redan komponerad musik som
provisoriskt Klipps in i filmen, och han uppmanar filmkompositoren att skriva liknande musik.
Manga exempel beskriver hur en viss kompositor utfort ett arbete som sedan helt sonika
klipps bort. Till Kubricks film 2001 skrev filmkompositéren Alex North musik som
regissoren slutligen ersatte av verk av Gyorgy Ligeti och Johann Strauss Il. Skaparen av
musiken har pa sa sett inte makten over sitt eget verk.

| forordet till Sven G Nyquists Musik i svenska ljudfilmer aterfinns citat av kanda
svenska filmkompositérer. Erland von Koch avsag sig vara en for fin kompositor for den
filmmusik han av ekonomiska skl tvingades skriva ! och Torbjoérn Iwan Lundquist menade
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att hans musik var for bra for en sa lag genre som film?. Inte ens kompositdrerna sjéalva har
haft ndgon storre respekt for den genre de arbetar inom.

Maktforhallanden aterfinns inte  bara mellan regissdren/producenten och
kompositéren utan aven mellan filmen och publiken. Anledningen till att vi ser pa film ar for
att vi vill bli underhallna och fly in i en annan varld genom att lamna var egen verklighet
under ett par timmar. Vi vill vara med om &dventyr, bevittna krig, skrdmmas, skratta samt
uppleva spanning, romantik, sorg och drama av sadant slag som vi i vara egna torftiga liv
aldrig ar i1 narheten av. | férmedlingen av denna illusion har musiken en nyckelroll.
Huvudanledningen till att det finns musik i film éverhuvudtaget ar for att musiken hjélper oss
att leva oss in i filmen. Den paverkar filmens tempo; utan snabb musik skulle vi upptécka att
bilarna i biljaktsscenen egentligen inte kor sérskilt fort. Utan musik i transportstrackor och
tomma hal i handlingen skulle det emellanat bli dodligt trakigt; for hur intressanta &r
egentligen alla dessa sekvenser dar t.ex. en viss karaktar startar bilen, aker hiss eller drar for
gardinen. En skrackfilm utan musik skulle inte vara sérskilt laskig eftersom det & musiken
som forvarnar att en karaktér forféljs av en mérdare.

Musiken hjélper oss ocksa att lasa av karaktarerna. En skadespelare som tittar stelt
framfor sig upplevs uttrycka fundamentalt olika saker om musiken som ackompanjerar ar en
dramatisk strakorkester, en vemodig pianomelodi eller snabb rockmusik. Utan musiken skulle
vi helt enkelt ha valdigt svart att forsta karaktarernas kanslor. | en bok beskrivs deras tankar i
ord, i film &r detta musikens jobb. Barthes semiotiska teorier maste sjalvklart beaktas eftersom
det &r musiken som far oss att tolka bilderna korrekt och ger det visuella mening.

Musiken har pa sa satt makt 6ver publikens kanslor utan att vi inser detta, eller ens
nddvandigtvis lagt marke till att det var musik i filmen dverhuvudtaget. Detta kan jamfdras
med diskussionen om den fria undersaten. Maktpositionen kraver ett svar av den anropade
som &r den understéllda. Vi reagerar omedvetet pa de manipulationer som vi betalar for att
utsattas for. Detta tranas vi till fran vara forsta ar som barn framfoér TV:n. Barnfilmer och
barnprogram innehéller samma musikaliska standardgrepp som vuxenfilm” och har ocksd
spanningsmusik, sorglig musik och utfylinadsmusik. Aven om vi ar musikaliskt otranade och
ointresserade har vi sedan barndomen skolats att undermedvetet forstad och reagera pa dessa
klichéer. Det har avgjorts historiskt att en viss typ av musik ar sorglig medan en annan ar glad
och var tolkning av detta ar inte fri. Rituellt lar vi oss agera korrekt och t.ex. grata nar
huvudrollsinnehavaren dor i slutet av filmen. Man begar ett etikettsbrott om man istéllet
borjar skratta, vilket skulle sanka var status i medpubliken 6gon. Man skulle ses som antingen
som en sadist eller som en lite efterbliven person som inte forstatt filmen. Jamfor ovanstaende
resonemang med verklighetsbegreppet som beskrivs i Swartlings Ideologi och verklighet.
Man kan skilja mellan den objektiva verkligheten och verkligheten som den subjektivt
upplevs. Medvetandet har moraliska krav och utgér det som alla bor veta. Den som bryter mot
detta anses vara irriterande i basta fall och psykiskt sjuk i varre. Under en spdnnande scen i en
thriller forvantas publiken sitta som pa nalar. Den som gaspar eller &n varre borjar snarka hogt
bryter mot den 6verenskommelse som publiken har med varandra: Vi ar alla i biosalongen for
att sjunka in i den alternativa varlden. Den som avviken fran detta irriterar inte bara for att den
stor utan ocksa genom att tydliggdra for de andra att filmen bara ar en illusion som vi inte alls
behdver berdras av. Den sanna utsagan kréver dverenskommelsen, varfor skulle vi annars bry
oss 6verhuvudtaget om vad som hander pa bioduken? Vare sig vi vill eller ej har det bestamts
i férvag hur vi i publiken ska k&nna. Om vi trots denna manipulation tycker filmen &r 16jlig
forsoker de flesta av oss délja dessa asikter atminstone tills vi lamnat biosalongen.

Vi tillampar en underkastelsepraktik, dar vi tror oss agera fritt fast vi i sjalva verket
har det inprogrammerat hur vi ska bete oss. Jamfor med Foucault beskrivning av signalen: i
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filmens varld ar musiken signalen och publiken har drillats till att undermedvetet forsta nar
nagot farligt ar pa vag att handa. 1 filmen Hajen ar det musiken som férvarnar: har kommer
monstret. Som pa bestallning reagerar vi med att krypa upp i biosoffan. Bara for att uppticka
att musiken lurades. Det kom ingen haj, inte just den har gangen i alla fall.

Den makt som musiken har éver publiken &r inte av ett sadant slag att vi enligt
Gaventas teorier borde gora revolution. Den endimensionella maktansatsen beskriver hur A
far B att gora nagot B normalt sett inte skulle gora. Tvartom vill vi att filmen med alla dess
hjalpmedel ska forsatta oss i apati och fa oss att drémma oss bort.

Betraffande filmkompositorerna situation kan man daremot fraga sig varfor ingen
revolution dager rum och varfor de finner sig i att bli nedvédrderade och bortklippta. Det
paminner om den tredimensionella ansatsen: A utdvar makt éver B nar A paverkar B pa ett
satt som strider mot B:s intressen. Det enda skalet att filmkompositren B accepterar sin laga
status ar for att filmbranschen A &r sa pass méktig sa ifall B vill fa jobb nagonsin igen &r det
bara att anpassa sig. Ju mer kand och popular man blir dvs. ju béattre placering man far pa
faltet, desto storre chans har man att fa utokad bestammanderatt. Sa i vantan pa hojd status far
den fria undersaten offra sitt anseende hos de riktiga kompositdrerna och betraktas som en
”sell out”. Det finns ocksa likheter med den andra dimensionen dar B:s maktloshet 6kar hans
bendgenhet att tillagna sig A:s vérderingar. Filmkompositoren finner sig helt enkelt i sin
situation, som innebar en enorm tidspress, sma rattigheter 6ver det egna skapandet och inget
utrymme fOr inspiration eller egna beslut, eftersom han “vet” att det &r spelets regler ndr man
jobbar med filmmusik. Han finner sig helt enkelt i det och ser det som vilket jobb som helst
dar man sliter for brodfodan. Nar det fran filmbranschens hall pastas att musiken inte ar viktig
ar det svart for tonsattaren att havda motsatsen.

Men for att atervanda till kroppens oférnuft reagerar vi rent fysiskt nar vi ser pa film.
Nar vi blir skramda rycker vi till och kanske till och med skriker. Vi grater nar huvudpersonen
tvingas lamna sin &lskade och skrattar sa vi viker oss nar en komedi &r riktigt rolig. Vi kan fa
gashud, bli upphetsade eller upprorda, t.o.m. arga. Under en blodig scen kanske vi blir
illamaende. Filmen &r beroende av dessa emotionella och kroppsliga reaktioner. Om inte
filmerna berérde oss skulle vi inte se dem. Och utan filmmusiken skulle vi inte reagera lika
starkt. Foucault resonerar kring nér den disciplindra makten, precis som musiken, ar osynlig.
Da &r det istallet undersatarna som &r synliga. Kanske ar det sa att trots att filmskaparna
forminskar musikens betydelse genom att sanka dess volym, klippa bort den och lata den tona
ut mitt i en scen, sa ar det musiken som har makten éver oss i publiken och vara kanslor. Vi ar
alla fria undersatar till den filmmusik vi disciplinerats till att reagera pa, trots att vi inte
marker den.
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