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1. Inledning

Problemdiskussion och syfte

Den 14 oktober 1929 had#t@nstgjorda Svenssanmegi av Gustaf Edgren
premiar. Filmen markerade for svensk filmprodukiiten forsta steget pa
vagen bort fran en 30-arig epok — stumfilmen ocksdenodlade bild-
och musikberattande. TilKonstgjorda Svenssohade det namligen
spelats in nagra 78-varvsskivor som pa nagra stéfienen ersatte bio-
graforkestern. Skivorna tros framst ha innehdlléinger (gram-
mofonskivorna ar férkomna) men det fanns ocksaretog dar huvud-
rollsinnehavaren Fridolf Rhudin "talade direkt ilitpubliken, férhanade
ljudfilmens nymodigheter och apostroferade biogiafkapellméastare”.

Fram till nu hade publiken fatt njuta av ledarmusik exekverad av
musiker i biografen. Att g& pa biografteater undemfilmstiden var
ofta en festlig och hogtidlig handelse och de sprektbiograferna, med
Stockholms Réda Kvarn i spetsen, hade hog kultstaius. Men det
som musikaliskt verkligen utspelade sig har ocHapélets Gvriga bio-
grafer &r till stor del dolt i historiens dimslojor

Den negativa instéllning mot ljudfilmen somaodle fram iKonst-
gjorda Svenssomar grundmurad hos landets alla biografmusiker som
ett slag riskerade att bli arbetslésa. Men avemaang:nade att med ljud-
filmen forsvann ett berattande som hade utveckiiten hogtstaende
poetisk bild- och musikkonst. Charles Chaplin &dtaglgen det mest
beromda exemplet pa en regissér som under flesy@nackat vagrade
att ge efter for talets och dialogens mer exaksitiposbestamningar.

Till stumfilm spelades musik. Den allmanna efétéliningen att
stumfilm ar en konstart déar alla manniskor rorrsickigt snabbt, filmen
alltid ar svart-vit, skadespelarna inte kan agetanuhar alltfor
Overdriven mi-mik och gestik, genren mestadels &m #omiska etc,
atfolis av fordom-en att musiken alltid bestod at an pianist,
foretradesvis pa ett piano av spikpianokaraktarpraviserade och
spelade ragtimes och glada schlagers. Att man kaglgkant tror att det
ar dessa kannetecken som ar signifikanta for shon@fi beror inte

! Svensk Filmografi 2Stockholm: Svenska Filminstitutet, 1982), s 353.



enbart pd okunnnighet i sig, utan till stor delgttide flesta endast sett
stumfilm p& TV som med fa undantag presenterar admmstart pa

ovan skisserade satt. Att filmen ar inspelad i Bnaa hastighet rattas
inte till vid s&ndningen, televisionen visar oftasimerikanska

stumfilmskomedier och man har anvant sig av denikmésm man pa

grundval av férdomar har trott vara den riktfigAven om kunskaperna
kring stumfilm och stumfilmsvisningen har okat @rdstallningen om

den improviserande pianisten seglivad.

Forskningen kring stumfilm &r omfattande odk bade i ett
internationellt men ocksa ur ett svenskt perspekiden svenska
stumfilmshistorien &r till stor del belyst av foesk som Rune
Waldekranz, Gdsta Werner, Jan Olsson, Bengt Faislilisabeth
Liliedahl, Leif Furhammar, Bengt Idestam-Almqgvidghn Fullerton, Bo
Florin m fl men vi vet anda ytterligt lite om demdra halvan av
stumfilmsférevisningen, namligen musikémolkningar har gjorts av
centrala svenska stumfilmer men ingen hansyn tgatstéll musikens
paverkan. Lite annorlunda for-haller det sig medskaingen i andra
lander. | framst USA, men ocksa i t ex Tyskland hiatorieskrivningen

2 Undantag till dessa stumfilmsvisningar &r bl a derie av restaurerade
stumfilmer gjorda av Thames Television som tillsvitel visats i svensk
television.

% Har namns endast ett urval ur litteraturen om skestumfilm: Gésta Werner,
Mauritz Stiller och hans filmer 1912-191{8tockholm: Norstedt, 196%ierr
Arnes pengar. En filmvetenskaplig studie och dokuaten av Mauritz Stillers
film efter Selma Lagerl6fs berattel§g&tockholm: Norstedt, 1979), Rune Walde-
kranz,Levande fotografier. Film och biograf i Sverige 68904 lic.avh.
(Institutionen for teater- och filmvetenskap, Stockn, 1969) Filmens historia
del 1(Stockholm: P.A. Norstedt & Soners forlag, 19880 Olssonkran
filmljud till ljudfilm. Samtida experiment med Odigdteater, Sjungande bilder
och Edisons Kinetophon 1903-19(@Stockholm: Proprius foérlag, 1986),
Sensationer fran en bakgard. Frans Lundberg sorgrhifdgare och
filmproducent i Malmé och Képenhani@tockholm/Lund: Symposion
bokforlag, 1988), Elisabeth Liljedal$tumfilmen i Sverige — kritik och dehatt
diss. (Uppsala universitet, Stockholm, 1975), Bedgstam-AlmqvistDen
svenska filmens dran(&tockholm: Ahlén & Séners Forlag, 193Suensk film
fore Gosta BerlingStockholm: Bokforlaget Pan/Norstedts, 1974), Beng
ForslundVictor Sjéstrom. Hans liv och ve(Btockholm: Bonnier, 1980), John
Andrew Fullerton,The Development of a System of RepresentationediShv
film, 1912-1920Ph.D. diss. (Norwich: University of East Angl994), Bo
Florin, Den nationella stilen. Studier i den svenska filmguldalder diss.
(Stockholm: Aura férlag, 1997).
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kring filmmusik och stumfilms-tolkningar ur ett nilggerspektiv vunnit
storre terrang genom insikten att musiken ar enstigni del av
stumfilmsupplevelsen.

Negligerandet av filmmusiken &r signifikant ffingse filmteori och
filmhistoria. Filmvetenskapen har av olika orsakelka diskuteras mer
ingdende i kapitel 2, gett det visuella berattarfdegtrade framfor det
auditiva trots att musik, ljud och dialog ar en ifjaktig del av den
filmiska narrationen. Filmmusik och filmljud har alen anledningen
behandlats separat och har framfér allt inom denerieanska
filmvetenskapen under det senaste decenniet ronttiléagande
uppmarksamhet. Samre bestallt &r det med forskkrimg den svenska
filmmusiken. Har finns en lucka som fortjanar agpas till.

Stumfilmstiden raknas som en viktig epok i deavenska
filmhistorien, och perioden 1917—ca 1924 kallas tmoden svenska
flmens guld-aldef. Den svenska stumfilmen hade och har ett mycket
gott renommé internationellt. Stumfilmsmusiken kgksa i mangt och
mycket till grund for musiken i ljudfilm. For atbija nysta i den svenska
filmmusikhistorien ter det sig darfor relevant diehandla denna
begynnande epok. Ett av avhandlingens syften artestkna den
historiska utveckling-en av stumfilmsmusiken i Sgeri relation till
forandringar inom stumfilmen och produktionen, odiarvid goéra
internationella jamforelser.

Att stumfilm ackompanjerades av en improviede pianist ar inte
den enda férdom som &r en del av stumfilmens naibib. Aven i sofi-
stikerad filmmusiklitteratur stoter man fortfarangié tanken att musiken
till stumfilm enbart hade en illustrativ och stamgéskapande funktion —
om stumfilmsmusik nu oOverhuvudtaget namns — medassikan i
ljudfilm anses narrativt mer betydelsefull. Dennatéllining géaller inte
for den nyare litteratur som ar agnad at stumfilmsily men har finns a
andra sidan ofta ett musikvetenskapligt ndrmandeesdigt min mening
tar alltfor lite hansyn till att musiken samverkadeed det filmiska
berattandet. For att forstd stumfilmens berattancte sarart ar det av
yttersta vikt att inbegripa musiken. Avhandlingeargdra 6vergripande
syfte ar att visa att musik till narrativ stumfilndtminstone under
epokens senare halva, hade och har en dramatusiiskturerande,
berattande och dramatisk funktion som i det narenasbundganglig for
receptionen av den stumma filmen. Detta visas gemoalyser av nagra

* Se Florin,Den nationella stilersom diskuterar denna terms uppkomst och
anvandning i samband med den har perioden i derskaestumfilmen.



svenska filmer fran 1919-1928 for att darigenonraidl forstaelsen av
den svenska stumfilmsskatten. | sammanhanget ariktagt att papeka
att filmmusiken ses som en filmisk berattarkompdrmh inte som en
fristdende musikalisk yttring.

Att filmmusikens teori och historia har behkmtsl separat och skild
fran den allmanna filmteorin har nackdelen att detknas en
standardiserad metodologi och terminologi, vilkeatttyn Kalinak
papekar. Gen-om den konstruerade uppdelningen mellan lsitdnousik
och genom att ett berattarelement, musiken, sgrdkir tyngdpunkten
med nodvandig-het lagd pa detta. Risken finns ddratedet tycks som
om musiken i analyserna tillskrivs en kanske allgtor betydelse for
filmens narration.

Men det kan ocksa finnas en viss vinst i frawaemdet av musik som
berattarelementet. Ofta lagger vi inte aktivt métikemusiken i en film
och blir inte medvetna om vilken roll den spelar forstaelsen. Peter
Brooks beskriver denna internalisering salunda:r&tigh the film and
the pervasive exploitation of background music, ewve become so
accustomed to music used toward the dramatizatfolifeothat it is
difficult for us to recapture its radical effeab, iheasure its determination
of our reading of the representations before®usv’den anledningen &r
det av vikt att speciellt belysa filmmusiken. Ocktumfilmen alldeles
sarskilt. Har ar musiken det enda ljud som narigabloch det enda ljud
som interagerar med bildberattandet. Har finns tingeé som mer
definitivt meddelar oss vad som hander bade inorh atanfor
karaktarerna. De rérliga bilderna och musiken bildhlsammans ett
berattande dar musiken har ett stdérre, och annaymme an i
ljudfilmen. Jag hoppas kunna visa att musiken vandganglig for
stumfilmens speciella berétt-arteknik, att stuméindér ett musikdrama.

® Kathryn Kalinak,Settling the Score. Music and the Classical Hollga/&ilm
(Madison: The University of Wisconsin Press, 1992).

® Peter BrooksThe Melodramatic Imagination. Balzac, Henry James,
Melodrama, and the Mode of Excégbew York: Columbia University Press,
1985), s 48. Urspr. publ. (New Haven:Yale Univigrsiress, 1976).
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Forskningslage och litteratur

Ovan har redan berorts att filmmusikforskningenksdm all
filmvetenskaplig forskning, har sitt centrum i USBAde dar och i
Tyskland har det publicerats monografier som enliaktiserats pa
stumfilmsmusiken. En av de tidigaste &r Charles réleBergs An
Investigation of the Motives for and Realizationvafsic to Accompany
the American Silent Film, 1896-1927

Bergs bok ar en traditionell historisk dvetsiker den amerikanska
stumfilmsmusiken dér han i sina teoretiska kapgel en relativt ytlig
bild av stumfilmsmusikens funktioner. Problemetéirhan inte grundar
sina funktioner och teorier i faktiska analysersawmfilmer och deras
musik liksom att han i manga fall inte heller géekt till kallorna, utan
till stor del utgar fran vad som redan skrivits stmfilmsmusik och
filmmusik i allmanhet. Flera tidigare, och for deelen ocksa senare
utgivna, bocker om filmmusik borjar ofta med enraduktion om
musiken under stumfilmstiden (den amerikanska) @ehna behandlas
dverlag kortfattat och som ett nédvandigt digen vill av historiska
skal ga forbi stumfilmsmusiken, men ingen tar tjukéd hornen for att
komma forbi den i manga fall stereotypa och mytiska historie-
skrivningen. Darfor stéter man i en bok som Ber@pastaenden som att
musikens uppgift under filmens forsta femton arahlvar att dranka
distraherande ljud. Men Bergs bok ar anda denddsm seritst agnar
sig at enbart stumfilmsmusiken och den ar fortf@atisir synpunkten att
den lamnar viktiga upplysningar om t ex filmmusigdidregangare, om
stumfilmsmusikernas arbetsmetoder, om olika sttratdnda musiken.
Har finns alltsd manga faktaupplysningar som aéadbara medan hans
bristande teoretiska resonemang till viss del lkénkldras av den all-
manna filmteorins samtida position.

" Charles Merrel BergAn Investigation of the Motives for and Realizatidn
Music to Accompany the American Silent Film, 189@7{New York: Arno
Press, 1976), Ph.D.diss. (University of lowa, 1973)

8 Roger Manvell/John Huntlefihe Technique of Film Mus{tondon and New
York: Focal Press Ltd, 1957), Henri Colpigfense et illustration de la musique
dans le film(Lyon: Serdoc, 1963), Tony Thomagusic for the Movieg¢South
Brunswick and New York: A.S. Barnes and Company 11873), James L.
Limbacher (ed)Film Music: From Violins to Vide@Metuchen, N.J.: The
Scarecrow Press, 1974), Roy Prenderdgadteglected Art. A Critical Study of
Music in Films(New York:New York University Press, 1977), m fl.
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En liknande bok &r Hansjérg Paufismmusik:Stummfilm Trots att
den ar producerad i Tyskland star den amerikanskafémsmusiken i
centrum, men sidoblickarna ar manga pa framfor din tyska
biografmusiken. Den teoretiska insikten ar har bamph Pauli diskuterar
mer utforligt om stumfilmsmusikens egenart. Handeksa relativt stor
hansyn till sambandet mellan flmmusikens utveakioch yttre faktorer
sa-som ekonomiska Overvaganden inom filmindustrich candra
produktionsbetingelser.

Roten till att stumfilmsmusik ofta har behatdlsd enahanda ligger
till stor del i att sa fa analyser har utforts peslélda filmer och deras
musik® Teoribildningen har till stor del byggt p& antadan. Ofta nojer
sig forfattarna med enbart teorier om filmmusikémsktioner, bade vad
galler stumfilm och ljudfilm, och i de fall de bygg pad empiriska
exempel ar dessa losryckta ur sitt sammanhang.aPsits framtrader
endast de funktioner forfattaren vill pavisa medandramaturgiska och
narrativa aspekterna kommer i skymundan. Anledmng# dessa
bristande analyser &r delvis problem av kallkamaktél vilket jag
aterkommer, men under senare ar har det dykt ttppaliur som angriper
problematiken ur ett analysperspektiv. | Tysklandpmarksammas
relativt flitigt den europeiska stumfilmsmusikenatarligt nog med
tonvikt pd den inhemska. Har har under de sistamsm kommit ut tre
monografier som behandlar den tyska stumfilmsmusike olika
perspektiv och som ger analyserna storre utrymfiénmusik in
Deutschland zwischen 1924 und 1984 Ulrich RignerFilmmusik in
Theorie und Praxis. Eine Untersuchung der 20er friiden 30er Jahre
anhand des Werkes von Hans ErdmannUlrich Eberhard Siebert och
Musik fur den Stummfilm. Analysierende Beschreibumiginaler
Filmkompositionerav Rainer Fabicl.

® Hansjérg PauliFilmmusik: StummfilngStuttgart: Klett-Cotta, 1981).

19En i sammanhanget tidig och relativt l1asvard amaly stumfilmsmusik,
musiken till GriffithsTheBirth of a Nation presenteras av Seymor SteFilm
Culture (no 36, Spring/Summer, 1965), s 103-124.

M Ulrich Rigner Filmmusik in Deutschland zwischen 1924 und 1934
(Hildesheim: Georg Olms, 1988), Ulrich Eberhardu®ig, Filmmusik in
Theorie und Praxis. Eine Untersuchung der 20er fuiiden 30er Jahre anhand
des Werkes von Hans Erdmaffitankfurt a.M., Bern, etc: Peter Lang, 1990),
urspr. utg. som doktorsavhandling (Berlin, Freievdrsitat, 1989), Rainer
Fabich,Musik fir den Stummfilm. Analysierende Beschreibriginaler
FilmkompositionerfFrankfurt a.M., Bern, etc: Peter Lang, 1993)pursitg.
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De tva sistnamnda ar musikvetenskapliga avivagad vilket tydligt
framgar i analyserna. Speciellt Fabich agnar sigdomligt at langa in-
gaende diskussioner om musiken till ett flertahk men analyserna ar
huvudsakligen deskriptiva, och visar framfor allturh musiken
formmassigt &r uppbyggd. Aven i de underkapitel satalat ska dgna
sig at musikoch film ges bara beskrivningar av vad som handdniei
och formellt i musiken. Tolkningarna och konsekwna av filmens
och musikens samarbete &ar mycket kortfattade odigayt Ur
musikvetenskaplig synvinkel kan analyserna varsegsianta men de
sager inte s& mycket om musik som ett filmiskt tiarélement.

Siebert agnar sig huvudsakligen at den tyskerfusikkomposittren,
dirigenten och forfattaren Hans Erdmann och diskuass om vad denne
skrivit om stumfilmsmusik medan Rugner avser atpta ihop den
tyska filmens och stumfilmsmusikens utveckling adtetik under an-
givna ar. Detta gor han medelst analyser av signifia filmer men trots
att han deklarerar att det viktigaste ar att "Filasik in ihrer konkreten
Gestaltung existiert immer nur in Zusammenhang Him, in
Zusammenhang mit seinem Erzahlformen, seinen
Bedeutungssammanhangen, seiner dramatischen S$fruldeiner
Produktionsrealitdt” menar jag att analyserna imetsvarar denna
utgdngspunkt? De semantiska konsekvenserna uteblir &ven har.

En av anledningarna till dessa bockers titkkommanden kan vara
att forfattarnas utblick ar nagot begransad — maémder sig nastan
enbart av inhemsk litteratur som teoretisk grunénMe analytiska pro-
blemen fokuserar ocksa en viktig punkt for filmnikfisiskningen. Ska
filmmusikforskning foretradesvis vara en musikvetaplig eller
filmvetenskaplig disciplin? Vilka metoder lampag $iast for att kunna
gora en rattvisande analys av filmmusikens funidi@rSvaret pa fragan
ar naturligtvis att flmmusik maste analyseras tir tedrvetenskapligt
perspektiv, att det behdvs metoder fran bada lagidlen ett
filmvetenskapligt perspektiv pa stumfilmsmusiken &ortfarande
ovanligt.

Martin Miller Marks avhandling=ilm Music of the Silent Period,
1895-1924frdn 1990 och hans pa denna byggda bhisic and the
Silent Film. Contexts and Case Studies 18956 1997 forskjuter,
trots att den ar musikvetenskaplig, tyngdpunktert filommusik som

som doktorsavhandling (Munchen: Europaische Hoalischriften Reihe
XXXVI Musikwissenschaft Bd 94, 1992).
12 Ruigner Filmmusik in Deutschland zwischen 1924 und 1833
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filmisk komponent® Battre &n ndgra abstrakta funktionsindelningar vis
ar hans analyser av framst musikenTitle Birth of a NatiorfNationens
fodelse, D.W. Griffith, 1915) octEntr'acte (Mellanakt, René Clair,
1924) pa det intrikata samspelet mellan film- ochsikberattande.
Marks har ocksa, till skillnad fran Berg, i grundstuderat tillgangligt
kallmaterial vilket bidrar till att vAsentligt utga och nyansera bilden av
den amerikanska filmmusikhistorien. Men trots bakesh avhandling-
ens alla fortjanster saknas av naturliga skal ettindjaggande
filmvetenskapligt perspektiv vilket far till foljdtt Marks inte presenterar
nagra sarskilda teoretiska diskussioner om stursfilosikens estetik
eller dess placering inom det filmiska beréattarsysit.

Stumfilmsmusikens estetik och teori behandithgk oftast mindre
utforligt, i flera av de filmmusikteoretiskt inriattle monografier som har
utkommit framst under senare ar. Dessa bdocker harfdhmst om
ljudfilmsmusikens teori men, som vi ska se sen&se) detta vara
anvandbart aven for stumfilmsmusikens vidkommaride. allmanna
teorierna om filmmusik i allmanhet har under are98a-1980 varit
forhallandevis likartade (jag kommer i senare lelpiatt narmare
diskutera detta). Inspirerad av nyare filmvetenigap synsatt och
metoder skrev Claudia Gorbman 1978 sin avhandHilgn Music:
Narrative Functions in French Filmsom hon senare omarbetade och
gav ut under namnetnheard Melodies. Narrative Film Musit
Gorbmans bok bor anses som banbrytande i sitt Biagforsta gangen
under senare tid satts filmmusiken in i ett allmditinteoretiskt
perspektiv vilket far aterverkningar pa hela hagen till musikens roll i
filmberattandet. Detta paradigmskifte, vilket irtieks vara ett alltfor
starkt ord, initierat av Gorbman har fatt fleraeefbljare som har tagit
upp detta forskningsperspektiv.

Ur stumfilmsmusikalisk synpunkt kan frAmst mé@s Kathryn
Kalinaks avhandlingMusic as Narrative Structure in Hollywood Film
och boken byggd pa denrettling the Score. Music and the Classical

13 Martin Marks,Film Music of the Silent Period, 1895-192h. D.diss.
(Harvard University, 1990) oddusic and the Silent Film. Contexts and Case
Studies 1895-192New York, Oxford: Oxford University Press, 1997).

14 Claudia Gorbmarfilm Music: Narrative Functions in French Films
Ph.D.diss. (University of Washington, 1978) aéhheard Melodies. Narrative
Film Music(London, Bloomington, etc: BFI Publishing / Indéabniversity
Press, 1987).
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Hollywood Film™ Har &gnas ungefar trettio sidor &t musiken till
stumfilm i ljuset av detta nya synsatt. Aven Helda La Motte-
Haber/Hans Emons, Caryl Flinn och Royal S. Brown mjiigra kortare
men anvandbara diskussionsinldfjgEtt aldre, men gediget och
genomarbetat verk, Zofia Lissalsthetik der Filmmusjk kan inte
forbigas i en orientering kring filmmusik och deg#iringar under
stumfilmstid?’

| de nordiska landerna, och framfor allt i Bge, ar forskningen om
filmmusik mindre utbredd. Den svenska musiken &akudeenterad i
Sven G. WinquistdMusik i svenska ljudfiime(5 volymer som téacker
aren 1929-1989) som ger upplysningar om komposjttegtfcrfattare
och melodier i alla, eller de flesta, svenska filffeHar finns korta
inledningar skrivna av Torsten Jungstedt men l&saebjuds inte
mycket utover rena faktaupplysningar.

Rune Waldekranz, vars anvandbara licentiatadiiveg Levande foto-
grafier kartlagger tidiga filmvisningar i Sverige, och déusik namns pa
flera stallen, har ocksa skrivit antologiuppsat&tomfiimens musik
Infallsvinkeln ar en allméan internationell hist@ieivning men har finns
ocksa korta inblickar i den svenska stumfilmsmuisiidrien. Walde-
kranz har aven gjort en analys av musiken Kifirl XII som dock
huvudsakligen haller sig pa det beskrivande planet.

15 Kathryn Kalinak Music as Narrative Structure in Hollywood Filfah.D.

diss. (University of Illinois at Urbana-Champaid®82) ochSettling the Score.
Music and the Classical Hollywood FilMadison: University of Wisconsin
Press, 1992).

' Helga de La Motte-Haber/Hans EmoR#mmusik. Eine systematische
BeschreibungMiinchen: Carl Hanser Verlag, 1980), Caryl FliStrains of
Utopia. Gender, Nostalgia, and Hollywood Film Mu@Rrinceton, New Jersey:
Princeton University Press, 1992), Royal S. Bro@wertones and Undertones.
Reading Film Musi¢Berkeley, Los Angeles, etc: University of Califica Press,
1994).

17 7ofia LissaAsthetik der FilmmusiiBerlin: Henschelverlag, 1965).

18 Sven G. WinquistMusik i svenska ljudfilmer, 1929-39, 1940-49, 1%80)—
1960-79, 1980-8@5tockholm: Svensk musik resp STIM:s informaticrgcal
for svensk musik, 1980, 1983, 1985, 1990, 1992).

' Rune Waldekranz, "Stumfilmens musikSkriftfest. 19 uppsatser om musik
tillagnade Martin Tegen pa hans 60-arsdag den 28 4979, (red) Per-Erik
Brolinson m fl (Stockholm: Sthims Univ. Musikvetdwagpliga institutionen,
1979).
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Biografmusikens historia i Trondheim haskrévits i en uppsats av
Einar Gran, Kinomusikk i stumfilmens dager og dens historie i
Trondhjem (1902-19329 Har har forfattaren gatt direkt till kéllorna
vilket ocksa Palle Schantz Lauridsen har gjortni sppsats om dansk
stumfilmsmusiké! | Lauridsens bidrag far vi en inblick i hur dansk
stumfilmsmusik fungerade genom musikern Eduard &inps
efterlamnade material, och har finns en kort téskeienomgang av
stumfilmsmusiken. Aven Peter Schepelern har skewitinsiktsfull text
om musik i stumfilm men hans utblick ar huvudsadtignternationell,
dock med vissa danska jamforel€eOlle Edstrém har anvant tidigare
outnyttjat material i en kortare text som belysamgilmsmusiken i
Goteborg?® En annorlunda infallsvinkel p& stumfilmstidens ikus
presenterar Jan Olssofran filmljud till ljudfilm. Har ges en fullstandig
dokumentation av de ljudfiimsforsok som gjordes sasenska bolag
1903-1914. For ovrigt ar inget sammanhéangande aflalytiskt skrivet
om stumfilmsmusiken i de skandinaviska landéfna.

Daremot finns en del annan filmmusiklitteratB& svensk mark har
musikvetaren Philip Tagg skrivit doktorsavhandling&ojak — 50
Seconds of Television Musien naranalytisk studie av framst musiken
men ocksd hur den kombineras med det snabba hikiiedet i
inledningen till denna tv-serfé Genom Taggs ytterst detaljerade analys

2 Einar GranKinomusikk i stumfilmens dager og dens historieon@ihjem
(1902-1932)hovedfagsoppgave i musikk (Musikkvitenskapelisgtitaitt,
Universitetet i Trondheim, varen 1978).

L palle Schantz Lauridsen, "En hel del repertoirenadvendigt” iSekvens.
Filmvidenskabelig Arbog 199K @benhavn: Institut for Film- og
Medievidenskab, 1994).

22 peter Schepelern, "Musik i mgrke. Stumfilmens tasvendelse i teori og
praksis” iSekvens. Filmvidenskabelig Arbog 198@benhavn: Institut for
filmvidenskab, 1980).

% Olle EdstromGoteborgs Rika Musikliv, en éversikt mellan vartitgn,
Skrifter fran Musikvetenskapliga avdelningen nr(#usikhogskolan,
Goteborgs Universitet, 1996).

#Gunnar Iversen har skrivit artikeln "Skuggornas ikuslusik och ljud i
stumfilm” i Filmhaftet(nr 4, 1994) som ar en allméan introduktion till
stumfilmsmusik ur ett internationellt perspektiefth nummer atFilmhaftetar
for ovrigt helt agnat at filmmusik). Bo Florins el "Att se film &r att hora
musik” i Chaplin (nr 3, 1996) diskuterar nutida stumfilmsvisningar.

% philip D. TaggKojak — 50 Seconds of Television Music. Towards the
Analysis of Affect in Popular Musidiss. (Goteborg: Skrifter fran
Musikvetenskapliga Institutionen No 2, 1979).
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belyses hur mangfasetterat bild- och musikberagandr, men
inriktningen  ar  ater-igen musikvetenskaplig och reak
filmvetenskapliga teorier och metod-er. Avhandlimgklargdr dock
tydligt hur stort inflytande musiken har i det fiska berattandet.
Nyligen har ocksa musikvetaren Ola Stockfelt skrigh studie av
filmmusiken i Gustaf Molanderstermezzdran 1936 liksom det finns
en del allmanna artiklar om filmmusik i bade filmech
musiktidskrifter?®

En hel del litteratur om filmmusik har skrizvit Danmark och Norge.
Framst behandlar forfattarna modernare filmmusikast korta analyser
med vissa teoretiska diskussioner, eller diskutéhasnusik ur ett mer
allmént perspektié’ Men ingen, eller ytterst f&, behandlar sitt egets
filmmusik utan utblicken &r hela tiden internatibn&anske kan till-
komsten av den filmvetenskapliga avdelningen i Gdtg, vars syfte ar
att fokusera pa ljud- och musikdelen i film, andéadetta faktum.

Denna summariska forskningsoversikt ar ingemogegang av all litt-
eratur om filmmusik, tvartom &r bara en liten del all litteratur
namnd?® Manga bocker dr dock av mindre serids art ellea happ-

%% Ola Stockfelt, "Intermezzo: Ett musikaliskt naivatsvensk trettiotalsfilm” i
Blagult filmmer: svenska filmanalysdred) Erik Hedling (Lund: Studentlittera-
tur, 1998). Stockfelt har ocksa skrivit "Filmmusileedieges” Svensk tidskrift
for musikforskningd1996) dar han hur olika aspekter diskuterar vilte att
forska i filmmusik. Andra svenska bocker om filmrusr ett i huvudsak
introducerande perspektiv ar Erling Bjurstroms babs LilliestamsSalj det i
toner...: om musik i tv-reklafstockholm: Konsumentverket, 1993) och SFI har
tillsammans med Svenska Rikskonserter 1993 gstudiematerialetYou

ain’t heard nuthin’ yet!” Om musik och ljud i film

%" En bibliografi 6ver nordisk filmmusiklitteraturrfins iNordisk Filmforskning
1975-1995Arhus: Nordicom, 1995). De bécker som skrivit§uéndantaget
finsksprakig litteratur) Ansa Lanstrublusik, film og filmoplevelse. En
tveeraestetisk studie over "Medlgberegfrhus: Aarhus Universitetsforlag,
1986), Jon-Roar Bjagrkvoldsra Akropolis til Hollywood — filmmusik i
retorikkens lygOslo: Freidig Forlag, 1988), Randall Meydrm Music.
Fundamentals of the Langua¢@slo: Ad Notam Gyldendal, 1994), Birger
Langkjeer Filmlyd & filmmusik. Fra klassisk til moderne fil(kgbenhavns
Universitet: Museum Tusculanums Forlag, 1996).

%8 Bibliografier éver filmmusik ar Steven D. WescditComprehensive
Bibliography of Music for Film and Televisigbetroit: Detroit studies in music
bibliograhy, Information coordinators, number fifiyur, 1985), Gillian B.
AndersonFilm music bibliographyHollywood: Society for the Preservation of
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repningar av vad som ar skrivet tidigare. De hanovamnda verken har
varit centrala for mitt arbete och jag kommer dgikdtera dessa och
andra mer ingdende i senare kapitel.

Kallor

Bristen pa forskning kring den svenska filmmusikespeglar sig i kall-
och materialsituationen. Medan man i USA kan fégditg till stora

samlingar av bade stumfilms- och ljudfiimsnoter tpé&x Library of

Congress, Museum of Modern Art (bada dessa haa stamlingar av
bade musikprogram och noter till stumfilmer), enl naniversitet och
bibliotek sa finns inte i Sverige nagon speciéinfhusiksamling av
storre format, som innehaller bade noter for Ijmalfi stumfilm och

arkivmaterial om filmmusik under produktionsstadietFilmmusik

anmald till STIM (Féreningen Svenska Tonséattareterirationella
Musikbyrd), vad galler ljudfilm en forsvarlig defprvaras ibland pa
Informationscentralen for Svensk Musik i form avterooch &ar den
storsta kanda filmmusiksamlingen i Sverige. Pa SkarFilminstitutet,

SFl, finns noter till omkring 80 svenska spelfilmmeh dar finns ocksa
rapportlistor till STIM for en hel del ljudfiimen. mitten av 1970-talet
skankte Svensk Filmindustri en notsamling som &aveneholl

stumfilmsmusik (flera av noterna i manu-skript)l tBvensk Musik.

Notsamlingen har sedan dess legat osorterad illEmek#p g a bristande
ekonomiska resurser). | skrivande stund ar matgrifgrtfarande inte
arkiverat och riskerar kanske att forstoras.

Film Music, 1995). | Gorbmans baknheard Melodiesinns en kommenterad
bibliografi.

* For en 6versikt av materialsituationen i USA serkaMusic and the Silent
Film. En forteckning 6ver samlingarna p& LoC och MoNi§ i Gillian B.
AndersonMusic for Silent Films 1894-1929.@uide (Washington: Library of
Congress, 1988) som ocksa innehaller en uppsatumfilmsmusik. Aven i
USA efterlyses dock ett samlat eller centralt filasikarkiv se Marks. | Holland
finns en stor samling stumfilmsmusik pa NederlaFiltemuseum, men bara en
del &r komponerad i Holland, se forteckning i Theredvan HoutenSilent
Cinema Music in the Netherlands. The Eyl/van Ho@selection of Film and
Cinema Music in the Nederlands Filmmuse@uren: Frots Knuf Publishers,
1992).
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Denna instéllning praglar aven andra notsagainEn enorm samling
noter avsedda for stumfilm hamtades i slutet pd0ia&t av Svensk
Filmindustri, SF, fran biografen Palladium i Malrnavsikt att lata dessa
ingd i ett arkiv som SF planerade att bygga uppteta forvarades
nagra ar i ett bergrum i Stockholm och har nu kastagen vet om det
bland alla dessa noter ocksa fanns musikprograer alhdra sorters
anteckningar rorande stumfilmsmusiken. Med tankeapdSF:s arkiv
under aren varit utsatt bade for brand och Gversuégn varvid
ovarderliga samlingar forstorts, ar det forvanarate bolaget inte
anstranger sig att behalla det som finns R¥ar.

Att finna material om svensk stumfilmsmusikaditsa inte mindre an
ett kvalificerat detektivarbete. Musikprogram ammsgrligen svart att
finna och Svensk Filmindustri har genom aren syatikt gallrat ut allt
musikmaterial fran stumfilmstiden enligt den arlggare som férvaras
pa Svenska Filminsitutet. De kallor som mest biirtilg detta arbete ar
Lunds Universitetshibliotek (LUB) och Kungliga Bibleket (KB) som
bada har samlingar av biografprogram (vilka bl a ggplysningar om
bade orkesterstorlekar och musik) och KB har éavem del
musikprogram, stumfilmsmusikern Sture Hagstromerkfinnade noter
och musikprogram pa Filmmuséet i Kristianstad, kangindradion som
forvarar orkesterstimmorna, och numera ocksa waatittill Mauritz
Stillers Sdngen om derldroda blomman Svenska Filminstitutet dar
SF:s gamla arkivliggare och annat material finngkuSakademins
Arkiv i Stockholm som har musikanteckningar fran daoKvarn i
Stockholm och Landsarkivet i Lund som har materifién
Imperialteatern i Landskrona. Samtida tidskrifteéval film-, musik-,
som teatertidskrifter, av vilka jag har studeradlles 39 stycken, har
varit en mycket anvandbar kélla vad géller t ex ikareas fackliga
debatter, diskussion-er om biografmusiken och engmé&upplysningar
om orkestrar, musiker och synen pa filmmusik. Flenalra arkiv och
personkontakter har utnyttjats som ibland har ktigeamindre bidrag,
sasom Statens musikbibliotek (tidigare Musikaliakademins bibliotek)
som har kompositioner av stumfilmsmusikern Helméexandersson,
Foreningen Stockholms Foretagsminnen, Musikmuséet,
Folkrorelsearkivet i Vasterbotten och bouppteckamgver avlidna

%0 Samma problem med skingrat kallmaterial har stimsfiorskningen
overhuvudtaget, se t ex Olss@ensationer fran en bakgaoth Paolo Cherchi
Usai,Burning Passions: An Introduction to the Studyitdrs Cinema(London:
BFI Publishing, 1994).
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musiker. Aven om det inte finns nagot arkiv somcsgeserat sig pa
svensk  filmmusik och  material kring denna  fungerar
Dokumentationsenheten Svensk Musikhistoriskt Arkid Statens

musikbibliotek som en informationscentral dar evr shangd uppgifter

om olika arkivs samlingar lagras.

For historieskrivningen om stumfilmsmusikeSverige finns alltsa
trots allt en del material att tillgd, men det hé@nsmar huvudsakligen
fran 1915 och framat. Svarare ter sig rekonstrakiivav musiken till
bestamda filmer. De forfattare som utfort analysestumfilmsmusiken
till enskilda filmer har mestadels gjort detta pégimalkomponerad
musik, mycket fa har anvant kompilerade musikprogdér musiken var
sammansatt av en mangd olika kompositioner. Attdada sig av
musikprogram ar naturligtvis mer komplicerat an ahvanda
originalmusik skriven for en hel film — sddan mufikns i sin helhet i
notskrift &ven om det ar ett problem att den inténépelad. Det stora
antal kompositioner som ingick i ett musikprograamk/ara svara att fa
tag pa. Ulrich Rigner menar att att cirka 80% atmaderialet inte gar
att finna, vilket enligt min erfarenhet tycks vaea Overdrift, men han
namner ocksa andra komplikationer nar man vidbnstruera musik till
stumfilmer: not- och filmmaterial stdmmer séllanetens — dels
beroende pa &andringar i noterna, dels beroende (ika o
visningshastigheter av filmen — och originalkomgoser hittar man
oftast endast i stympade kopfr.Man kan tillagga ytterligare
komplikationer — inte bara kompositionerna ar sty utan ofta ocksa
filmerna. Det ligger ett problem ocksd i stumfilmssikens speciella
natur; de flesta svenska kapellméastare och mubiee troligen bara ett
hastigt utarbetat musikprogram for eget bruk somd nsorsta
sannolikhet kastades efter forestéllningen. Biogtesik var alltsa
verkligen en stundens konst som ur denna aspekisgge likheter med
en teaterforestallning.

Rekonstruktionen av stumfilmsmusik kan dariiite sdgas ge en
exakt historisk bild av ett framférande under stlmstiden utan det kan
endast bli tal om en hypotetisk forestallning. Soskonstruktor far
analytikern for en stund spela stumfilmsmusikerolé och efter basta
formaga forsoka tolka musikprogrammen. Till anatgseav filmerna
med kompilerade musikprogram har jag anvant migkavinspelningar
fran Arkivet for ljud och bild eller egenhandigtedat piano fran noter.
Darefter har jag i gorligaste man synkroniseratikarsmed filmen.

31 Rugner Filmmusik in Deutschland zwischen 1924 und 1934
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Disposition

| den tilitagande forskningen om filmmusik har deoretiska
resonemangen intagit en relativt stor plats. Dgaride kapitlet, kapitel
2, agnas at de diskussioner som varit centralaléor filmmusikaliska
teoribildningen och fungerar darfor ocksd som envidgad
forskningsdversikt. Fokus ligger pa relationen auleraktionen mellan
film och musik i stumfilmen men ocksa pa jamforelseellan
stumfilmens och ljudfiimens musikanvandande. H&kudlieras de olika
teorier som lanserats om varfér musik anvandsatilimans med film
liksom den tidigare och pa sina stéllen alltjamliga installningen att
musik &ar narrativt och dramatiskt mer betydelsefuljudfiim an i
stumfilm. Genom nagra teoretiska reflektioner stéfhgan om musiken
till stumfilm tvartom spelar en annan och djupaod &n den tidigare
formodade rent illustrativa och ackompanjerande saumfilm inte i hog
grad kan betraktas som ett musikdramatiskt verkndésiken &r omistlig
for forstdelsen av filmen. | ett kortare avsnitskiliteras den svara
fragestallningen om musikens formaga att beteckich beratta.
Teorikapitlet bildar grund fér de his-toriska ochadytiska avsnitt som
foljer darefter.

| avhandlingens tredje kapitel redogors for deamatiska och
musikaliska arv som filmmusiken utvecklats ur. Tiiadellt brukar
melodramen och olika former av musikteater dislageri
filmmusiklitteratur som avgorande foregangare &hvandningen av
filmmusik, men héar framhavs ocksa bildberattandenér som liksom
melodramteatern ocksa ur fler perspektiv &n detikaliska paverkade
filmens utveckling.

Darefter foljer tre historiska kapitel om stfilmsmusiken i Sverige
som ar kronologiskt och tematiskt upplagda. Kagitendlar om orkes-
terutvecklingen, biografmusiken under filmens farstd decennier och
om operafilmer och andra musikfilmer. | kapitel %ecknas
stumfilmsmusikens utveckling mot en allt mer intygd del av
filmberattandet, och bland annat diskuteras ingdesddal originalmusik
som den kompile-rade musikens utformning. Rudolfligerg var en
legendarisk kapell-méastare p& den valkanda biogr&éda Kvarn i
Stockholm och hans efterlamnade musikjournalerligdl grund for en
diskussion kring denna omtalade musikers satt attangera
stumfilmsmusik. Kapitlet orienterar ocksa kring s$iaa synpunkter och
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diskussioner om filmmusikens estetik. | bada dekagitel gors
fortlépande utblickar mot andra landers stumfilmsiku Kapitel 6

redogor for de mekaniska instrument som anvan8esrige vilket stalls
i relation till musikernas och bio-grafagarnas sy& dessa.
Biografmusikernas arbetsforhallanden — I6ner, arhijo, facklig

organisering, motsattningar gentemot biografagatisiuteras liksom
vad ljudfilmen innebar ur stumfilmsmusikernas peeldiv.

| avhandlingens filmanalytiskt inriktade déljér i kapitel 7 en analys
av den kompilerade musiken tlarl XII (John W. Brunius, 1925),va
konungar(Elis Ellis, 1925),Ingmarsarvet{Gustaf Molander, 1925) och
Hans kunglig hoghet shinglar(Ragnar Hyltén-Cavallius, 1928).
Filmerna diskuteras med tonvikt pa musikval och elnthg i
musikscener, och vad detta far for konsekvenser dién filmiska
narrationen. FoKarl XII gbrs aven en jamforelse mellan det svenska och
det tyska musikprogram som finns att tillg&a konungagégnas en mer
ingdende analys for att visa hur musiken profileer tydliggor filmens
innehall.

Sangen om den eldroda blomm@mauritz Stiller, 1919), kanske den
enda svenska film med originalkomponerat partigséy i centrum for
kapitel 8. Analysen ar inriktad pa att visa hur ikess form ger filmen
dramaturgisk enhetlighet och hur musiken fungeoan folkningsinstru-
ment for handlingen.

Avhandlingens avslutande kapitel innehdllerterfigare och
sammanfattande resonemang kring tidigare diskuteraman. Har
diskuteras ocksa andra aspekter av stumfilm ochikrefssom musik
som form-givande element for experimentella filrmeh hur stumfilmen
och dess musik har levt vidare i var tid.

Konstgjorda Svenssomgh Fridolf Rhudins uppméarksamhet mot bio-
grafens kapellmastare blev ett hogtidligt farviilen filmkonst som hade
verkat i symbios med musikens uttryckskraft. Detodiade film- och
musikdramat skulle nu forsvinna till forman for emnorlunda sorts
filmkonst dar det talade ordet skulle komma atéfitira hela estetiken.
Med denna avhandling hoppas jag kunna visa att fitnem och
musiken ingick i en dialektisk process — de anvawaendra for att
tilsammans skapa ett film-musik-drama.
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2. Filmmusikens teori

Fragan "varfor?”

Varfor spelas det musik till film? Denna fraga, samnog sa tankvard,
ar en foljetong i facklitteraturen. Diskussionelnra musikens narvaro i
filmen kan dock vara problematiska att reda utreften en del forfattare
behandlar fragan ur stumfilmens perspektiv, enuddjudfiimens, och
ater andra tycks under denna rubrik snarare forsé&ea pa fragan om
musikens roll for filmens berattande pa olika nivakag ska har dis-
kutera frdgan ur synvinkeln varfér man overhuvudtagpelade musik
till stumfilm.

Vi ska i kommande kapitel se hur musik spedatile olika typer av
bildberéttande och teatrala former, och en av deigaste forklaring-
arna till att musik blivit en del av filmens besgitystem ar just att film-
musiken ses i ljuset av den kulturhistoriska tiad&n. Man menar alltsa
att eftersom musik har ackompanijerat eller varitlehav madnga andra
dramatiska uttrycksformer &r det naturligt och\d{lrt att musik aven
har lierats med filmVilka dramatiska foreteelser som kan réknas som
foregangare rader det nagot delade uppfattningar enflesta foljer
traditionen anda tillbaks till den antika teaterachdess kor, dver eliza-
bethanska maskspel, opera och balett till 180Qstateclodramer och
vaudeviller’> Men det finns aven invandningar mot att blickatféil
langt tillbaka i tiden. Hansjorg Pauli menar ath&tyttringar som opera,
musikdrama och balett varken ontologiskt eller ocial synpunkt har
nagot att géra med filmeh.Ett tecken pd detta &r att dessa konstformer
inte hotades av filmen vilket daremot t ex vaudewil cirkusen,
moritatsangarna och framfor allt melodramteaterrord. Dessa
forsvann eller minskade i betydelse da filmen blem popular
underhallining for folket, och det ar en orsakdiil se filmen som direkt

32 Kurt London,Film Music. ASummary of the Characteristic features of its
History, Aesthetics, Technique; apdssible Developmenf(sondon: Faber &
Faber Ltd, 1936), Manvell/HuntlefheTechnique of Film Musjd.issa,
Asthetik defFilmmusik Berg,An Investigatiorof the Motives for and
Realization of Music., m fl.

% pauli, Filmmusik: Stummfilm
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paverkad av dessa konstformers musikanvandninm ¥igades ocksa
under de forsta aren ofta i samband med vaudewvitle liknande
underhallning. Musiktraditionen fanns darmed s&aga pa plats.

Men det ar viktigt att notera att filmen irdara dvertog en tradition —
det fanns &ven andra motiv. Claudia Gorbman vikhdi ett alltfor
hardnackat fasthallande vid en historisk forklarmgd tesen: "X ar en
tjuv darfor att hans far var det och hans farfae fionom”, och menar
att denna lineéra syn inte tar hansyn till t exidogiska, ekonomiska
och teknologiska forandringt.Filmen, som ur teknologisk synpunkt
var ett helt nytt medium, kunde lika garna ha @satim eller med nagon
annan typ av auditiv foljeslagare, menar hon. Mémeih hamtade
mycket av sitt amnesinnehdll och sin narrativa kstnu fran
melodramteatern och behdvde darfor dess bruk avikediskt
ackompanjemang. Det finns alltsd &ven ett estetiskt narrativt motiv
inbakat i den kulturhistoriska traditionen.

Filmmediets anvandning av musik har alltsa eav stor del av
filmmusikens teoribildare forklarats i perspektiv@lika teatrala former.
Markligt nog har de flesta bortsett fran de beritea bildmedier som
genom artionden ocksd har ackompanjerats av musiketta har
daremot Rune Waldekranz noterat och i flera skrifter han utforligt
visat hur filmmediet och aven dess musik kan ses utvecklingslinje
fran t ex kines-iska och senare europeiska skugjgkterna magica,
moritatséngare, tittskapsteater och till stor déhfmelodramteaterfi.

En variant av den historiska forklaringen éyuanentet att det aldrig
funnits konstnarligt ordnad rérelse utan en aklstisvivalent. Framfor
allt i den tidiga filmlitteraturen, som huvudsaldiy hade stumfilmen
som referens, framhalls att filmkonsten till stet Haseras pa rytm, bade
som rorelserytm i de enskilda scenerna och som agenytm, och att
musik darfér behdvdes for att auditivt accentuerh ge djup’ Denna

¥ GorbmanUnheardMelodies

% En av de f& som inte bortsett frn bildmedierma $iiregdngare &r
Schepelern i artikeln "Musik i marke”.

% Rune Waldekran®4 foddedilmen. Ett massmediums uppkomst och
genombroti{Stockholm: Bokférlaget Pan/Norstedts, 19F)mens historia del
1, artikeln "Stumfilmens musik”. Aven LondoRijlm Musichar framhallit
moritatsangarnas betydelse.

3" Hans Erdmann och Giuseppe Beakigemeines Handbuch der Film-Musik
(Berlin: Schlesinger'sche Buch u. Musikhandlung2 7 Béla BalazDer
Geist des Filmg¢Halle: Verlag Wilhelm Knapp, 1930), Kurt Londdfim
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trad har tagits upp av bland andra Kathryn Kalisai narmare utreder i
vilken bemarkelse begreppet rytm kan anvandas sitrinfelselank
mellan film och musik® Filmens satt att beratta &r ofta elliptiskt, d v s
bilder och scener &r sa att saga utstrodda i tidptats. Genom filmens
montage eller klippning ger den &nda intryck avogande tid. Musiken,
som har en markerad och uttalad tidsprogressioetfdivsin ordnade
"rytm” pd filmen — "Music’s metronomic function imimts reel time
with real time, marking out an ordered progresdmmthe dispersal of
images™® Har tycks det dock snarare handla om en tidsmiadker
stallet for rytm. En renodlad rytmisk analogi mal@m och musik kan
frAmst ses i experimentell och animerad film.

Att se rorelse utan att hora nagot ljud frallshgenomgaende ha varit
en spoklik upplevelse for &skadarna och musikeid\gs darfor for att
'fylla det lufttomma rummet’ (Balazs) eller varat éhjalpmedel ur
forlagenheten’ (Erdmann). Aven senare forfattaren dowvin Bazelon
och Royal S. Brown menar att musiken hade denn&opmyiska
funktion att tona ner radslan fér mérker och tysttfaHanns Eisler och
Theodor Adorno ser det som om musiken hade en sérmagisk
funktion:

Music was introduced as a kind of antidote agaihet picture.
The need was felt to spare the spectator the usguhaess
involved in seeing effigies of living, acting, amden speaking
persons who were at the same time silent. Thetlfettthey are
living and nonliving at the same time is what cdogts their
ghostly character, and music was introduced natugaply them
with the life they lacked — this became its aimyoinl the era of
total ideological planning — but to exorcise fear lelp the
spectator absorb the shotk.

Music Ernest LindgrenThe Art of the FilmLondon: George Allen and Unwin
Limited, 1948).

¥ Kalinak, Settling the Score.

% Kalinak, Settling the Scores 48.

“%rwin BazelonKnowing the Score. Notes on Film Mu@itew York: Van
Nostrand Reinhold Company, 1975), Brov@vertones and Undertones
“"Hanns Eisler och Theodor Adorm@pmposing for the Film@New York:

Oford University Press, 1947), s 75. Hanns Eiglerriade Tyskland vid mitten
av 1930-talet for en tiodrig exil i USA. Bl a leddan vid New School of Social
Research i New York ndgot som kallades filmmusijgktet 1940-42 och det
var ur denna verksamhet bok€omposing fothe Filmsféddes som anses vara
skriven av Hanns Eisler och Theodor Adorno gemehsaAdornos och Eislers
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Aterkommande argument ar att musiken behévdestfideabilderna liv,
ge verklighet, ge djup och rymd, ge struktur, vatiyck i stallet for
spraket. Verklighetsupplevelsen forhojdes genonawgitiv motpart till
de visuella handelserna och musiken hade ocksaaffam att ge ett
intryck av rumskansla och djup. Film &r en tvadisienell
representation och speciellt stumfiimen hade blandat genom sin
svart-vita fargskala eller sin speciella tintningsorts "platthet” i bilden.
Musik daremot, och alldeles speciellt den levandsiken, ger en rums-
och djupkansla eftersom den bérs av ljudvagor gemonmet, och detta
paverkar upp-levelsen av filméh.l vara dagars biografer, med den
senaste tekniska ljudutrustningen som t ex surr@ystem, férmedlas
denna kansla av rymd i an hogre grad.

Det rader inga tvivel om att musiken kunddafydessa funktioner,
men manga tycks underforstatt mena att det idealisksprak och natur-
liga ljud och att musiken fick ta dessas plats mhadfiimen kom. Men
flera av dessa musikens funktioner géller fortfdeafor ljudfilm — sprak
och andra ljud ersatte inte musiken pa alla nivdan blev snarare ett
komplement.

En efterhdngsen teori om varfér musik behovidlestumfilm var att
musiken skulle dréanka filmprojektorns surrande antra stérande ljud.
Eisler och Adorno ser for ovrigt projektorteorinjuset av musikens
skrackfordrivande funktion — &ven projektorljudgtktes tillhéra den
allmanna kusliga sfaren av mekanikens makt. Tardtandet stérande
projektorljudet &ar en seglivad forestalining somer@vmanga senare
forfattare har anammé&i. Ett av undantagen till detta kritiklosa

samforfattande av boken ar nagot oklart - i deretsh@ utgavan fran 1947 star
Eisler som den ende forfattaren men ocksa Adornaihdertecknat forordet. |
en tysk utgava samma ar gjordes nagra forandrirtgaten vilka inte gillades
av Adorno som darmed drog tillbaka sitt undertecklea Ytterligare en utgava
gavs ut pa tyska 1969 som auktoriserades av Adoot®att den inte inneholl
nagra forandringar jamfort med den tidigare utgavistorien formaler ocksa
att Adorno inte ville std som medforfattare foriate kopplas ihop med Eisler
som hade borjat uppméarksammas for sina "oamerikdreitiviteter, se t ex
Bjgrkvold, Fra Akropolis til Hollywood

“2 Kalinak, Settling the ScoréGorbmanUnheard MelodiesLissa,Asthetik der
Filmmusikdiskuterar detta.

3 Se t ex Thomaslusic for the MoviesBazelonKnowing the scoreMark
Evans,Soundtrack:The Music of the Movig¢ew York: Hopkinson & Blake,
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upprepande utgjorde redan Siegfried Kracauer somamett den
bullriga projektorn pa ett tidigt stadium togs bé&dn visningsrummet
till ett inbyggt ut-rymme™ | flera kallor kan man ocksé finna bevis for
att sa var fallet.

Redan i Andreas Hasselgrens redogdrelse fiinénes kinematograf
pa Stockholmsutstéllningen 1897 framgar att appardtar inte var
placerad dppen bland askadarna: ”...pa4 motsatigeviaett slags skap, pa
hvars framsida synes ett litet hal, tydligen foingsstallet for
apparaten*> Hans Eklund och Lars Lindstrom skriver i sin bok
Kvartersbionatt i filmens barndom var filmprojektorn ett drad@gter i
sig och nagot som skulle betittas av publiken me#nniratfilmernas
eldrisk snart blev uppenb#rProjektorerna stalldes darfor forst i en plat-
och asbestkladd kur eller hélie i lokalen, men refien bréanderna
fortfarande utgjorde en risk for publiken placesadgpparaten i ett
maskinrum bakom salongen. Rune Waldekranz har fiosgkning kring
det tidiga filmvisandet i Sverige visat att detardl897 fanns stranga
sakerhetsforeskrifter for projektorns placerthg.umiéres kinematograf
t ex, som innehades av Numa Peterson, flyttadeser eft
Stockholmsutstélliningen till en fast lokal. Biogeaf som hade plats for
63 personer, hade enligt en bevarad planritninfpeprojektorn avsedd
kiosk p& 2,15 meters bredd. Aven for taltbiografalide tydligen dessa
sakerhetsforeskrifter.

Men aven om projektorn placerades ute i askakiden ar det svart
att tanka sig att dess oljud skulle vara ett avg@deaincitament for att
spela musik. Tvartom ar det mgjligt att det skldlieannu mer stérande
att hora musiken, kanske pa en raspig fonogrégfatimans med projek-
torns knatter. Detsamma kan sagas om tesen atkenuseutraliserade
andra ljud s&som gatuljud, publikens prat‘®®et primara bér i s& fall
inte ha varit att 6verrosta eller fa tyst pa demsgivande ljud som enligt

1975), BergAn Investigation of the Motives for and RealizatdMusic..,
Prendergast\ Neglected Art

“ Siegfried KracauefTheory of Film. The Redemption of Physical Reghitlgw
York: Oxford University Press, 1960).

4> Andreas Hasselgrebltstaliningen i Stockholm 189Btockholm: Froléen &
comp., 1897), s 563.

“6 Hans Eklund och Lars Lindstrémdyartershion(Stockholm: Stockholms
stadsmuseum, Kulturhuset, 1979).

" Waldekranz, "Stumfilmens musik”.

“8 Michel Chion,La Musique au Cinémé@Paris: Fayard, 1995), s 38 - publiken
kommenterade filmen, visslade och lade sig i.
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t ex Erdmann uppstod darfor att publiken var féelgnfor tystnaden.
Istallet kanske man kan séga att publikens oljudy dpppméarksamheten
fran filmen och att musiken hjalpte askadarna kdhcentration och
inlevelse. Filmmusiken har har ocksd en social fionkav att binda
samman askadarna respektive askadarna och filntieat fiamhalls av
Hanns Eisler och Theodor Adorno: "It (musiken, ramm.) attempts to
interpose a human coating between the reeled-affuggis and the
spectators. Its social function is that of a cemeiich holds together
elements that otherwise would oppose each otheelated — the
mechanical product and the spectators, and also sihectators
themselves*?

Musiken hade alltsa en funktion i att doljmnfins teknologiska bas.
Film visas genom en mekanisk apparat som hotdwétpsa eller riva
sonder filmremsan, inte helt ovanligt under stumsiiden. Derevande
musikeni biografsalongen, genom att den var mycket mertligali
skylde 6ver detta faktufi.(Kalinak menar att denna funktion till viss
del aven galler ljudfilm — inspelad musik upplews ri@gon anledning
vanligen som mer opaverkad av mekaniken). Men §iraen i sig ar en
teknologisk produkt med Klipp, hopp i tid och rugjélva filmremsan.
Detta doljer musiken genom att ljuda kontinuerlusiken blir en sorts
brygga mellan tva varldar genom att skyla 6ver tkmiska apparaten
och binda samman filmen.

Att just musik anvéandes for detta andamal mdisler/Adorno har
en ideologisk bakgrund. Musik &ar enligt Eisler/Adormer direkt an
andra konstarter, den tycks mindre paverkad ae faiktorer. Darfor har
musik ocksa stérre mojligheter att vara forradidén kan minska var
kritiska medvetenhet. Musiken anvandes alltsa tbminska distansen
mellan askadare och film, och for att dra in pudik filmens beratt-
ande. Eisler menar att man darmed riskerar att sarhlanda verklighet
och reproduktion, och att musiken i stallet boré¢oba "the mediated
and alienated elements in the photographed actiwh the recorded
words” >

Men filmindustrins mal har inte varit att skagn ideologikritisk
publik utan har snarare pa olika nivaer stravatrefin askadare som
identifierar sig med filmberattandet. Genom olikerditartekniker har
filmen utvecklat metoder att vanda sig mot askauaamm individ. Noél

“9 Eisler,Composing for the Films 59.
*0 Kalinak, Settling the Score
*! Eisler,Composing for the Films 123.
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Burch har visat att karnan i den filmiska verklitgidusionen beror pa
placeringen av &skadar&n.Fére 1909 menar han att &skadaren,
beroende pa bl a den davarande filmens satt aittherplacerades
utanfor filmen, askadarpositionen praglades av reatiéet. Genom
filmens utveckling av kamerans placering och r@elklipp, ljus etc
blev &skad-aren alltmer centrerad som ett subjélsiken var ett medel
i denna process. Kalinak framhdller ocksa att inndh a
kontinuitetsklippning och narbilder hade utvecklas®m filmiska
element for att styra &skadarresponsen var musikelkande och
forklarande funktion utpraglad lik-som dess formagfage askadarna en
kénsla av en kollektiv upplevelse.

De hittills diskuterade forklaringarna till vér man spelar musik till
film galler i forsta hand musik till stumfilm. Jagll dock mena, att
fragan “varfor’ ar nagot felaktigt stalld. Den varkmanga ganger
forutsatta att forst utvecklades filmen och darefipptackte man att
nagot behovdes for att fylla tystnaden, ge djupstaliktur eller vad man
nu ténkte sig for behov. Detta kan man bl a sesaviordval: "Die Musik
kam zum Film...”, ... die Filmpraxis...hat alsotschieden, dass der
Film nicht ohne Musik sein kann...”, "Music wasriduced...’®* Aven
senare forfattare uttrycker sig i liknande terfievlan bortser hér frn
filmens historiska utveckling dar film och ljud ngmganger gick hand i
hand (t ex Edisons kinetofon som var ett tittskapnkinerat med
fonograf) och tycks mena att musiken vid en visskpinfordesfor att
ackompanjera film.

Den historiska utvecklingen visar ocksa atloteamteatern nastan
oférandrad sa smaningom 6verfordes till film — &smassigt, narrativt
och estetiskt. Musiken, som var en integrerad gemalodramteaterns
olika uttrycksmedel, ingick s& att séga i pakewn filmen skiljde sig
fran melodramteatern genom att vara alltigenom stammusiken blev
ett omistligt medel att dra in dskadaren i berd@ganAven andra for-
klaringar av estetisk och psykologisk/psykoanakyliaraktar kan ge in-
sikter om varfor musiken blivit en sjalvklar ddllimens uttrycksarsenal.

2 Noél Burch Life to those ShadowBerkeley and Los Angeles: University of
California Press, 1990).

%3 Kalinak, Settling the Score

** Erdmann/ BecceAllgemeines Handbuch der Film-Mus3 och 5, Eisler,
Composing for the Films 75.

%5 Esther S. Hanlorimprovisation: Theory and Application for Theatrica
Music and Silent FilmPh.D.diss. (University of Cincinnati, 1975).
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Relationen mellan film och musik i stumfilm
och ljudfilm

Finns det nagra skillnader mellan musikens relatilbstumfilm respek-
tive ljudfilm och vilka ar i s& fall dessa? En del de funktioner som
diskuterats for stumfilmens vidkommande blev ovEtiga i ljudfilmen,

t ex att musiken ansags kompensera for tystnadenawsaknaden av
andra ljud. De forfattare som diskuterar dennadsédjining utgar oftast
fran att forhallandet mellan musik och bild grunpfjande forandrades
pa olika nivaer i ljudfilm.

En typisk instéllning som flera ger uttryck fdock utan att teoretiskt
eller analytiskt-empiriskt argumentera for sin tés, att musiken i
ljudfilmen blev mer intim och emotionellt effektiatt den nu inte langre
en-bart hade en sorts deskriptiv funktion utanetanoggrant kalkylerat
elementinom filmen>® Zofia Lissa menar att i ljudfilm férandrades
forhallandet mellan ljud och bild pa framfor alie tpunkter: det auditiva
skiktet innefattade nu alla hérupplevelser, detitauad skiktet blev be-
stamt till bilderna och kunde inte tillhéra nagaman film och majlig-
heten till teknisk koppling gav stérre synkroniseri’

Hon framhaller att eftersom musiken tekniskt §r sammankopplad
med filmen far den darmed, tydligen automatiskbyrst dramaturgisk
funktion. | stumfilm var férbindelsen musik-filmt@ en syntes eftersom,
med Lissas ord, den levande musiken tekniskt gatthérde den fiktiva
varlden:

Der Zusammenhang zwischen Film und Musik war nicht
organisch. Eine Summe verschiedener, mehr odemgeeparallel
nebeneinander verlaufender kiinstlerischer Erschgam ergibt
noch kein einheitliches, organisches Kunstwerk.wéoidig ist
ihre Synthese, welche der gemeinsamen Funktion, Diemst an
einem gemeinsamen Zweck, entspringt. Der Stummkitmnte
diese Synthese nicht schaffen. - - - Der Zuschprgizierte sich
selbst in die fiktive Filmwelt hinein, aber die beitende Musik
gehorte dieser fiktiven Welt nicht an, sie war &lement der
gleichen Wirklichkeit, zu der auch der Zuschaudbstegehorte®

%5 Bl a Lindgren;The Art of the Filnoch Manvell/ HuntleyThe Technique of
Film Musicoch de La Motte-Haber/Emortsimmusikger tydligt uttryck for
denna asikt.

>’ issa,Asthetik der Filmmusik

%8 |issa,Asthetik der Filmmusiks 101.
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Aven Claudia Gorbman poangterar att musiken i ijodéir inspelad och

darmed far en annan relation till askadarna. Deekaiska forandring

innebar ocksa att musiken kan vara diegetisk, m&oabman. Men den
viktigaste skillnaden &r att det aven finns en ndagdra akustiska
fenomen vilket far flera konsekvenser. Bland armahar Gorbman att
eftersom musiken inte ljuder kontinuerligt som stumfilm utan alter-

nerar med andra ljud finns det mdjlighet fér munsiledt spela en storre
emotionell roll, den anvands nar den behovs oakkafh blir da storre.
En annan konsekvens ar att eftersom det finns asidgetiska ljud ar

den ickediegetiska musiken “all the more cleauysidethe story™>*

Det har alltsa forts fram framfor allt tvda ogepande och
sammanhangande skillnader mellan musik i stumfitdm lgudfilm. Den
ena ar musikens tekniska koppling i ljudfilm, demdi att musiken
darigenom kan vara diegetisk. Dominique Nasta matiadet inte &r
forran musik-en upplevs som kommande "from the estréhat it turns
cinematic, i.e. an established element of film ayhfo Alla forfattare
som skrivit om filmmusikens teori framhaller disfionen
diegetisk/ickediegetisk musik i relationen mellaimfoch musik, och
menar att denna ar forbehallen ljudfilmen. Ternogoh, och darmed
sammanhangande teoretiska konsekvenser vilka jagmien in pa
senare, skiftar dock: del i handlingen/ackompanjemdArnheim),
realistisk/ickerealistisk eller funktionell (ManWluntley, Gran),
aktuelllkommenterande (Kracauer, de La Motte-Hdbaons),
"Bildton”/"Fremdton” (de La Motte-Haber/ Emons, R&uf* Den
inspelade musiken borgar for att musiken i ljudfathmant menas ha en
stdrre dramaturgisk och berattande roll.

Men spelar denna tekniska skillnad mellan ftamoch ljudfilm
verkligen just den roll som litteraturen tillskrivden? Naturligtvis blir
det ur flera aspekter skillnad mellan den levandeisiken i
stumfilmsbiografen och den inspelade musiken pdréimsan. Med
Christian Metz ord ar musiken i stumfilmen ett igdkeniskt-cinematiskt
element medan den i ljudfiimen &r filmisk-cinemilatis "The change is
thus important; the music no longer participately am the cinematic

% GorbmanUnheard Melodiess 41.

% Dominique NastaMeaning in Film. Relevant Structures in Soundtrank
Narrative (Bern, Berlin, etc: Peter Lang, 1991), s 50-51.

®1 Rudolf Arnheim,Film als Kunst(Berlin: Ernst Rowohlt Verlag, 1931).
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institution, but in the cinematic discourse it$&ffMen jag vill mena att
stumfilmsmusiken &andauppfattas somkopplad till den filmiska
diskursen; annars skulle man inte uppfatta det eomden hade med
filmens beréattande att gbéra 6verhuvudtaget. Attintmen och musiken
i teknisk mening inte var forbundna med varandmdlsknnebéara att de
tvd konstarterna tillsammans inte bildade ett dighetonstverk tycks

vara en forhastad slutsats. Forutsatt att musikfiimhpa olika plan var
samspelta uppfattade &skadaren antagligen dem soganiskt

forbundna. Musiken hade som vi sett formagan attl@adskadarens
koncentration mot filmen och upplevdes med stosstanolikhet som
nara lierad med beréttandet. Den tekniska fixennfjgefaller bortse
fran receptionssituationen och vad som hander dalikem tolkar

filmupplevelsen.

Om man accepterar detta resonemang ter siteéieiska kopplingen
overskattad med avseende pa flera av de ovan diskle konsekvens-
erna. Far musiken verkligen storre dramaturgisktion enbart for att
den &r inspelad pa filmen? Mojligheten till narmayakronisering talar
visserligen for att detaljarbetet blir annorlundaljudfiim, men en
skicklig stumfilmsdirigent eller biografpianist lgyades med storsta
sannolikhet fa publiken att uppleva att musiken idimt och nara
forknippad med handelserna pa duken. De diegeljisélans funktioner
ar sjalvklart mer mangfasetterade i ljudfilmen nesbart nagra fa tycks
ha uppmarksammat att stumfilmsmusiken ofta hadsats diegetisk
funktion® Till scener med musikutférande och kanske dankdpelen
levande orkestern den sorts musik man formodadé&wét, den levande
orkes-tern hade alltsa en representerande funkindet var inte heller
ovanligt att musiken hade en ljudharmande karakianga av de effek-
ter en del menar att ljudfilmens diegetiska musik ka (Claudia Gorb-
man framhaller framfor allt den diegetiska musikdreniska spel-
mojligheter, t ex da ett brott begds mot fonderdansmusik) anser jag
att ocksa stumfilmsmusiken kan ha, vilket jag komait visa i analys-
erna. Daremot fanns det problem med denna illusiogiegetisk musik i
stumfilm. Genom att musiken hérdes hela tiden hlev svarare att
urskilja 6vergangen till "diegetisk” musik och detkunde ytterligare
for-varras av en bristande koordination mellan fdom musik.

62 Christian Metz|.anguage and Cinem@he Hague, Paris: Mouton, 1974),
s 279.

8 pauli, Filmmusik: Stummfilnoch Lauridsen, "En hel del repertoire var
ngdvendigt”.
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Den tekniska skillnaden mellan stumfilms- drdfilmsmusik har
forvisso konsekvenser men huvudsakligen ur ett tapesspektiv an de
har diskuterade. | stumfilmsbiografen fanns enneeaorkester; manni-
skor av kétt och blod framférde musiken. Detta gavtrovardighet at
filmbilderna men gav ocksa publiken en stark néwvach delaktighets-
kadnsla: "Live sound actualised the image and, mergwith it
emphasised the presentness of the performancefdind audience. It is
from that play of interpellation and positioningthe placing of the
spectator within an immediate experience — th&trisi cinema derived
much of its potency®’

Musiken spelade kvantitativt storre roll irsifilm an i ljudfilm men
kvalitativt mindre — om detta tycks manga forfattarara ense. Men
kanske musiken tvartom var viktigare i stumfilm?samband med
musikens funktion i ljudfilm l&nar Gorbman uttry¢k&ancrage” fran
Roland Barthes. Barthes menar att ett "ancragealkring) kan utgoras
av lingvistiska budskap i annonser och detta fdorankda den
polysemiska bildens budskap, detta ger den marggydilden dess
denotativa betyd-els8. Gorbman noterar att en av filmmusikens
huvudfunktioner (i ljud-film) ar att vara "ancragech som visuella
analogier ser hon tintningen och det icke-diegatisiskottet som bada
var vanliga under stumfilms-tiden. Musikens hégadgmav kodning
"anchors the image in meaning, throws a net ardhedloating visual
signifier, assures the viewer of a safely channel@hified”®® Ett
"ancrage” svarar pa frdgan "vad ar det?” och gernegr bestamd
betydelse.

Filmmusik har alltsa en tolkande funktion,keil innebar en sorts
forsakring att askadaren forstar filmbilderna p& sétt. | ljudfiimen
finns naturligtvis dven andra element i den audilaensionen som
forankrar bildernas betydelse, framst spraket, masiken ar "a notably
direct and reliable oné”. Detta var en av orsakerna till att musiken inte
stroks ur ljudfilmens diskurs.

® Norman King, "The Sound of Silents'SicreenVolume 25, Number 3, May-
June 1984), s 15.

% Roland Barthes, "Rhetoric of the imagdtriage -Music - Text(red) Stephen
Heath, (New York: Hill and Wang, 1977). Texten &kea Gversatt och
publicerad Visuel kommunikation, Ired) Bent Fausing och Peter Larsen
(Kébenhavn: Medusa, 1980), dar "ancrage” tversaéid "forankring”.

% GorbmanUnheard Melodiess 58.

%" Noél Carrol Mystifying Movies. Fads & Fallacies in Contempor&ijm
Theory (New York: Columbia University Press, 1988p22.
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| ljudfilm finns alltsd bade dialog och ljudbm kan fungera som
"ancrage”, eller forankring, men i stumfilmen fapnalla fall mestadels,
enbart musik som auditivt element (berattare fomekoamst till den
tidiga filmen). Musiken fick darmed ta 6ver helandsuditivt tolkande
funktionen vilket den hade mojlighet att gbra gensim hdga grad av
kodning. Eftersom det i stumfilm fanns endast musim [j6d
kontinuerligt och mestadels obruten (ibland anvéndgstnad som
speciell markering) fick den darmed antagligentérre berattande roll.

Men just genom att musiken inte ar denoteraswa spraket, men
anda starkt associationsbarande och kodad, blitknagh stumfilm i
forening en speciell konstart. Flera fOrfattare hgpmarksammat
stumfilmens speciella vasen — Manvell/Huntley mertarex att
stumfilmen hade en dromkvalité som gick férloragudfiimen. Denna
av flera omtalade dromkvalité baserades pa stumifibnspeciella
narrativa, estet-iska och stilistiska sérdrag darsiken spelade en
vasentlig roll. Musik &r en konstart som genom &tl@r har framhéavts
for sin unika férmaga att paverka emotionellt. Kak visar i en historisk
genomgéang exempel pa olika tiders syn pa visueitrkcauditiv konst?
Forenklat uttryckt har visuell konst, men &aven thlvudsakligen
forknippats med intellektuell respons medan musik &nsetts som en
mer direkt konstart som inte behdver ta omvageneonintellektuell
reflektion. Den tidiga ljudfiimen anvande ofta intanusik
Overhuvudtaget, men Royal S. Brown menar att masigasnabbt kom
underfund med att man darigenom bland annat misg&tga affekter
och darfor inférdes musiken igéhBast kanske stumfilmens speciella
sardrag uttrycks av Rudolf Arnheim:

In distinguishing, for example, between represémat and non-
representational media one understands easilyptiating or the
dance — as contrasted with music — may convey Undgr
themes in a more indirect and hidden manner. Theesentation
is tied to tangible objects but precisely for thémson more in
keeping with practical experience. Music transnstsh ideas
more directly, more purely and forcefully, but itderpretation,
which can do without depicting objects, is also enabstract and
generic since it excludes the multitude of concriegs and
happenings. This is why music completes the dandettze silent
film so perfectly: it vigourously transmits the fiegs and moods

% Kalinak, Settling the Score
% Brown, Overtones and Undertones
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and also the inherent rhythm of movements that viseial

performance would wish to describe but which amesasible to it
only through the inevitable diffraction and turltidderiving from
the use of concrete objects.

Eisler och Adorno visar en negativ installning ti@l i film som de menar
kan hindra rérelse som ar filmens bas — "Spee¢hdmmotion picture is
a stop-gap...”! Rérelse som filmens grund har poéngterats av flera
forfattare som velat forklara musikens och filmesamverkan pa
grundval av denna omstandighet. | stumfilm pagdtsalen standig
rérelse aven musikaliskt som inte avbryts ellerdras av dialog. |
kombination med aktérernas narmast pantomimiskalsér framstar
filmerna i en sorts danslik stilisering. Musikerisalse samarbetar med
filmen och ger den en sorts styrka och kroppslighemusic intervenes,
supplying momentum, muscular energy, a sense pbceity (sic!), as it
were. Its aesthetic effect is that of a stimulusnation, not reduplication
of motion.”?

Om man tanker pa stumfilmen ur denna synvinkah d& stumfilm
med musik ses som en sorts musikdrama? Musikdramaldfinieras pa
olika satt. Vanligen brukar man med musikdrama m@maframst for
Wagners sceniska verk och den efterfoljande tiawt (ex. R. Strauss)
anvand term for att beteckna verk déar handlingamfors i obruten
musikalisk foljd utan den &ldre operans uppdelningutna nummer
(‘'nummeroperan’)”? Stumfilmen har ocks& setts, och ses, i relatibn ti
Wagners begrepp om musikdrama. Charles M. BerghrigatKalinak
och framfor allt Caryl Flinn framhaller att det wegska musikdramat
utgjorde en modell fér stumfilmens musikackompargam * Framst
framhalls ledmotivet, den kontinuerliga musiken saldrig gor paus,
syntesen mellan musik och drama, och idén om etsa@itkunstwerk”.

O Rudolf Arnheim Film as Art(London: Faber and Faber Ltd, 1958), s 177.
Urspr.A New Laocodn: Artistic Composites and the Talliilign (1938).

"L Eisler,Composing for the Films 77.

"2 Eisler,Composing for the Films 78.

"3 Enligt Sohimans musiklexikpband 4, (Stockholm: Sohimans férlag, 1975—
78).

4 Berg,An Investigation of the Motives for and RealizatiémMusic..,

Kalinak, Settling the ScoreFlinn, Strains of UtopiaBerg visar ocksa hur
amerikanska kritiker och stumfilmsmusikkompositéoéa framholl
stumfilmsmusikens band med det wagnerska musikdrama
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Men i ett stérre dramatiskt perspektiv ar rkdsama nagon sorts
dramatiskt verk som framférs tillsammans med musgikt viktigaste
kannetecknet for musikens del maste vara att mudike en stor del av
handlingen, formedlar en betydande del av inforomemn. John D.
Drummond liksom Robbert van der Lek ser opera lsama en sorts
musikdrama bland flera andra och van der Lek matiawpera och film
ar tvd olika musikdramatiska genrer, dock med visiheter’®
Drummond anser, att musikdramat tog sin bdrjan if@kbistoriska
rituella dramerna och har f6ljt manniskan sedars.dshisikdramat har
alltsa sitt ursprung i religios ritual och det gtia har i en eller annan
form foljt musikdramat genom tiderna. "Image-makKingnitation, &r
tilsammans med musik en av grundingredienserna. ilDgerade
bilderna i ett musikdrama kan betraktas som 'trammsérad verklighet’
men vilka bilder framkallar musiken? Pa vilket séd@tt musiken
transformerad verklighet? Musikaliska bilder kadrig bli specifika; det
ar svart att "forklara” musik. Men musik kan symisera det ord inte
kan nd, och darfér har musik alltid varit néara tedad med religion.
Musiken blev i musikdramat en vag att prisa gudome satt att
representera mystiska krafter.

Hur ter sig stumfilmen (jag forutsatter aturafiim alltid framfors
med musik) inom ramen for dessa teorier? Jag han qéstatt att
musiken kan ha en storre narrativ och dramatungiik stumfilm an i
ljudfilm, och detta innebar att musiken formedlétig information som
skulle ga forlorad om filmen verkligen visades stuliktérernas stili-
serade gestik och mimik ger néastan ett rituelltyich. Utan musik, som
tolkande och nyanserande faktor, kanske dettaeskalla svart att ta till
sig. | sin licentiatavhandlingran branschblad till filmstjarnetidning
skriver Bo Halvarson att filmbolagen genom sin rparation fick film-
stjarnorna att framsta nastan som halvgudar —détvar stumma bidrog
snharast till att befasta denna position i den dydeapublikens 6gon, ty
frdn gudar vantar man sig ingen muntlig kommuno@t’® Blev
musiken i detta sammanhang en representation auiske/soch

> John D. DrummondQpera in Perspectivd_ondon: Dent, 1980), Robbert van
der Lek,Diegetic Music in Opera and Film. A Similarity betswn two genres of
Drama analyzed in Works by Erich Wolfgang Korngalids. Universitetet i
Amsterdam (Amsterdam: Rodopi, 1991).

% Bo HalvarsonFran branschblad till fiimstjarnetidningopublicerad
licentiatavhandling (Litteraturvetenskapliga instibnen, Lunds universitet,
1989), s119.
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gudomliga krafter, representerande filmstjarnornagiska ursprung,
vérld och tillhorighet? Aven om ett sddant resonmgriaskerar att bli for
hogtravande och langsokt, vill jag mena att stumflan ses som en
form av musikdrama. Musiken hade visserligen medsathte nagot
inflytande 6ver filmens produktionsprocess och #detmgjligt att se

stumfilm utan musik, men jag menar att forstaeleeh perceptionen
skulle bli lidande av stumfilm utan musik liksomt &n stor del av
stumfilmens dragnings-kraft och véasen skulle f@sorMusiken hade
ocksa synliga exekutdrer i biografsalongen vilkédrdyg till att oka

publikens medvetenhet om den musikaliska narvaron.

Gorbmans tes att musiken definierar den paysiea bilden innebér
en begransning, en insnavning av mgjliga betydestrmanga menar
att stumfilm med musik har en storre poetisk kealdn ljudfilm ligger
mojligen just i dennanusikaliskabegransning. | ljudfilm finns dialogen
som ger mer denotativa beteckningar genom utsagofall och andra
rostkvaliteter. | stumfilm finns i stéllet fér orde mer prosaiska karaktéar
en forenklad men pa samma gang en mer associatiingsproduktion
genom musiken. Stumfilm gar att likna ocksa vidkyr forenklat (fa
ord) men associativt (inga klara och entydiga uisadenna skillnad
mellan stumfilm och ljudfilm gor kanske att beratlat och karakteri-
seringen av personer blir mer stiliserat eller aapiskt och darmed mer
musikdramatiskt.

Drummond vill, med hanvisning till NietdseesDie Geburt der
Tragodie ausdem Geist der Musik1871), i musikdramat se en
blandning av apollinska och dionysiska element. kdydkortfattat ar det
apollinska elementet kallt analyserande och kr&jéwkontroll medan
det dionysiska refererar till vara kanslor ochifélividen att glomma sig
sjalv. Musiken innefattar bada nivderna men dehyliska tenderar att
overskugga det apollinska — vi blir latt subjektimvolverade da vi
lyssnar pa och upplever musik. Det dionysiska efgateger oss de
djupaste kansloméassiga upplevelserna och Drummoedamatt det
antagligen ar darfér man tenderar att se operansoraren musikgenre,
med betoning pa musik, an som ett musikdrama, ne¢ohing pa bada
leden. | opera ligger de facto tyngdpunkten memp&iken an pa dramat
medan den narrativa filmen normalt uppméarksammakdiidlinger”

" Detta poangterar Simon FritRerforming Rites. On the Value of Popular
Music (Cambridge, Massachusetts: Harvard University$rE396) och framfor
allt Jeremy TamblingDpera, Ideology and FilfiManchester: Manchester
University Press, 1987).
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Att vara responser gentemot det dionysiskairiitermedvetna och
omedvetna om jaget har pa olika satt formulerats fiara
flmmusikteoretiker. P& senare ar har den psykgéiska
teoribildningen anvants for att forklara filmmusilee effektivitet. Men
redan innan den psykoanalyt-iska teoribildningesk fitt genombrott
inom andra forskningsdiscipliner var det flera &ithre som tangerade
dess tankegangar i fraga om filmmusik. Kurt Londkrev pa 1930-talet
att musik i film underlatt-ade perceptionen och gy&ade askadaren
undermedvetef Siegfried Kracauer formulerade det s att musiken
stimulerade askadarens/lyssnarens mottaglighet,y Tbhomas och
Hansjorg Pauli uttrycker sig pA samma satt som bondch Helga de
La Motte-Haber/Hans Emons menar att musik &r starkt
kansloupplésande och att den kan bryta ner kognisitrukturer och
darmed minska distansen till det sedtalla som 6verhuvudtaget
skriver om filmmusik framhaller hur musiken inverkpa askadarens
kanslor.

Den psykoanalytiska teorin har av flera faefe# applicerats pa den
auditiva dimensionen i allménhet och av nagra &aspé specifikt film-
musik. de La Motte-Haber/Emons menar, att eftersaraik i sig har en
avspannande verkan, vilket man anvander sig aapiteimplicerar detta
att man kan dra sig tilloaka fran omvarlden. Darrfieds det mojlighet
till regression till tidigare utvecklingsstadierlket i sin tur underlattar
identifikation (ersattningar av det egna jaget) dalgdrommar. Musiken
sa att saga avvecklar det medvetna jaget ochdagetrada in i en annan
varld — den fiktiva filmvéarlde

Gorbman och Kalinak refererar till flera ftithae som teoretiserar
om att ljud utgor ett slags forsta psykiska rumen demarkelsen att vi
redan innan fodseln hor och upplever olika ljudhfrdodern och utanfor
henne’’ Fostret badar i ljud vid en tidpunkt da det &r dumet om

'8 London,Film Music

¥ Kracauer;Theory of Film ThomasMusic for the MoviesPauli,Filmmusik:
Stummfilm de La Motte-Haber/EmonEilmmusik

8 Samma verkan utévar musiken hos medier och andnabghdver musiken
for att komma i trans, vilket utvecklas av GilbBauget iMusic and trance
(Chicago: University of Chicago Press, 1985).

8. Didier Anzieu, "L’enveloppe sonore du soiNouvelle revue de psychanalys
(13, Spring 1976,) Dominique Avron, "Notes pouraduire une
métapsychologie de la musiqueMusique en jeNovember, 1972), Guy
Rosolato, "La voix: entre corps et langag®dvue francaise de psychanalyse
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skillnaden mellan sig sjalv och omgivningen, depfagtar sig som helt
och hallet sammansmalt med modern och hennes Bwen efter
fédseln ar moderns rdst den primara, och dessatféré inom den
psyko-analytiska skolan beskriver ofta denna utlegkfas i
musikaliska termer. Att vi senare finner ett satstdje i att lyssna pa
musik menar en del kan sparas till dessa tidigakgiegiska
utvecklingsstadier.

Till viss del kan filmmusikens verkan jamforamed att vi hypnoti-
seras eller "s6vs”; musiken gor att vi godtar dggreligen nagot bisarra
filmberattandef? Man kan méjligen tycka att dessa psykoanalytigka f
klaringar ar nagot langsokta, men alla har nog exgghur man trots sitt
kritiska medvetande anda kan gripas av en tarddgdrllywoodsk
karleksfilm fran 1930- och 1940-talen, dar de smiéte violinerna kan
locka fram tarar i 6gonen trots att vi kanske tych# historien egent-
ligen ar fanig och skrattretande. Filmmusikens niaksaledes stor pa
flera omraden, och dess tolkande och pa olika paykologiska
funktioner var till stor del bidragande orsakel aft musiken inte
Overgavs i ljudfilmen; "Film music is at once a galspace, a language,
a cradle, a beat, a signifier of internal depth ambtion as well as a
provider of emphasis on visual movement and splectiibonds: shot to
shot, narrative event to meaning, spectator toatige, spectator to
audience ®

Filmens och musikens interaktion

Vad sker i métet mellan film och musik? Vilka sttuter och betydelse-
monster genereras? | termen ’interaktion’ ligger fdin och musik
paverkar varandra, men i lejonparten av filmmusikitei ett historiskt
perspektiv ar denna forutsattning inte helt sjavkll stallet tycks det
som om, med vissa undantag, flmmusikteorin genegednierna, fram
till &tminstone 1980-talet, har som grundval dthén och bilderna har

(38,1, January 1974), Francis Hofstein, "Drogumasique” iMusique en jeu
(9, November 1972).

8 Gillian Anderson har t o m skrivit en artikel medriken "The presentation
of silent films, or music as anaesthesidhie Journal of Musicologfvol 5,

no 2, 1987).

8 GorbmanUnheard Melodiess 55.
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en fardig betydelse som musiken har att pa olikaféghalla sig till.
Detta framgar ocksd av de funktionsindelningar snénga stallt upp,
vilket jag aterkommer till.

Filmmusikteorin har mestadels baserats panéitginen parallellism/
kontrapunktik vilken i sin tur &r relaterad till midikaledes seglivade
filmteoretiska  distinktionen  realism/formalisth. Med parallell
filmmusik avses musik som ar illustrativ och folisdill innehall och
beratt-ande, och med kontrapunktisk filmmusik meman musik som
star i ett sorts motsatsforhallande till det sosasioch beréttas, oftast
med avseende pa det dramatiska innehallet. | dtasifdens litteratur
och i de manualer som gavs ut till hjalp for bidgrasikerna tycktes det
oftast vara en outtalad éverenskommelse att muskahe vara av en
sorts illustrerande, parallelliserande natur. Mapologiserade och
indelade musikstycken efter den sorts handelsersoeher man ansag
musiken skulle kunna karakterisera och illustrera.

Men efterhand som stumfilmsmusiken utvecklddasitradde ocksa
kritiker mot denna typ av musikanvandning. Hansnkadn och Giu-
seppe Becce foresprakade en enhet mellan film agikmoch de kriti-
serade det allmant forekommande tillvagagangssiittehekaniskt med
musiken férsoka félja de yttre handlingarnas snabbenvaxlingar. |
stéllet ansag de att musiken skulle framhava denhandlingen, kans-
lolinjen ("die Gefiihlslinie”)®® Har tangeras det som framfor allt
Eisenstein vande sig mot — en ytligt pahangd masik parallelliserar
handelseforloppet.

Den 5 augusti 1928 publicerades ett manifesiertecknat av S.M.
Eisenstein, V.l. Pudovkin och G.V. AlexandfdJ. manifestet vande de
tre sig mot den riktning den nya framgangen d judfilmen hade tagit:
"Meanwhile, a misconception of the potentialitiesthn this new
technical discovery may not only hinder the develept and perfection
of the cinema as an art, but also threatens toajesl its present formal
achievements® De menade att montaget var det enda medlet genom

8 GorbmanFilm Music: Narrative Functions in French FilmschUnheard
Melodiesdiskuterar ingaende denna tradition.

8 Erdmann/BecceAllgemeines Handbuch der Film-Musik

8 A Statement” publicerades ursprungligelskusstvo kind augusti 1928 och
senare som appendix i Sergei Eisensteilm Form. Essays in Film Theary
edited and translated by Jay Layda, (New York: Harg; Brace and Company,
Inc, 1949).

87 EisensteinFilm Form, s 257.
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vilket filmen hade natt sin affektiva styrka och fitmen darfor endast
gick att utveckla genom att bredda montagemetoddéBnappen vande
sig mot vad de kallade det naturalistiska séttieaidteta med ljud som
gick ut pa att uppna en exakt korrespondens méildroch bild. Ljudet
borde alltsa inte enbart vara nagon sorts akuspgkepning av bilderna,
d v s parallellisera bilderna, utan fa status samet enontageelement
genom en kontrapunktisk anvandning: "ONLY A CONTRAWTAL
(sic!) USE of sound in relation to the visual mayggiece will afford a
new potentiality of montage development and peidact® Eisenstein,
som antas vara den som forfattat manifestet, atdtréalltsa sin tidigare
montageteori till att galla aven ljudet. Han menad# ljudfiimen i
princip inte innebar att man behbvde utarbeta ngaridr, utan
montageteorin  kunde helt enkelt appliceras &aven fiirdets
vidkommande.

| The Film Senséritiserar Eisenstein det satt pa vilket man tpgol
serade och anvande musik till stumfifirdan menar att det var naivt att
klassificera musikstycken enligt vad man antog \@eeas emotionella
effekter och ytligt representerande element. Ddéder till, som
Eisenstein uttrycker det, visualiseringar av derstninala karaktar —
om man av nagon anledning efterstravar visualigarin stallet ska man
ta fasta pa musikens "sensed inner movement” (villedvis paminner
om Erdmanns/Becces inre handling, kanslolinjénMed denna
beteckning menar Eisenstein att nar vi hor mus#éntier” vi rorelse, vi
kan t ex rora vara hander i korrespondens med ®osikorelser. Det ar
detta man bdr ta tillvara nar man gor film. Musikkmosition och
filmkomposition ska bedrivas i nara samarbete dtérsgom rorelse ar
filmens och musikens gemensamma sprak ar det edsslm1 gor det
mojligt att finna "an inner synchronization betweilie tangible picture
and the differently perceived sounds”.

Det bor noteras att Eisensteiifhe Film Sensénser att ljudfilmen
innebar nya svarigheter, nya metoder, och att Eafoidhar ersatt det

% EisensteinFilm Form, s 258.

8 Sergei Eisensteifhe Film Sens@.ondon: Faber and Faber Ltd, 1943). De
uppsatser ur denna jag refererar till &r "Synclraton of Senses”,
ursprungligen publiceradiskusstvo king"Vertical Montage, First Essay”) (nr
9, 1940) och "Form and Content:Practice”, ursprigayl publicerad iskusstvo
kino ("Vertical Montage, Third Essay”) (nr 1, 1941).

% EisensteinThe Film Senses 126.

°1 EisensteinThe Film Senses 70.
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tidigare begreppet 'konflikt' vad betraffar det @disuella montaget
med begreppet 'vertikalt montage’. Det vertikalamaget liknar han vid

en orkester — samtidigt som varje instrumentgrupaklar sig hori-

sontellt samordnar den vertikala strukturen sawmtjgupper. Begreppet
"sensed inner movement” tycks ocksa ha ersatt &patiktik, aven om

det ar detta begrepp som av senare teoretikerifiga med Eisenstein.
Eisenstein menar dock att bilderna och musiken enfisenas till en

helhet men inte att de for den skull maste beratézis samma sak —
som orkesterstammorna i en orkester.

Eisenstein brukar allmant anses som en féakape for en
kontrapunktisk filmmusik och detta brukar uppfatasn att han menade
att musiken skulle uttrycka nagot annat an vadtilderna visade. Men
Eisenstein definierade aldrig vad han egentligennade med
kontrapunkt i musikalisk kontext och han var enkgtstin Thompson
inte kritisk mot parallellism i sig?

En av parallellismteoretikerna var enligt Goam Kurt London vars
Film Music. A Summary of the Characteristic feasu@ its History,
Aesthetics, Technique; and possible developmaktsm 1936. Den ar
en av de forsta bockerna fran ljudfilmstid som ehkgnas filmmusik.
Aven om det kan finnas en viss rimlighet att sonrh@man placera in
teoretikerna i nagot av lagren parallellism/kontnaktik kan vi hos Lon-
don finna att bada typerna av filmmusik férespraasna sidan menar
han att det finns fa tillfallen da illustrativ bakmdsmusik ar berattigad i
ljudfilm och att musiken bor vara av tolkande ka#éalsnarare &n av pro-
grammatisk, vilket han menar var vanligast tillrsfilm. A andra sidan
menar London att om musiken anvands for att fralakaffekter som
inte filmen sjalv kan framkalla, forsamrar musikeade sig sjalv och
filmen. Dessa tva uttalanden motsager i princip ir@randra trots att det
forsta kan hanforas till kontrapunktiskt tankandd alet andra till ett
parallellistiskt.

Det finns &nda en viss skillnad mellan Eiseinstoch Londons tank-
ande. Aven om London delvis féresprakar den sédallkontrapunkt-
iska typen av filmmusik och aven om Eisensteinni giaktik narmast
anvande sig av parallell musik ligger det en skilin den betydelse de
tillméater musiken. For Eisenstein &r musik ett nageelement; musik
och film ska skapas organiskt tillsammans, medasiken for London
ar nagot som tillférs den fardiga filmens redandasetydelsemonster.

92 Kristin Thompson, "Early Sound Counterpointfale French Studie@r 60,
1980).
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Uppkomsten av parallell/kontrapunkt-teorin liggeck pa ett annat plan
an det rent filmmusikaliska.

Om vi atervander till Kalinaks historiska b&iyjng av synen pa
visuell och auditiv perception sag vi att det vikudar forknippats med
intellektuell stimulans medan det auditiva har torits med emotioner.
Visserligen fungerar dgat och orat pa olika satjusstralar uppfattas
snabbare av medvetandet an ljudvagor. Det tadadténgen langre tid
att mottaga ett meddelande med hérseln 4n med sedta har fatt till
resultat att man menat att 6gat ar éverlagset @tinkunicera faktisk
information — "In fact, one of the most distinguisty characteristics of
the history of acoustics is the prevalence of tbkateral beliefs that
consciousness mediates vision more directly tharediates hearing and
that such mediation functions to objectify the imfiation it processes®.

Antikverad eller inte, sa har denna uppfatiniéargat av sig pa film-
ens och filmmusikens teori. Bilden har fatt hegeimiorer ljudet. Film
anses som en primart visuell konstart; bilden mabestamd mening, ett
bestamt innehadll som musik och ljud har att foenaKig till.
Genomgaende i filmteori betraktas inte film sonsammansatt konstart,
utan teoretikerna har huvudsakligen utgatt frafilattberattar i bilder.

Rick Altman menar att en orsak till detta tirde som tidigt skrev om
film var misstanksamma mot ljudet och utgick fréandstumma film-
en’ Bade filmare och kritiker stravade, sd snart stumei blivit
etablerad, efter att s mycket som mojligt skiljmén fran teatern. Man
ville forsvara filmens sarart. Ett medel var atskriinka pa spraket,
vilket bl a uttrycktes i att mellantexter efterharetiucerades och dess
innehall forandrades fran dialogtext till kommeeta'To such a world,
devoted to minimalization of the language which allsc film's
competitor and parent, the theater, the comingooind could hardly
have represented a welcome innovation.”

Den tidiga ljudfilmens kritiker valde tva véagr att soka forhindra
att filmen uppfattades som alltfor lik teater. Dee$ea vagar, som bada
benamns som misstag (“fallacies”), har enligt Altnbagat till grund for
hela den féljande ljudteorin. Den ena ar det hiskar misstaget ("the
historical fallacy”) som utgar fran den stumma fimoch ser ljudet som
enbart ett tillagg —eérgo, in the analysis of sound cinema we may treat

% Kalinak, Settling the Scores 24.
% Rick Altman, "Introduction” iYale French Studie@r 60, 1980).
% Altman, "Introduction”, s 13.
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sound as an afterthought. A supplement which tregéris free to take
or leave as it choose¥”.

Med detta sammanhanger det ontologiska miss{édpe ontological
fallacy”) dar man utgar ifran att film ar ett vidiienedium och att det ar
bilden som primart innehdller mening. Detta var fén denna syn
nodvandig konsekvens da ljudfilmen oaterkalleliggsgenom.

Detta synsétt har varit ytterst seglivat oetn imte borjat forandras
forran under de sista tjugo aren. Inte bara filmkiusch ljudteori
genomsyras av dessa "fallacies” utan dven den afim&ilmteorin®’
Parall-ell/kontrapunkt-teorin har alltsd utvecklatt folid av denna
visuella hegemoni. Musiken kommer i andra hand fimmodas pa
nagot satt bero av och underordnas bildernas ifiredtémening.

Fram till for ett par decennier sedan utgitkfusikteorin fran detta
paradigm och anvande det som grund for de anadytisbdeller som kan
kallas funktionsindelningar. Dessa funktionsindedsir var en sorts
typologiseringar av hur man anvander musik i fitt, slags gramma-
tiker som i tydliga kategorier forsokte fanga itaale séatt pa vilka film-
musik kan formedla information eller nagot annagnDdorsta funktions-
indelningen, bortsett fran stumfilmstidens manyal@jordes av
Raymond Spottiswoode och de som har gjorts daréafteristan enbart
variationer pa temat.

Musiken delades alltsd in i olika avdelning@roende pa vad den
ansags utfora. Funktionsindelningarna ter sig gétiaska ostrukturerade
och blandar samman olika nivaer i filmberattan&etger Manvell och
John Huntley, vars boRhe Technique of Film Musitan 1957 ofta
betraktas som en av grundbdckerna inom omradegr ats filmmusik
gar att indela i sju funktioner: "Music and ActioBcenic and Place
Music, Period and Pageant Music, Music for Dramagasion, Comedy
Music, Music of Human Emotion, Music in Cartoon aSgecialized
Film”.®® Har blandas funktionell musik och musik for olikiBmgenrer
med varandra och viktiga funktioner som t ex mussikn dramaturgiskt
sammanfattande faktor och den tids- och rumsdvgdanyde funktionen,

% Altman, "Introduction”, s 14.

7 Altman, "Introduction”. FlinnStrains of Utopiaar upp t ex Raymond Bell-
ours och Laura Mulveys teorier som helt och halistiellt orienterade.

% Raymond Spottiswoodé, Grammar of the FilnfGreat Britain: Faber and
Faber, Ltd, 1935).

% Manvell/Huntley,The Technique of Film Musis 73.
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inrangeras, om Overhuvudtaget, ostrukturerat undiéx olika
Overrubrikerna.

Under rubriken "Music and Action” ger Manvéllintley exempel ur
en film dar musiken "...interlocks with the acti@nticipating what is to
come as well as reflecting rising tensiof§’Musiken i detta exempel,
liksom i manga andra forfattarna tar upp, fyllear#l funktioner samtid-
igt aven om de sammanfdors undagrfunktion. Detta beror naturligtvis
dels pa att 'musik och handling’ ar ett vitomfati@ begrepp som
egentligen inte definierar ndgonting bestamt, mels ga att filmmusik
ofta ar funktionell pa olika nivaer samtidigt. Dérkan det ligga en fara
i att forsOka placera in filmmusik i statiska typgier. Genom att man
ville "grammatikalisera” filmmusiken i nagra enktagler som skulle
fordela musiken i ett begransat antal fack fickdléunktioner samsas
under samma rubrik.

Den mest utférliga funktionsindelningen prdeess av Zofia Lissa
som menar att det var forst med ljudfilmen som blev mojligt att
anvanda musiken antingen parallelliserande ellentrkpunktiskt:™
Lissa, liksom de flesta andra, bygger sin funkiiodslning helt pa
ljudfilmen. Filmmusikteoretiker inom denna tradititycks implicit eller
explicit anta att stumfilmens funktioner var helhnarlunda &an
ljudfilmens, och att musikens uppgift i stumfilmnaitt illustrera medan
den i ljudfilmen fick en tydligare dramaturgisk peelse. Lissa menar att
i ljudfilmen utokades musikens uppgifter avsevatt for att pavisa alla
filmmusikens berattande mojligheter i ljudfilm deldon upp det
auditiva skiktet i drygt 15 olika funktioner.

| den strom av filmmusiklitteratur som utkominlg 1960- och 1970-
talen, och aven i en del nyare framstallningarnaalséllan denna typ av
funktionsindelningar. Alla tycks bygga pa den ogtka forutsattningen
att bildberattandets mening &r fixerad och att kersiar illustration,
kommentar och nagot sorts bindemedel utan att kgemtdelta i
meningsbyggandét? Det &r alltsd inte tal om n&gon egentlig interarkti
Med hjalp av den narrativa och semiotiska filmteckom emellertid

19 Manvell/Huntley,The Tehnique of Film Musis 77.

101) issa,Asthetik der Filmmusik

1927 ex ThomasMusic for the MoviesEvans Soundtrack: The Music of the
Movies LgnstrupMusik, film og filmoplevelséNastaMeaning in film
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filmmusikteorin att framstd i ett ndgot annorlunfjas, och denna
utveckling har initierats av Claudia Gorbm&h.

Gorbman kritiserar att man tidigare har utfy@ att musiken arbetar
antingen parallellt eller kontrapunktiskt. Det &gt diskutabelt om man
kan kalla information som meddelas av tva olika starter for
detsamma eller olika, menar Gorbman. Bilderna amtag detta synsatt
vara fullstandigt autonoma; de kan 6verhuvud taget kan bestammas
av musik (jmfr tidigare diskussion om musikens redim "ancrage”).
Men i princip kan man med vilken musik som heladranen films eller
filmscens innebdrd och darfor vill Gorbman helleskriva flmens och
musikens interaktion sasodmsesidig paverka(fmutual implication”).
Sa lange musiken inte ar alltfor inadekvat tenddianscenen att
rattfardiggéra den. Musikens formaga att nyanseem disuella
narrationen verkar andlos, skriver Gorbman.

Med detta synsatt har bilden inte den hegermoan tidigare har
utgatt ifrdn. Denna forskjutning fran bilden bétead som dominant till
en teori om interaktion mellan film och musik féors konsekvenser for
synen paneladen filmiska berattarprocessen. Kalinak noteranatblir
musiken en narrativ agent och tvekar inte att k&@8lkrbmans teori-
bildning ett paradigmskift€* Det &r viktigt att lagga marke till att det
inte bara ar musiken som paverkar bilden utancksad bilden paverkar
musiken. De tva systemen bestammer varandra.

Gorbman lagger stor vikt vid musikens relatidh den diegetiska
varlden. Musik &r det enda element i film som ir sitstrackning fore-
kommer bade diegetiskt och icke-diegetiskt och sdta ocksa ror sig
mellan dessa olika plan. Genom musikens flexibilitéorhallande till
den filmiska diegesen blir konsekvensen att muskam ha en mangd
olika funktioner — temporala, spatiala, dramatiskstrukturella,
denotativa, konnotativa — bade successivt ochiga nivaer samtidigt.

Den diegetiska musikens funktioner betonas Garbman. Hon
menar, att vilkken musik som helst, antingen dediégetisk eller icke-
diegetisk, forbinds med de diegetiska handelserta lkan darmed i
princip ha samma funktioner. Detta har inte alitatit sjalvklart. Bade
Manvell/Huntley och Kracauer implicerar i sina gisahodeller att die-
getisk musik (kallad realistisk respektive "actgalite kan vara barare
av funktioner. | motsats till detta visar Gorbmaur leffektiv den die-

193 GorbmanUnheard MelodiesDiskussionen kring Gorbmans teori grundar
sig pa bade hennes avhandling och den bok somkgarbetning av denna.
104 Kalinak, Settling the Score
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getiska musiken kan vara. Den kan t ex uttryckaiipd ett mer naturligt
satt an icke-diegetisk musik och har ocksd andrfighéter att utoka
det filmiska rummet. Musik (och annat ljud) somdiu fran nagon plats
utanfor den synliga bilden implicerar att varldemt$atter utdver det vi
kan se, liksom den kan skapa en kansla av djupngeo fortlbpande
Okning av ljudstyrkan (ndgot ocksa Lissa betonad®tta ar enkla
exempel — mojligheterna ar stora att manipulera rdet filmiska
rummet. Det bor har noteras att denna typ av rudestie funktioner
framst galler ljudfilm, men vi ska senare i filmdyserna se hur
stumfilmen kunde ge sken av diegetisk musik octh jioh darmed ocksa
pa ett forestallande satt ha vissa av dessa spétiaktioner.

| sina definitioner av diegetiskt och icke-gk¢iskt berattande h&nvis-
ar Gorbman till Gérard Genette som ocksa urskajiermetadiegetiskt
berattandé® Genette avser med detta begrepp en beréttelse som
formedlas av en karaktar inom fiktionen, d v s avsekundér berattare
inom den primara narrationen, till skillnad fran ickiegetiskt (eller
extradiegetiskt) berattande som tillférs narratonav en berattare
utanfor. Metadiegetiskt berattande kan t ex vafantnar, visioner eller
flashbacks presenterade via en karaktar. Finns di@t ocksa
metadiegetisk filmmusik, frdgar Gorbman?

For att forsoka ge ett svar stéller hon uppéetkt exempel. En film
borjar med en tragisk karlekshistoria. Flera amsepaminns i ett samtal
protagonisten om sin forlorade kéarlek och samtidmn protagonistens
ansiktsuttryck forandras hors fran ljudbandet sanmmasik som horts
tidigare i filmen d& kéarleksparet forst traffadésnstandigheterna visar
att musiken definitivt inte ar diegetisk. Gorbmaremar, att musiken
naturligtvis ligger p& en extradiegetisk niva, mecksa pa en meta-
diegetisk. Vi far intryck av att protagonisten nménmomansen och
musiken som hérde samman med den. Protagonistéivéaren del av
berattandet och publiken far hora hans tankary eliétare sagt, de
cinematiska konventionerna far oss att formodaviattor musiken ur
karaktarens "point-of-view”. Kanske kan man med d&ruKawins
terminologi sédga att metadiegetisk filmmusik ar sorts ’auditiv

mindscreen®

195 Gérard Genette, "D’un récit baroqueFigures, v.lI(Paris: Seuil, 1969).
1% Bruce F. KawinMindscreen. Bergman, Godard, and First-Person Film
(Princeton, N.J: Princeton University Press, 19R8)wins definition pa
"mindscreen” ar: "A mindscreen is a visual (andiaes aural) field that
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De flesta forfattare har papekat att musikémlika satt kan ge film-
en kontinuitet, men de har séllan utvecklat dettagte. Gorbman ger ett
utmarkt exempel pad hur musiken kan skapa kontinpieolika nivaer
och darmed alstra betydelser. | Alfred Hitchco&tackmail fran 1929
spelar mannen ett stycke pa piano. Nar kvinnan ardrdnom fortséatter
musiken att horas fran ljudbandet och vi hor detfdoande nar kvinnan
gar genom gatorna. Musiken Overflyttas utan uppétii att vara die-
getisk till extradiegetisk och slutligen metadiggiet— kvinnans tankar
nar hon gar pa gatorna. Denna gradvisa dvergdsgrtimans med en
subjektiv kamerateknik far oss att identifiera osd kvinnan-mordaren.
Med denna korta analys visas hur Gorbmans séteatetiskt behandla
filmmusik tranger djupare in i flmmusikens funktier. Vi far ett ana-
lysinstrument som dels hjalper oss att forstd narsikorganiska sam-
arbete med filmens 6vriga element och dels lamjgpfts en helhets-
analys.

Gorbmans teorier haller sig pa ett mer allngift 6vergripande plan
an de flesta tidigare funktionsindelningarna. Ger®atbman far vi det
raster som vi tidigare saknat, det filmteoretisamverk som kan bilda
en stabil grund for mer detaljerade funktionskatiegoNagra av dessa
funktioner eller principer som Gorbman grundar pa #lassiska Holly-
woodfilmen, har redan namnts. Att musik kan ge fatnkontinuitet
mellan tagningar och i scendvergangar, och hurkeosir ett medel att
genom t ex temaarbete medverka i skapandet avetéttdnde helheten
ar ett par av de funktioner som uppmarksammatsdéyate forfattare.
Detsamma géller den princip Gorbman kallar "naveatcueing” som
ligger pa ett semiotiskt plan. Denna uppdelas inwndudavdelningar: -
referential/narrative: music gives referential amafrative cues, e.g.,
indicating point of view, supplying formal demaroats, and
establishing setting and characters. -connotativesic 'interprets’ and
'illustrates’ narrative events> Man kan forenklat uttrycka det s& att
musiken fungerar dels pa ett syntaktiskt, dramagktgplan och dels
interagerar med filmen p& den enskilda scenens Rivadetta fungerar
och vilka olika funktioner musiken kan ha pa dé&alnivaerna kommer
jag att visa i filmanalyserna.

Den narrativa och semiotiska filmteorin karmgasi ha givit oss de
ramar och tankemodeller som pd ett battre séttidigate betraktar

presents itself as the product of a mind, andithatten associated with
systematic reflexivity, or self-consciousness.Xijs
97 GorbmanUnheard Melodiess 73.
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filmmusiken som ett av flera filmiska element somltar i filmens
meningsuppbyggnad. Genom dessa ramar framstar enusikm ett
berattarelement som finns som en organisk deinefils berattarsystem.
Det framstar dock som forenklat att som Gorbman anatt tidigare
filmmusikteori hade som utgangspunkt att musiketingen hade en
parallell eller kontrapunktisk relation till filmerManga teoretiker har
framhavt musikens stora betydelse for forstaelde totkning av film,
och Eisensteins montageteorier som aven innefaljiadiet och musiken
har likheter med Gorbmans grundlaggande asikt osesitig paverkan.
Men oftast har anda filmmusikteorin gjort misstagét utgd fran att
bildens och bildberattandets mening ar fixerad atthmusiken pa olika
satt forhaller sig till denna. | stallet bor margautfran att filmen och
musiken interagerar pa olika satt och tillsammaittaben narrativ och
dramatisk enhet.

Filmmusik har alltsd formagan att fylla marfgaktioner samtidigt,
men de flesta, inklusive Gorbman, tycks utestangmfdmen fran dessa
mojligheter. Stumfilmsmusikens teori tenderar &tjs sig fran ljud-
filmens. Genom analyser av nagra svenska stumfibobrderas musik
hoppas jag kunna visa att stumfilmsmusiken inteagniar illustrerande
utan att den innehéll val s manga funktioner gaalfilmsmusiken. Till
yttermera visso tror jag att stumfilmen var, och €r konstart som &r
beroende av musiken for att kunna gora sig forstadatt den ar ett
musikdrama.

Musik och mening

Inom musikvetenskapen har frdgan "Kan musik varaingsbarande,
vara betecknande, ha semantiska funktioner?” igtodiskuterats och
olika teorier har lanserats om hur och pa vilkemdnmusiken har
mening. Att musiken har en inommusikalisk menindgt den &r
meningsfull som struktur, ar alla 6verens om, mén fragan kommer
till musikens utommusikaliska referenser glider késha isar.
Litteraturen om musikens betydelse ar nastan okadlig och jag
kommer har att kortfattat diskutera nagra av deigemch asikter som
kan anses ha relevans for det filmmusikaliska beméet. Den
expressionistiska tendensen — att musiken kan aetggot utdver sig
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sjalv — star alltsd i centrum och inte den fornialks som innebar att
musiken bara referar till sig sja?

Under antiken utvecklade Platon sin etoslare gjick ut pa att
musiken pa olika satt, genom t ex instrument odlati@r, kunde paverka
manniskans karaktar — "Menneskets moral og kard&tene formes og
dannes med musikk som pavirkningsmedium, som exktairbzerer og
formidler av det skjénne og det sanne, fra verdetess tii menneske-
sjelen”® Jon-Roar Bjérkvold, som har skrivit dessa rader, &sikten
att filmmusikens rotter stracker sig bakat till ikehs retorik och
etoslara. | bade Platons Grekland och dagens Hotigw(i den man
Hollywood fortfarande &ar den amerikanska filmindunst hdgkvarter)
var och ar det frdgan om en medveten paverkan aniskor. Aven
ideologiskt finns en gemensam namnare, menar BpddkvTil og med
den overordnede tanke om en musikalsk konsolidedmgen gitt
samfunnsorden er prinsipielt felles, fra Platonsaldtat til Hollywoods
kulturindustrisamfunn*°

Den andra musikaliskt-retoriska traditionemdaan ses som en sorts
foregangare till filmmusiken &r barockens affekthofigurlara. Den
musikaliska affektlaran var framfor allt ett tystch franskt fenomen
som hade som grundteori att bestamda intervalbearter, motiv och
instrument hade ett bestamt kansloinnehall, erkafi®em man menade
var en inneboende och universell egenskap hosagphsiken. En viktig
del var figurlaran som man o6vertog fran renassansensikaliska
uttrycks-teori. Under renassansen hade det utvsckigurer for att
askadliggora innehdllet i vokalmusiken, exempelbgtydde en
uppatstigande melodi-linje, "ascensus”, upphojdh@hmel, medan en
nedatstigande melodi-linje, “descensus”, betydded, drnedring,
helvetet'

Bland annat det faktum att affektlarans tekeet (fraimst Johann
Mattheson och hans bdRer vollkommene Capellmeistéran 1739)
menade att det var mdjligt att dessa musikens imerate egenskaper var
universella tar Philip Tagg som intdkt for att s @nalys av

198 Eyr diskussioner om dessa olika standpunkteeselean-Jacques Nattiez,
Music and Discourse. Toward a Semiology of M(Bitnceton: Princeton
University Press, 1990).

199 Bjsrkvold, Fra Akropolis til Hollywood - filmmusikk i retorikks lyss 13.
10 Bjsrkvold, Fra Akropolis til Hollywood's 14.

11 Bjsrkvold, Fra Akropolis til Hollywood
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popularmusikens affekter i affektlarans IjisBade Tagg och Bjérkvold
menar att det finns kultursociologiska och musitrieka likheter mellan
barockens affektlara och (stum)fiimmusikens oveatate och utveck-
lande av musikaliska koder. Aven stumfilmsmusikadénsina kataloger
med standardiserade musikfragment som rent muskkaibmmit att fa
relativt fixa betydelser (hur dessa betydelser squfverkades av motet
med filmen &r en annan sida av saken). Musik as@det enda filmiska
element som blivit utsatt for en rigords typologisg genom
funktionsindelningarna. Men, som Tagg betonar,dgdmaturligtvis inte
att mekaniskt applicera affektlaran pa dagens @Eopulsik (den genre
som star i centrum for Taggs undersokning), ochikBjald framhaver en
viktig filosofisk skillnad mellan stumfilmsmusikeroch barockens
affektlara:

Barokkens musikalske retorikk hadde hatt en meisdys
begrunnelse i teologin, beslektet med antikkensosithre.
Stumfilmens musikkbruk manglet helt denne dimensjger var
ikke det bakenforliggende mal styrket gudstro, nmEgrket
Ionnsomhet. Den gamle pythagoreiske tese om aeratll’ fikk
med profitmotivet et ganske annet innhdfd.

Barocken ©vertog manga av renassansens musikal@kaler och

stumfilmsmusiken dste ur romantikens musikskatten $ sin tur var

paverkad av barockmusik. Bada traditionerna anvaiglalltsa av redan
kdnda musikaliska koder. Men den musik stumfilmettjadde var aldrig

tankt till film och man isolerade bitar ur sitt nikedliska sammanhang.
Den ursprungliga uttryckskraften fick darmed geavilir ett kvalitativt

annorlunda betecknande medan det under barockeg hlhdlade om
en sadan metamorfos. Vare sig man vill accepterbaabckens affekt-
lara i ndgon man kan ses som ett sorts estetistdrrikt ursprung till

stumfilmsmusiken eller ej, kan man i alla fall ktatera att

musikhistorien uppvisar exempel pa att man settasslint musik pa ett
tydligt referentiellt satt.

Men en av de viktigaste skillnaderna mellarfeldfaran och
stumfilmsmusiken (bortsett fran att stumfilmsmusikeanvandes
tillsammans med och som en del av en annan konsgtadcksa att de
musikaliskt-retoriska figurerna under barocken teworetiskt fastlagda

112 Tagg,Kojak -50 Seconds of Television Music
113 Bjsrkvold, Fra Akropolis til Hollywood's 21.
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och hade fatt sina bestamda denotationer medarfilshsmusiken, med

sina uttryckskoder fran 1800-talets romantiska kytiste kan sagas vara
referentiell p& samma detaljerade satt. Musiken allisd inte exakt

denoterande pa det satt barockmusiken kunde vhma Fusikestetiker

vill dock goéra gallande att aven den autonoma neusikan uttrycka en

utommusikalisk mening.

| Emotion and Meaning in Musicvars kapitel om detta
problemkomplex till stor del sammanfattar andrdédftiares tankegangar,
menar Leonard B. Meyer att olika kulturers och egekmusikaliska
teori och praktik indikerar att musik bar referetitimening och att
forstdendet av detta innehdll beror pa inlariifidveyer vill anvanda
begreppet konnotationer i betydelsen att det &wceestsoner som delas
av individer inom en kultur, och att konnotatioréerresultatet av "the
associations made between some aspect of the masjeaization and
extramusical experiencé® Konnotationerna ar stegvis inlarda for att
slutligen bli standardiserade och ar da gemensafomalla individer
inom en kultur, men de &andras ocksa under tidemg.g8a har vi i
Vasterlandet lart oss att  t ex "dod” vanligenusiken uttrycks genom
langsamt tempo och laga toner; orgelspel har farasterlandsk lyssnare
kommit att associeras med "kyrka” och darigenom madigjios tro och
attityd, och den pentatoniska skalan anvands oftatt representera det
pastorala eller det exotiska.

Meyer betonar att om vara responser till dessasikaliska
konnotationer ska bli effektiva och vanemassiga tends uppleva
musiken upp-repade ganger i samma kontext (t exnsasorts musik till
samma sorts sceninnehdll i en film). Det ar degsertav konnotationer
Claudia Gorbman syftar pa da hon talar om att musfkm bl a
betecknar enligt kulturella musikaliska koder: "Wall know what
‘Indian music’, battle music, and romance music rebdike in the
movies; we know that a standard forties film whloose to introduce its
seductress on the screen by means of a sultry Bamepplaying

14| eonard B. MeyerEmotion and Meaning in Mus{€hicago: The University
of Chicago Press, 1956). Se ocksa t ex Wilson Gokesic and Meaning. A
Theoretical Introduction to Musical Aesthetid¢éew York: The Free Press,
1972) och Deryck Cook&he Language of Musi©xford: Oxford University
Press, 1959). Trots sin relativa alder ar desskevdortfarande aktuella i
debatten och ligger till grund for flera nyare bécknom omradet.
“3\ieyer,Emotion and Meaning in Musis 258.
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Gershwinesque melody*® Vad som &r viktigt att notera ar att musikens
kodning ar kulturellt betingad och inget inneboendbk universellit.

Denna typ av "kulturella” associationer utgfick en mindre del; de
flesta konnotationer beror enligt Meyer och flenada pa likheter
mellan var upplevelse av musikens material och rosgéion och vara
erfarenheter av den utommusikaliska varldens faéllesigar, bilder,
sinn-estillstdnd ettY’ Livserfarenheter, liksom musik, upplevs som en
pro-cess, som rorelseférandring vilket inbegripiatning, form och
kvalitet, t ex snabb, langsam, lugn, sporadisk.mge upplevelser som
inte direkt involverar rorelse associeras med éktivav nagot slag. Vi
har lart oss att associera toner med vissa kwaljtétex position (hég
eller 1ag ton) och farg (ljus eller mork klang). dika kvaliteterna
samverkar sa att laga toner for en vasterlandsnfre innebar mork
farg, 1&g position, stor storlek, ldngsammare sireloch sorgsenhet.
(Nattiez papekar att de associationer hoga ochttéiwer ger ar omvanda
i grekisk, arabisk och judisk musikj Detta innebér allts& att musiken
kan ge oss vissa forestallningar men for den sktdl beteckna nagot
specifikt objekt. Konnotationerna kan déaremot sfpEsias genom en
text, ett program eller en bild.

Musik kan darmed bl a ge oss en upplevelsepatialitet, ett sorts
auditivt rum. Genom t ex en uppatstigande melqgdiliycker vi oss upp-
leva en rorelse uppat och den musikaliska roreksenocksa uttryckas i
termer av t ex "sprang” och "steg”. Zofia Lissa raemtt filmmusik,
framfor allt ljudfiimsmusik, kan ge en starkare gkéinsla an autonom
musik. Som redan namnts ger musik som antas komamaen kalla
utanfor bild oss en forestéllning om ett for osgntigt filmiskt rum, en
Okad ljudstyrka fran en ankommande orkester gefdsstaliningar om
djup. Steven Paul Scher noterar att temporala &oesf som musik,
stravar efter spatialitet och spatiala konstarteivar efter temporalitet,
ofta genom att ta hjélp av varandtalllustrativt tonmaleri som bygger

18 GorbmanUnheard Melodiess 3.

17T ex Carl Dahlhaugsthetics of Musi¢Cambridge: Cambridge University
Press, 1982), origdMusikasthetiKKdIn: Musikverlag Hans Gerig, 1967), Peter
Kivy, Sound Sentiment, An Essay on the Musical Emotiimtadelphia:

Temple University Press, 198%ound and Semblance. Reflections on Musical
Representatioffithaca and London: Cornell University Press, 79&huli,
Filmmusik: Stummfilmoch LissaAsthetik der Filmmusik

118 Nattiez,Music and Discourses 122.

119 Steven Paul Scher, "Notes Toward a Theory Of idvhssic” i
Comparativel_iterature (no 2, 1970).
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pa dessa koder om uppat-nerat, hog-lag, ljus-mévkiand-narhet etc
har utnyttjats och utvecklats av flmmusiken, intenst i samband med
animerad film.

Meyer skriver vidare att musiken inte bara kgpvacka dessa mer
sakliga konnotationer utan ocksa en viss stamnicly kdnsla. Han
menar dock att musiken inte speglar sjalva kanstan snarare hur vi
uppfor oss da vi har en viss kansla. De atbérdemvander i samband
med vissa kanslor gar sa att saga att oversattasikneftersom bade
atborder och musik baseras pa olika typer av rér€sksa de rosttonfall
som anvands for att uttrycka vissa kanslor gaefagrlikna i musiken.
Meyer ar noga med att papeka att de mer faktiskend@tionerna ofta
resulterar i en affektiv upplevelse hos lyssnarem ratt det inte ar lika
sakert att den musikaliska "kansloatborden” somasagibr det — man
kan vara medveten om en kanslas eller stamninggckitutan att upp-
fatta det som om kanslan vore ens egen.

Just diskussionen om musikens formaga agtaktreller representera
kanslor har statt i fokus hos ett narmast o6vetbhct antal forfattare,
kanske mest frekvent hos Peter Ki%§ Asikterna gar standigt iséar om
huruvida det ar mojligt och pa vilket satt musikekulle kunna vara
kapabel att vara expressiv. Peter Kivys enkla aknidg att musiken
visserligen kan formedla kanslor men att fragahuirden gor det, tycks
sammanfatta majoritetens standpunkt for narvardivilbenever | listen
to a piece of complex expressive music, | am caredrthat neither | nor
anyone else understands how it is possible foexipeessiveness to be in
the music at all. It is there: of that | am surat how, in what manner
remains to me a divine myster{?®

Wilson Coker och Jean-Jacques Nattiez menadedt musikaliska
uttrycket véacker affektiv respons hos lyssnarenogeratt ljud direkt
paverkar organismen. Flera musikpsykologer har d@cgdvisat hur
volym, rytm, tempo och tonhdjd p& olika satt paeerkervsystemet?
For filmmusikens vidkommande har detta diskutegatsbl a William
Johnson och Kathryn Kalinak, men bada poangterda dtutligen att

120 Kivy, Sound and SemblanocehSound Sentimenin fl.

2L Kivy, Sound Sentimens 258.

12256 t ex Helga de La Motte-Habetandbuch der Musikpsychologfeaaber:
Laaber-Verlag, 1985) for en grundlig genomgang lika@xperiment.
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filmmusikens effekter huvudsakligen emanerar ur Biorationen med
det visuella®

Deryck Cooke har drivit resonemanget om muisik&odning till sin
spets och i affektlarans anda satt upp modellerhtiort ex bestamda
tonfoljder denoterar bestdmda objekt och foreteétédNagot liknande
gor Philip Tagg i sin doktorsavhandliffg.Inspirerad av bl a semiotisk
teori foérsbker han ge en modell for affektanalyspapularmusik (till
vilken han aven réknar filmmusik). Han menar attsikuar starkt
affektivt kod-ad och att den aven ar det pa de isskonernas niva.
Den minsta enhet som bar affektiv kodning kallam k& "musem”. Det
kan bestd av sa litet som tre toner, och musemersé&dan kombineras
paradigmatiskt och syntagmatiskt. Han tycks alfts@nkra musem i
denotationer, men trots att han tar hansyn till mmwsikaliska
omstandigheter tycks det problematiskt for en filmsikalisk analys att
utgd ifrdn att musik kan ha sadana exakta betydelse

| vilken man &r da dessa diskussioner om naliskt betecknande
tilampliga da det galler filmmusik? Den autonomasikens kulturella
musikaliska koder, konnnotationer, maste betraktas viktiga. Detta
galler kanske speciellt stumfilmsmusik eftersom nt@g musik ur en
redan ganska starkt kodad corpus. Den romantisksikens operor och
tonpoem var ofta komponerade i en programmatisk ilicistrativ
tradition. Den filmillustrationsmusik som gavs ufarv foérenklade
nykompositioner som till stor del anvande sig a#tal&odsystem och
hade en starkt ikonisk karaktar.

Gorbman papekar att musiken i stumfilm kundeavett ikoniskt
tecken for ljud, fungera som ljud, harma ljud. Redoniska tecken kan
i en receptions- och tolkningssituation astadkoniretydelser pa flera
nivaer. Vladimir Karbusicky, som i sin musiksemiotiksom Wilson
Coker anvander sig av Peirces typologi, visar mumeisikalisk stilise-
ring av ett gokrop kan forstés pé olika niv&&rSom ikoniskt tecken &r
det en akustisk bild av fageln, som index ger degeféar betydelsen
"Varen ar har” och det kan ocksa som i Beethov@astoralsymfoni

123 william Johnson, "Face the Music’Film Quarterly (22:4 1969) och
Kalinak, Music as Narrative Structure in Hollywood FilochSettling the
Score

124 Cooke,The Language of Music

125 Tagg,Kojak - 50 Seconds of Television Music

126 \/ladimir Karbusicky, "The index sign in music'Semiotica(vol 66-1/3,
1987).
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symbolisera hela naturen. | en cinematisk kontdxilles det kunna
innefatta alla konnotationer samtidigt.

Men jag menar att det ar svart att tala ona firneborder hos
flmmusiken. Filmmusik &r i forsta hand etelationsstudium det
intressanta ar inte vad musiken betyder, utan vikdydelser som
uppstar i motet mellan film och musik. Musiken &r lerattarelement,
men inte pa& egna villkor, utan ar en del i filméesattarsystem. Darmed
framstar det som svart att uppratta nagon sortstalb@’ over
musikaliska betydelser i film. Aven om det finnshablonmassiga
konnotationer som harror fran den autonoma musdtien har skapats i
den filmmusikaliska kodbild-ningen, uppstar mangaybtelser direkt i
den individuella filmens system av berattarelemddt musiken ingar
som en integrerad del. Musiken far alltsa specifiedydelser av den
cinematiska kontext den ingar i och gar da inte shandla som
autonom musik. Claudia Gorbman framhaller att mugikn betecknar
pa tre olika satf’ Musiken far betydelse genom sin placering i det
cinematiska flodet (cinematisk musik-alisk kod)ndedr pa kulturella
associationer av ovan diskuterat slag (kulturelbikalisk kod) eller sa
betecknar den genom den rena musik-aliska koddwmtvihnebar att
musiken refererar till sig sjalv; den star i cenirit ex genom
musikaliska framféranden som inte refererar tilpo@annat an sjalva
musiken.

| den har diskussionen kommer ater Barthesepgg’ancrage” in.
Musiken kan forankra bildernas betydelse men deisfen vaxelverkan i
det filmiska berattandet — musiken far ocksa bdsgdéan bilderna. Ett
vanligt tillvagagangssatt i filmmusikaliskt berittee ar att binda ett
tema till en person i flmen. Nar filmen har etabledenna koppling
mellan bild och musik kan det racka att vi hor rkasifor att erinra oss
personen. Musiken har alltsa fatt en denotat gepitttarna. Men samma
musik kan ocksa fungera som forankring — tematfkatstalla att det ar
just den personen en viss scen handlar om, mukikehlivit en specifik
cinematisk kod. Det ar uppenbarligen sd att vi amarandrar var
tolkning av en scens innehall beroende pa musikeattivi andrar var
tolkning av musiken. Men det kan ocksa fungera tasystematisk
anvandning av en viss sorts musik i filmer andnamebdrden hos

musiken*?®

127 GorbmanUnheard Melodies
128 5e bl a FrithPerforming Ritesor en diskussion kring detta.
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Hittills har huvudsakligen diskuterats de setiska konsekvenserna
av musikens mote med enskilda fenomen i film. Mdémrhusik
betecknar inte endast pa& denna niva utan &ven deativa
betydelsebildning-arna skapas av musik tillsammamed den
cinematiska kontexten. Jag kommer att i analyseumsa hur
filmmusikens betecknande av enskilda fenomen sdarspeh deltar i
det dramaturgiska uppbyggandet av det narrativaenéen film utgor.
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3. Filmmusikaliska féregangare

Filmens historia borjar redan fore den magiska dé&tgedecember 1895.
Detsamma galler filmmusikens historia. | en overgiker de film-
musikaliska foregangarna skulle det vara tankbat@ja med "Redan
de gamla grekerna...”. Flera forfattare som begkiiltnmusiken gar de
facto tillbaka till antikens Grekland dar musikear en oskiljaktig del av
tragedierna?® | tecknandet av en musikalisk dramatisk traditiéinvisar
dessa forfattare till 1500-,1600- och 1700-talemsgélska) borgerliga
teater fram till operan. | viss man tas melodrateteaipp och i
undantagsfall visuella berattarformer. Det tycKaril fora val langt att
se ett slaktskap med filmmusik endast av anledmirege en konstform
pa nagot satt har beledsagats eller varit uppbyggohusik. Jag menar
att det ar mer rimligt att begrédnsa sig till deuea och teatrala
berattarformer som har visats ha ett mer eller mindlirekt
utvecklingssamband med filmiska uttrycksmedel piéaativaer.

Det finns aven anledning att beakta vilkeniaofdrankring olika
konstformer har och har haft. Vissa forfattare finaner olika konst-
formers sociala hemvist som en delvis bestammangedgtr den este-
tiska utvecklingen. Hansjorg Pauli menar att detlessa skal inte gar att
se operan som en direkt historisk féregangareutiandningen av film-
musik!* Man kan naturligtvis inte forneka att operan, kan&ramfor
allt under stumfilmstid, i varierande grad paveskadformningen och
den estetiska synen pa filmmusik. Men som forkaritil varfor
stumfilmen i sa hog grad lutade sig mot det muskal berattandet ar
det nog rimligare att se tillbaka pa de underhafisformer som har
spelat i samma sociala division som filmen. JanisBbpher Horak hor
till de forfattare som tydligast markerar den staci@rankringen som ett
forbindelseled mellan filmen och tidigare konstfenn

This connection indicates that the early cinemaislgion is
indivisible from the history of other forms of wank class
entertainment. Thus, we must view early cinemanéndontext of

1297 ex LondonFilm Musig Manvell/Huntley,The Technique of Film Music
Berg,An Investigation of the Motives for and RealizatidMusic...
130 pauli, Filmmusik: Stummfilm
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the history of visual communication. Only then came
differentiate between cinema specific and non-ceancodes,
the latter having been borrowed from such diveiseal media as
lanterne slide shows, tableaux series, illustratdthds (moritats),
comics, as well as vaudeville comedy and magic shoiese
various forms of visual communication were presgrite music
halls, burlesque houses, variétés, fairgroundsusés, and street
corners, in other words, in those locales wherewtbeking class
and petit bourgeoisie congregated. Thus, it seegisdl, that the
early cinema communicated the same norms as trexpaents
preceding and following the film portion of the gram, and that
these programs necessarily catered to a proletatdience>"

Horak visar i sin artikel hur dessa konstformer agn tidiga filmen
bygger p& en gemensam narrativ strategi.

Jag kommer i det foljande att diskutera visubkrattarformer som
har ackompanjerats av musik liksom vissa teatedormdock framst
melodramteater. | det perspektiv som nedan presenteamgar det tyd-
ligt att filmen inte var en uppfinning som plétsligok upp utan hade en
lang rad foregangare bade visuellt och dramatiaktativt. | dessa
konstformer spelade musiken en aktiv del.

Musik och bildberattande

Fa& har sa grundligt uppmarksammat filmens arv fidigare visuella
berattarformer som Rune WaldekranzS& foddes filmeh” Bade
bildberéttandets och vissa teaterformers relatitinfilmens estetik
redovisas med ingaende faktakunskaper och exerjsdhrien uppvisar
ett myller av visuella och teatrala illusioner sstrivade efter att i ndgon
sorts dramatisk form delge publiken ett verkligeeluppdiktat skeende.

131 Jan-Christopher Horak, "The Magic Lanterne Movesxly Cinema
Reappraised” Film Reader(nr 6, 1985) s 97.

132\waldekranzS4 foddes filmeri forsta delen a¥ilmens historiaredogors
ocksa for dessa filmens foregangare. Detta dekddpitseras till stor del pa
Waldekranz bocker. Manga andra forfattare har atgf berort detta
filmmusikaliska arv, t ex Marksviusic and the Silent FilnSchepelern, "Musik
i mgrke” och Wolfgang ThieFilmmusik in Geschichte und Gegenwgerlin:
Henschel, 1981).
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Flera existerar samtidigt, glider éver i varandiiareutvecklas mot en
likartad form. Gemensamt &r att de alla anvandesikma olika nivaer —
kanske som en integrerad del i dramat eller soimrfranare av den
information eller stamning som berattaren/forevasasoker formedla.

Moritatsangare, tittskap, Laterna Magica, skioptikon

Tidiga bildmedier forevisades ofta pa marknader semare blev en av
de platser dar film presenterades. Moritatsangaketittskapsforevisare
konkurrerade under 1500- och 1600-talen om pubdikganst. | titt-
skapen visades med hjalp av speglar och andrailsnitirrangemang
tredimensionella bilder som kunde véxlas och fé&awen kunde med
bilderna askadliggora aktuella eller historiskadgiser. Moritatsdngarna
framférde genom sang ett moraliserande drama sombittdigt
askadliggjorde genom att samtidigt peka pa planssbra illustrerade de
foredragna héandelserna. Laterna magica Overtogese€leana genre men
framforde ocksd, liksom ibland moritatsangarna, isten scener eller
aktuella reportage. Moritatsdngarnas bildberattardealltsa forknippat
med musik men aven till tittskapsforevisningarrial Ipftast ett positiv.
Kombinationen bildberattande-musik var nara fortaind

Laterna magica var ocksa vid denna tid redapapulart folknoje.
Malade bilder pa glasplattor forstorades genomrdagiska lyktan och
visades for publik upp pa en vit duk. Utéver dergeisom namnts ovan
var visningar av mer évernaturlig karaktar oerlpipuléara — goda andar
och onda djavlar var ett berattarpar som skullg fifisbildsvisningarna
in i filmens varld. Etienne Gaspard Robert, medgtramnet Robertson,
var inte sen att under 1700-talets senare del sidt mv publikens
langtan efter det mystiska,ockulta och nervpirrandestt Overgivet
franskt kloster skramdes publiken av valnader, diaer och
andeuppenbarelser projicerade pa rokmoln. En sthkionshojande
effekt var att Robertson gjort den geniala uppfigein att placera en
laterna magica pa hjul — ett fantascope. Waldekfemmhaver ljudets
stora roll i denna dramatiska illusion: "En vasgnguggestionsskapande
roll spelade i Robertsons seanser ljudkulisserpék§/nerna fick alltid
en akustisk inram-ning av lugubraste slag. Klangarmav klockor, dovt
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askmuller och obestambara, mystiska ljud ekade rurdke laga
valven”!®

Med fotografiets hjalp férandrades laterna icegisningarna till &n
mer dramatiserade beréttelser. P& grund av deighak i fotografierna,
jamfort med de malade glasen, talde dessa en storseoring och
darmed kunde man minska formatet pa originalbild®mna férenkling
jamte elektriska och tekniskt avancerade projektioneebar att ett stort
antal bilder kunde visas pa kort tid. Man boérjade under andra delen
av 1800-talet, framst i England att visa beréattatidsbildspjaser,
skioptikonserier, som genom sitt montage foregregt ¢&imiska
berattandet. Snabba véxlingar mellan narbilder odtamatiska
Oversiktshilder gav en illusion av viss rorelse @thrytmiskt montage
som senare skulle pa-verka filmberattandet. Tibir stel inspirerades
innehallet och berattar-tekniken av melodramteataim liksom denna
ackompanjerades vis-ningarna av instrumentalm@sikpopular variant,
som i England var ett kart folknoje langt efter &itmen fatt en
dominerande roll pa under-hallningsmarknaden, #alata ljusbilderna
illustrera kanda sanger. En sangare gav akustiskemdiion at
bildberattandet och publiken deltog med alls&fg.

Inte bara beréttartekniskt och musikaliskt kaan finna likheter
mellan skioptikonvisningar och filmen. Inkdparedassa ljusbildspjaser
var ofta missionssallskap och nykterhetsférening&irutom att
efterfrdgan av socialt avsléjande serier genomadékade gav dessa
sallskap senare plats at filmvisningar i sammalkd publikens 6gon
var an-tagligen inte steget dvervaldigande melkinpgikonberattande
och filmvisning, och fér samma publik hade det natvis verkat
underligt om musikerna som med sjalvklarhet ackarjgrade
ljusbildspjaserna skulle tystna under filmen. Unélera arhundranden
hade visuell under-halining alltid férknippats nmedsik.

133 WaldekranzS4 foddes filmers 97-98. Waldekranz har tagit uppgiften frn
Enciclopedia Dello Spettacqgl&rwin Roos, "Laterna Magica”, t. VI, sp. 1229f.
134 Se John L. FellFilm and the narrative traditiofBerkeley, Los Angeles,etc:
The University of California Press, 1986), (orighf The University of
Oklahoma Press, 1974).
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Diorama och panorama

Detsamma galler de spektakuldra diorama- och paravianingarna. En
av foregangarna till diorama menar Waldekranz @eevandonis panto-
mimteater, Spectacles d'Optique, dar som namngt@niden optiska
illusionen stod i centrum. Servandoni, som verksal®a scenograf under
1700-talet, gav teatersceneriet en ny utformningpgeen annan rums-
illusion och en mer verklighetsnara utformning. &simyskapande idéer
applicerade han pa en bildteater dar han blandt @jammm belysnings-
effekter gav bilderna en illusion av magisk verkbg) En utvecklad vari-
ant presenterade malaren och scenografen Louthegbpé 1770-talet
scenograf pa Drury Lane dar han bland annat samaadened David
Garrick, i sin bildteater Eidophusikon. Denna dgigeater bjod pa ett
dramatiskt skadespel:

Med hjalp av ett raffinerat teatermaskineri, reféegknde speglar,
reglerbara fargade glas, florstunna, transparegitardtycken och
ett skickligt projicerat ljus kunde Loutherbourglta fram snabbt
vaxlande scenerier utspelade mot en fértonande sdrri

Scenbilden atergav illusoriskt de atmosfariskarfdringarna i ett
landskap: moln gled 6ver himlen, vinden roérde ukens vagor,

mullrande dskmoln tornade upp sig, stormen pislsédesfalt och
skogsdungar. --- Liksom i Servandonis SpectacleSptigue

atfoljdes aven i Eidophusikon de rérliga bildernarmusik och

illusoriska ljudmalningat®

Det ar inte svart att forestélla sig hur denna meatsi dramatik gick hand
i hand med ett illustrativt musikberattande.

Publikens och konstnarernas langtan efterligiwtsalluderande och
spektakulara bilder tog sig uttryck bland annaamgrama och diorama.
Panorama var i enorma dimensioner bilder som exkispeisade
landskapsutsikter eller aktuella handelser. Dagsediorama byggde pa
samma idé men hade en &an storre illusorisk verlemomg att fore-
stallningen innehdll tva bildmotiv. Publiken stod pn roterande platt-
form vilket gav ett intryck av rorelse i bilderndusik och ljud tycks inte
ha varit en ingrediens fran borjan — nagra kritikeklagade sig Gver
bildernas stumhet. Detta avhjalptes efter nagraDar.Waterlooslaget
visades i panorama i London 1824 ackompanjeradiésrba av en mili-

135 \WaldekranzSa foddes filmers 26.
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tarorkester och vid dioramavisningar blev musik dgldeffekter en
omistlig del av férestallningen.

Panorama och spektakel

Panoramat vann ocksa insteg pa teatern dar depaletskade den scen-
iska bildlésningen, dels blev en sorts sjalvstangigterform. | Paris
Oppnade 1921 Panorama-Dramatique dar man framfisveledramer
och pantomimer men dar den storsta huvudattrakiione den sceniska
illusionen. Panoramats anvandning pa den gangserseanen hade en
intressant funktion enligt A. Nicholas Vard&e Den var ett uttryck for
tidens smak — bildlig verklighetsillusion var nagoin efterstravade
bade genom underhéllande bildkonst och folkligeeatardac menar att
panoramat utgjorde en brygga mellan scenen oclefildéarfor att "they
found a direct continuation and improvement in tharliest film
expression, that of the reproductional, topicakeges which filled the
period from 1895 to 1902’

Vardac visar genom exempk¢n Hursom framfordes pa scen 1899
(Broadway Theatre) hur scenbilden tycks ha tagir &tora delar av det
dramatiska berattandet fran dialogen.

In the first act alone fourteen scenes were billegbh with its
own scene painter. Emphasis from first to last wiased upon
the pictures, and the scene painter usurped thdorsit
prominence on the program. In the original verdiogre are six
such acts and an additional seventeen tableauws &hdless
stream of scenes resulted in a dramatic pattemtakhe editorial
fabric of the cinema. --- With this large numbersoénes, each an
elaborate and detailed stage picture, some ladtiga few
moments, offentimes employing little dialogue buterely
illustrating the novel, the stage seems to haveecweeny close to
the standard of the early motion pictdre.

1% A Nicholas VardacStage to Screen. Theatrical Origins of Early Film:
David Garrick to D.W. Griffith(New York och London: Da Capo, 1987), (orig.
publ. Cambridge: Harvard University Press, 1949).

137yardac,Stage to Screers 74.

138 vardac,Stage to Screess 79.
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Bildberattandets diskurs tycks verkligen ha fatteftade framfor den
talade eller, som Vardac uttrycker det, publikepatrala medvetenhet
lag pa det bildliga planet. For produktionenBen Huri denna néstan
filmatiska uppsattning komponerades ocksa speciglksik. Vardac
framhaller att till denna typ av spektakulara upipséagar lade man sig
ofta vinn om ett noggrant musikarrangemang. Kritikd Boston
Transcriptden 21 december 1900 var full av entusiasm Ovezsberns
tema-tiska och berattande ackompanjemang. Beskgeni av ett par
scener i detta "panoramaspektakel” skulle utannidriigar kunna vara
en be-skrivning av vilken andamalsenlig filmmusikrshelst:

When the curtain rises on the opening tablaeu, stgpthe wise

men in the desert, beside their kneeling camelsjtang the ap-
pearance of the star in the East, the first suggesibof the star
theme are heard, developing into orchestral fulines the light
increases in intensity. As this instrument of thanda closes, the
thread of the camel is simulated by the orchestnggesting the
journey of the wise men over the arid waste of gartthe City of

David, where the child is to be born whom they s&&k

Skuggspel, Reynaud och Edison

En av de tidigaste formerna av narrativt och téaillberattande finner
vi i skuggspelen. Detta &ar en intressant konstfdiland annat ur
aspekten att den sedermera 6verfordes pa film. gy fanns i Indien
och Kina redan pa 1000-talet, spred sig snabbblkith Thailand och
Indonesien, vandrade 6ver Persien och Turkiettailien, Tyskland och
Frankrike. An idag uppfors enligt Waldekranz skusgipa Java, i Kina
och, som ett minne av det turkiska herravaldetrak&nd. Skuggspels-
figurerna var av skilda utformningar i de olika d&mna men da
skuggspelet nadde Europa vid slutet av 1700-tglpfcude de har svarta
silhuettfigurerna sma pjaser av olika genrer.

I de olika tappningarna var och ar musikerivakth integrerad i
skadespelen. | Kina spelar orkestern en dominerantleoch “den
obligatoriska orkestern understryker féljsamt hargiins alla
dramatiska och emotionella moment. Skuggspelet ddingenom ett

139 Boston TranscripDecember 21, 1900) i Varda®tage to Screers 82.
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mellanting mellan opera och melodratf® P& Java uppférs musiken av
den traditionella javanesiska orkestern, gamelam smproviserar
alltefter hand-lingens behov. Liksom den kinesiskaggspelsteatern har
den javanesiska en berattare (en tradition sonerafhsiatiska lander
Overlevde under hela stumfilmsperioden), odestern och berattaren
ingdr ett teatralt samspel. Sa snart berattareadaterar en ny karaktar
markeras detta i orkestern och starka ljudeffektartill skadespelet. |
alla andra lander har skuggspelen atfolits av eekamisik.

En sorts hybrid mellan skuggspel, sangilldstrapa skioptikon och
teaterns tablder introducerades i Paris 1887 patnsgm kallades
Cabaret du Chat Noir. Har visades skuggfigurertablaer och med
hjalp av utvecklade belysningseffekter illustreadénger och dikter av
samtida diktare och man framférde feerier och skgelé** Teatern
férsvann relativt snabbt men visar hur det optisé&ittandet kombinerat
med musik var en allerstades popular underhallfongs**?

Lotte Reiniger, en av samtidens stdrsta skpgjgkonstnarer,
overforde skuggspel pa film, forst i nagra kortlagéttfilmer och som
kron-an pa verket en helaftonsfiim fran 1926Die Abenteuer des
Prinzen Achmed@Prins Achmeds aventyr). Som ytterligare bekréaétgla
skuggspelens av tradition nara forbindelse med keuasifick filmen
originalskriven musik av Wolfgang Zeller.

En annan form av animerad film presenteragésir pa 1880- och
1890-talen av Emile Reynaud. | sin théatre optifjwevisade han ljus-
pantomimer som bestod av direkt malade bilder Héloremsor (tidi-
gare hade han anvant sig av gelatinremsor ochlgtt®p som matades
fram i en sorts filmprojektor. | likhet med mangadaa teatrala och
optiska uppséttningar fick flera av hans korta tede filmer
specialskriven musik. Gaston Paulin skrev musikitn varje fall Un
bon bock (En sejdel gott 0l) ocPauvre Pierrot(Stackars Pierrot), och
Jacques Deslandes vill kalla denna musik den fdibtanusik som
nagonsin skrivits*

1“9\WaldekranzSé foddes filmers 79.

141 otte ReinigerShadow Theatres and Shadow F{itorwich: Jarrold &
Sons Ltd, 1970).

12 Hur féeriet som teaterform upptogs i Georges Méiiéner behandlas av
Katherine Singer Kovacs, "George Mélies and thaieéeFilm before Grifftih
(red) John L. Fell (Berkeley, Los Angeles, etc: uémsity of California Press,
1983).

43 Jacques Deslanddsistoire comparée du cinémtome 1De la cinématique
au cinématographe 1826-18@Bournai: Casterman, 1966).
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Ocksa den direkta framvaxten av film var fopgad med musik el-
ler i varje fall ljudatergivning. | en etapp av Bdns utveckling av
filmkameror och filmprojektorer lanserades kinettda - ett
kinetoscope, tittskdp, kombinerat med ljudet och siken fran
fonografrullar. Enligt bl a Brian Coe sporrades dedi att utveckla de
visuella inspelnings- och reproduktionsapparategra en motsvarighet
till den fonograf han konstruerade 187¥Att kinetoscopet blev just ett
tittskdp anses bero pa att fonografrullarna avigdes i bas.
Bildberattande i olika former hade under alla tiéi6ljts av nagon sorts
musikalisk motsvarighet. Men det fanns aven teatarér som pa flera
satt och pa olika nivaer paverkade hur filmen dthnfiusiken skulle
komma att utfomas.

Musik i teatrala former

Mim och pantomim

De teaterformer som paverkade den filmiska konoepti och den
darmed sammanh&ngande musiken har sina roétter | atgika
pantomimen och mimen. Aven den romerska variantergrakernas
flyakfars — atellanfarsen — bildar ett ursprund $gnare teaterformer.
Atellanfarsens aktérkompani var uppbyggd av fagpeett vilket kanske
gick i arv till commedia dell'arte. | atellanfarskksom i de flesta andra
antika teaterformer anvande skadespelarna maskaremvar dock det
enda undan-taget till denna regel. Utan masker btemaserande och
plastiska ansikten viktiga uttrycksmedel. Mimensnasval lag pa det
folkliga planet — mustiga och verklighetsnara gkildar ur vardagslivet.
Den héar typen av teater atnjuter sallan nadgon hégeal status och sa
var ocksd fallet i antikens Rom. Mimen ansags wva@maoanstandig
teaterform och oaktat att de populara skadespelamde tillskansa sig
folkets karlek var deras samhalleliga stallning lag

Rune Waldekranz vill mena att det i detta diren parallell mellan
mimens skadespelare och deras kollegor under dtostiien. Men
aven innehallsmassigt och karaktarsmassigt kan finaa tydliga spar
av mimen i melodramteatern och i stumfilmen. Demiska traditionen

144 Brian Coe The History of Movie Photograplfizondon: Ash & Grant, 1981).
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overlevde in i marknadsgycklet och dess typgafiegruppstod i medel-
tidens nya teaterform commedia dell'arte. Antagligan man i stum-
filmens aterkommande fasta komikerkaraktarer semmikgar till com-

media dell'artens komiska och clownaktiga figubBet ar ocksa ett
intressant faktum att Reynauds tidigare omtalBdavre Pierrotér en

pantomimisk filmatisering kring commedia dell'aki@raktarerna
Arlequin, Colombine och Pierrot.

Pantomimen ar kanske det teatrala uttryck $yuttigast Gverlevt,
antingen fristdende eller i ett flertal teaterform@edan under antiken
skilde sig pantomimen fran mimen pa flera avgorasdé. Skade-
spelarna bar mask, nagot tal forekom inte och détfv kroppens gest-
er av framtrddande betydelse. Pantomimen utvecklddleen sorts
blandning av dans och drama och man upptackte attamed tillskott
av orkestermusik fick spelet ytterligare dimensioWgaldekranz gar till
och med sd langt att han menar att "Sen dennaatichla pa renodlat
optisk verkan installda teaterformer varit intindrlfundna med musik-
ackompanjemang*® Aven amnesmassigt skilde sig pantomimen fran
mimen. Man anvande teman ur den grekiska mytologh utgick inte
som mimen fran den folkliga vardagen.

Pantomimen levde under flera arhundraden kmeer mindre statliga
former men fick en uppblomstring i 1700-talets Emgl. Efter
Restaurationen upplevde de engelska scenerna dissears. Har
aterfoddes pantomimen i olika men alla i lika spkktara former dar
sdnger kom att bli en viktig d&° Den samhallssatir som var
kannetecknande for denna tidens engelska pantomierto@s av
revyteatern, som hade sina rotter i den franskakmaasteatern och
vaudevillen, da panto-mimens stjarna dalade.

Men pantomimen ingick framledes bl a som igsla olika
teaterformer och under 1800-talet uppfordes okgantomimspektakler
— en sorts hopkok av tidens scenmégDessa var till skillnad fr&n den
da stort utbredda melodramteatern inte realisiiska iscensattning utan
framvisade rent fantastiska och spektakulara effektardac framhaller
att i dessa pantomimspektakler, liksom i melodramiénns flera
cinematiska koncept som skulle komma att tas ti#lva stumfilmen:
"...the pictorial continuity with single or pardllénes of action; the

145 \WaldekranzSé& foddes filmers 117.

16 Se F.W. Sternfeldylusic in Shakespearan Trageflyondon: Routledge and
Kegan Paul, 1963).

47 pantomimspektakler behandlas i ett kapitel i Var@sage to Screen
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insignificance of dialogue; the insistence uponctpaular physical
action, pantomime, and tableaux; and the use ofiarthsoughout to
heighten these many productional valu#&” Att musik anvandes
genomgaende framgar tydligt genom de sufflérbockevilka Vardac
ofta citerar. | tidningsartiklar har Vardac iblamtksa funnit langre
utlaggningar kring den musik som spelades och téde med
stumfilmens kompilerade musikprogram ar idgonfalin

Like the other types of spectacle plays of the qukrithe
pantomime depended to a large extent upon the mirsithis
production of Aladdin (pa Drury Lane, december 1,88t anm.)
it became "all-important...Favorite music-hall ndiles are deftly
orchestrated, so as to follow without offense diam Faust,
Romeo et Juliette, and bits from Wagner's Ring des
Nibelungen...the dramatic work of the authors isalittimes
assisted and emphasized by the composer.” Fornirestaas
George Bernard Shaw has noted, "Aladdin's combaih wie
Slave of the Lamp is accompanied by the heroidnstraf the
famous Siegfried motifs; and the trombones blareAdberich's
curse on the King when mention is made of Abangszaeed for
gold.” The musical effects may have been naive, the
procedure elaborated a practice which, of courseafme a strong
forte of the silent motion picturé®

Folklig och borgerlig teater

Den franska marknadsteatern, som bl a inspirergg&amsten av den
engelska revyteatern, lag i standiga fejder gentefan etablerade tea-
tern. Marknadsteatern, djupt férankrad i folkdjupeéxte i Frankrike
fram under 1500-talet och skulle komma att fa btydelse for de visu-
ellt inriktade teaterformerna. Férutom sedvanligirkmadsgyckel upp-
forde dessa marknadsteatrar sedermera ocksa skéddsm Comédie-
Francaise som bl a hade ensamrétt till uppférandelajaser, forbjod
1707 marknaderna i Saint Germain och Saint Lauatintippfora tal-
pjaser. Men detta hindrade inte det pahittiga téaliet. Efter ytterligare
nagra turer i denna fejd fann man slutligen paipgféra pantomimiska

18 v/ardac,Stage to Screers 156.
19vardac,Stage to Screers 159. Citaten tagna Tihe Stag¢December 31,
1896) respSaturday RevielLondon, January 23, 1897).
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pjaser som ackompanjerades av musik. Comédie-Hssngav sig inte;
nu forbjods orkestermusik. Som svar 6vergick madkggcklarna fran
orkesterspel till tva violiner och med hjalp avtakat och banderoller
som formedlade styckets handling och sangtextérdef skadespelarna
pantomiskt handlingen medan publiken sjéng de pligisangerna. Har
kan man finna flera paralleller bade till ljusbitgisser och till stumfilm.

Ur denna smatt revolutionara pantomimform eaefterhand andra
teaterformer upp — vaudeville-teatern och opéraigoe Vaudeville
kallades de sanger som publiken sjong till de pairtoskt framforda
pjaserna men med tiden forsvann allsingen och vélgtevergick i
sedekomedi. Mark de olika betydelser vaudevillem harankrike
jamfort med England och Amerika, dar den under 480 kom att
betyda olika sorters varietéforestéllningar. Allaeessa har ovan
diskuterade teaterformerna, plus nagra andra, ditifoutformandet av
melodramteatern.

Men aven i den mer borgerliga teatern kaninnd foregangare och
inspirerande bidrag till flmmusikens anvandnindy deréattarteknik. Det
medeltida liturgiska kyrkodramat anvande sig ($§ilkt) av musik, och
nar skadespelen flyttade ut ur kyrkan, i t ex mysteoch mirakelspel,
féljde musiken med. Publiken forvantade sig attttgganden av olika
slag skulle ackompanjeras av musik och William Tngda menar att det
var utvecklingen av det religidsa dramat utanfdrikiy som fodde fram
den sortens ackompanjerande musik som vi i dagskaavnamare av i
filmmusiken — "The opportunities offered for musiwake a valuable
contribution to the dramatic impact of thg/steresandmiracles Corpus
Christi plays and moralities, and seem to have Ibaleen full advantage
of, for well-chosen music could serve to deepen ardience’s
appreciation of the stage situation just as a $itmre does in the present-
day cinema™>

Pa den elizabethanska scenen spelades mudikibéomedier och
tragedier> | komedierna framférdes foretradesvis sanger, niegedi-
erna ingick mer och mer instrumental musik. Stddsfdorklaring till
varfér man allt oftare vande sig till den instrurtea musiken skulle lika
bra kunna appliceras pa filmen:

10 william Tydeman The Theatre in the Middle Agé8ambridge: Cambridge
University Press, 1978), s 181.
151 Sternfeld Music in Shakespearan Tragedy
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In casting about for an explanation of the greamse of

instrumental music as compared with vocal musitragedy one
can only surmise that its inclusion in the earlggedies at
significant steps of the plot proved so succesghfilits presence
was soon taken for granted. Because there is npitstrumental

music has a quick suggestiveness and poignancy siedks

eloquently to the emotions and the imaginatitn.

En av de viktigaste berattarfunktionerna musikedeha Shakespeares
tragedier utgick fran instrumentens etos. Trumpet@rtrummor var ofta
en signal till krig och instrumenten betecknadendit ett instabilt
samhaélle eller en instabil regent. Apollons andigakar representerade
politisk harmoni, andlig jamvikt och ibland nagdtr fmanniskan oupp-
naeligt (sfarernas musik). Ofta blandades instrufasiilier ("broken
consort”) for att beteckna ett ohalsosamt, brusetisille. Det var alltsa
ljudet av klanger som hade en viktig funktion, inte mélodsternfeld
visar genom flera intrangande analyser hur musilatog i och faktiskt
frammanade beréttelsen, och i manga fall karaktexte saval sociala
som psykologiska férandringar i dramat.

Norman O'Neill framhaller ocksd hur musik igland mer an i andra
lander varit forknippat med skadespel och exengphfi med mirakelspel
och Shakespeares dramdfik. Sjalv var O'Neill kapellméstare pé&
Haymarket som framforde musikteater av nagot armarke &n
melodramteatern. Av intresse ar hans diskussiomestrumentala inslag
i denna musikteater. Dessa kan besta av marscagers danser eller
dylikt men har ingar ocksa "Melodrame” — "That t®, music which
accompanies the dialogue and reflects the feelimdy emotion of the
spok-en lines...** O'Neill ar kritisk mot denna musikanvandning och
speciellt d& orkestern saxar ur ett kant styclex tlelar ur Tjajkovskijs
symfonier. Han foredrar det &ldre sattet att ackamgra dialoger —
genom repeterade och insignifikanta atta-takteesefr. Har finns
uppenbara lik-heter med stumfilmsmusiken. Stumfitmsikens
kompilerade musikprogram bestod till storsta delerutbrutna delar ur
forkomponerad musik, liksom musik uppbyggd av juslativt
insignifikanta  attataktersfraser kom att utgéra nsten i

152 Sternfeld Music in Shakespearan Tragedy4.

133 Norman O'Neill, "Music to Stage plays'Rroceedings of the Musical
Association(Session 37, 1910-11).

134 O'Neill, Music to Stage Plays 88.
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filmillustrationsmusiken eller kinotekmusiken. Melessa diskussioner
aterkommer jag till langre fram.

Dag Kronlund skriver om de musikaliska inskagetalpjaserna pa
Kungliga Teatern under 1800-tafét.Kronlund inriktar sig alltsd inte
huvudsakligen pd melodramer eller andra former aisikdramatik.
Aven i talpjaserna kunde musiken ta aktiv del sarkala inslag, instru-
mentala inslag eller som melodramer. De vokalagesh var den vanlig-
aste  formen och bland instrumentala inslag rék#aonlund
militarmusik, dansmusik och ren underhallningsmusitelodramerna
har i detta sammanhang samma definition som O8\edh denna musik
anvandes ocksa till pantomimiskt framstéllda episo8arskilt spelades
melodramer i drdm- och insomningssituationer oatkehial a till uppgift
att markera detta gransland och avspegla innehélldtommarna.
Kronlund ger flera exempel p& hur musiken bidrognaltiskt och
berattande, och visar hur man aven i taldramatikdantagsfall kunde
anvanda sig av ledmotivsteknik.

Melodramteatern

Melodramteatern var den teaterform som till stdrfdagade upp flera
av dessa har diskuterade teater- och visuellatbdgiimer — den tog
vissa delar, blandade samman, lade till och uadethglomerat uppstod
nagot nytt. Melodramteatern ar en av de viktigdteiska foéregang-
arna, framfoér allt vad galler musik, berattarteknigcensattning och
visuellt berattande. Stumfilmen byggde till stor | deidare pa
melodramteaterns monster och teman. Det var agskithelodrampjaser
som filmatiserades. Melodramen kom att bli en awmdimens och
senare ljudfilmens viktigaste genre.

Ofta innehdll ett program férutom melodramesksé en fars och en
pantomim — ett monster som i modifierad form ockséns under
stumfilmstiden. Publiken bestod huvudsakligen ayrddborgarklasser.
Ingvar Holm vill till viss del se det som den santdliga férandringens
for-ianst att denna nya teaterform vaxte fram: ditutdet nya

%5 Dag Kronlund Musiken I&ten ljuda, mina vanner. Musiken i talgjés p&
Kungliga teatern vid 1800-talets mittiss. (Institutionen for teater- och
filmvetenskap, Stockholms universitet, 1989).
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borgerskapet vid biljettluckan, skulle den laviaae forvandlingen av
genrer och stil-ar efter 1800 férmodligen aldrigkeanmit till stand.*>°

Har ar vi framst intresserade av de musikalisislagen i melodram-
erna. Vardac, liksom flera andra, framhaller aflatien hade sekundar
betydelse i melodramen; i forsta hand kom pantorgestik och sceneri.
Musiken fick i detta sammanhang ocksa en viktignsiagsskap-ande
och berattande funktion. James L. Smith menar attiken ocksa hade
betydelse for att fa publiken att acceptera meloérss nastan
osannolika karaktar: "For when mime and music repléhe tedious
spoken word, the most sophisticated audience sessdy to accept the
simplified characters, impossible plots, scenic veks and cosy poetic
justice of this conventionalized dream worfd”’Detta skulle lika val
kunna handla om stumfilm.

Musikens uppgifter var t ex att genom ett tanaakera vilken person
som skulle gdéra entré och vad detta stamningsmasgsigbar for
handelserna. Vidare anvandes musik vid dramatisidpbnkter och da
en scen bestod av en rask fysisk, foretrddesvim, dhandling. "Music
seems to have been called upon whenever the detmainted to strike
a particular emotional pitch or coloring and lehe taudience into a
change or heightening of mootf®

Exakt pa vilket satt och vilken musik som amléis rader det delade
meningar om. Flera ganger noteras i manuskriptelastnvilken sorts
musik som ska spelas. Nagon forfattare menar astken var noggrant
planerad medan en annan menar att den till stovateslumpmassi§?’
Men genom Felix A. Vincents manuskriptbok tiinoch Arden som
sattes upp i New York 1869 kan vi f& nagon uppfatfrom musiken. |
manuskriptet finns atskilliga hanvisningar till nius ex: "Slow peculiar
music till curtain”, "Lively music till Annie and Hldren off, then
change to slow music till Philip is on”, "TremolgopOutside R. at
back’!® Likheten med stumfilmens tidiga férsok till musikgram &r
sldende liksom de obestamda musikanvisningarn&erati att det var
kapellmastaren som sjalv valde den specifika musiketagligen hade

156 |ngvar Holm,Industrialismens scefStockholm: Almqvist & Wiksell Férlag
AB, 1979), s 29.

157 James L. Smithylelodrama(London: Methuen & Co Ltd, 1973).

138 Brooks, The Melodramatic Imaginatiqrs 48-49.

%9 David Mayer, "14' Century Theatre Music"Theatre Notebookvolume
XXX, No 3, 1976) resp Varda&tage to Screen.

%0 vardac,Stage to Screers 71.
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den ackompanjerande musiken, likt huvudparten amnfdimsmusiken,
formen av ett kompilat, en sammanséattning av skiyaken av olika
tonsattare. Enligt Vardac synkroniserades musikdsnd till att exakt
folja den fysiska handlingen, ett monster som nigcka aterkom i den
animerade filmen i "mickey-mousing”-tekniken.

Melodramen paverkade pa flera séatt den romsletoperan, aven
musikaliskt. Aubers och Meyerbeers operamusik baralkteristiska
melodramatiska drag vilket kan vara en forklariilpatt deras musik
ofta kom att anvandas till stumfilmer. Peter Broaksnar att det roman-
tiska dramat och melodramat, som i sa hog gradidusig mot det gest-
iska och pantomimiska uttrycket, realiserades hégre grad i operan
"where music is charged with the burden of ineffalekpression®*®*
Kanske detta till viss del ocksa kan sagas gallafimen.

Melodramens filmiska karaktar ar noterad octkwterad av flera
forfattare. Framfor allt framhaller man berattartdékt ex ljusets formaga
att illudera narbilder (vilket ocksa galler skidmih) och parallellt
berattande, visuell fokusering och scenografinestetydelse for hand-
lingen, anvandning av féregangare till den rorlmen (t ex rullande
panoramafonder som ett forebud for panoreringergstiy och
pantomim, den episodiska karaktdren och musikensitarattandets
koder var alltsa till stor del utvecklade redan fiim borjade visas,
utvecklade genom arhundraden. Melodramen var mliskika
berattartekniskt, scen-iskt, innehallsmassigt énefns motsvarighet pa
teatern. Viktiga scener och akter avslutades oftd entableau vivant
en levande tavla, ackompanjerad av musik — en kekoin aterkom i
stumfilmen och avsluta-des med en irisslutning sootsvarighet till
teaterns rida.

Filmens forsta scener

Till yttermera visso visades film under dess forstgpad teaterscener, i
hogsta grad utbrett i USA. Robert C. Allen har wisar filmen genom

161 Brooks, The Melodramatic Imaginatigrs 75.
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hela stumfilmstiden i USA var nara forknippad medigevillen'®® Un-
der de forsta tio aren visades film i USA huvudgmk pa vaudeville-
teatrar. En av anledningarna var att nar filmerjauofér exploateras kom-
mersiellt var vaudevillen den dominerande noéjestornior den stora
massan. Det var detta folkflertal som filmens gmeadrer ville erévra
och film visades som en del i teaterprogrammeterdiinenar att detta
bidrog till att filmen fick en sa snabb spridningUSA — har fanns
mangder av vaudevilleteatrar som ofta var storegagita nojespalats.
Analogt fick filmen en langsammare spridning i Epmodar vaudeville
var en mindre etablerad nojesform och filmen huaitigen spreds av
kring-resande forevisare.

Aven efter den explosionsartade etableringemiekelodeonbiografer
i USA mellan 1906-1910 visades film mest pa vauteteatrar. Dess
agare utnyttjade situationen och byggde upp bikgdibr. Vaudevillen
och filmen kom att interagera under hela stumfildest — pa mitten av
1920-talet anvande sig de stora biografpalatseraastevilleshower som
kvéllens dppningsnummer.

De amerikanska vaudevillerna hade under féeteonden mott det
behov av "pictorial sensationalism” som diskuteraidigare. Sma
melodramer uppférdes liksom pantomimer och andrefilpiska
nyheter, sdsom skuggspel, skioptikonvisningar,e@t vivants. Flera
av dessa forsvann fran vaudevillen aren efter fisnentré. Publiken,
som under tidens lopp presenterats allehanda teknieh visuella
nymodigheter, hade ett Oppet sinne for nyhetenvacharfor en attraktiv
malgrupp for de affarsman som i filmen sdg storglighieter for
ekonomiska Klipp.

Allen namner i sin bok knappast ndgot om musikn det faller sig
naturligt att tanka sig att den orkester som fatill@nds pa vaudeville-
teatrarna &ven spelade till de rorliga bilderna. e skulle sakert
publiken reagera. | april 1895 slapptes en film dmstod av nio tablaer
fran Faust ut pa marknaden och denna ackompanjerades av utdrag
Gounods oper&?® Dérren stod dppen for orkestern att ge filmen en
auditiv motpart.

Jag kommer att visa hur dessa ovan reldgeforhallanden till viss
del aven gallde Sverige och de svenska filmvismmgaH&ar kommer vi

182 Robert C. AllenVaudeville and Film 1895-1915. A Study in Media
Interaction(New York: Arno Press, 1980), Ph.D.diss. (The @nsity of lowa,
1977).

1% Allen, Vaudeville and Film 1895-1915
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ocksa att finna att orkestern inte tystnade dagabilder forevisades for
sekelskiftets publik.
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4. Fran fonograf till levande
orkester

Film och fonograf — varieté och orkester

Den forsta offentliga filmvisningen i Sverige agaden vid konst- och
industriutstallningen i Malmé den 28 juni 1896, mare bestamt pa
Sommarteatern i Pilstorp. Filmerna visade ett &g &ommer in pa en
jarnvagsstation, tvd badande hundar i Seine, drbetesmedja, arbetare
som lamnar sin fabrik m i* Filmerna tycks, av vad man kan déma av
innehallet, harstamma fran broderna Lumiéere, meigteRune Walde-
kranz iFilmenshistoria del 1&r detta antagande felaktigt. Waldekranz
havdar i stallet att filmerna emanerar fran Henseph Joly men filmer-
nas ursprung diskuteras fortfarartéfe.

Att se rorliga bilder var ingen nyhet, men d&iddringen ur
publiksynpunkt var att alla nu kunde se dessa &leflie fotografier”
samtidigt, att filmerna projicerades pa stor dukligare hade tittskapen
medgivit endast en askadare i taget. Vi har tidigsett att flera av
filmens foregang-are visades tillsammans med mei#k ljud av annat
slag. Hade dessa tidigaste filmremsor ocksa siitigaigkvivalent?

| filmlitteraturen framhalls att da filmmedidtegick sin offentliga
premiar for allmanheten p& Grand Café i Paris dgmi€cember 1895
ackompanjerades broderna Lumiéres filmerLa Sortie des usines
Lumiére a Lyon(Arbetarna lamnar Lumiéres fabrik i Lyor)e Repas
(Babys maltid) L'Arroseur arrosé(Bevattnaren bevattnad) m fl — av ett
piano trakterat av M. Emile Marav&f. Skladanowskys Bioskop-filmer
pa Wintergarten i Berlin under november manad 188&od huvudsak-
ligen av filmade varieténummer som ackompanjeradebusorkestern.
Den specialarrangerade musiken som spelades diframmet finns pa
Deutsche Film- und Fernsehakademie och bestar awesdanser (polka,

184 Recensioner Arbetet Skanska Aftonbladeich Sk&nska DagbladéR9.6,
1896).

185 \waldekranzFilmens historia del 1

186 Enligt affisch i David RobinsoriMusic of the shadows”, supplement till
Griffithiana (nr 38/39, ottobre 1990).
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galopper, vals). Musiken sdgs ha varit sammansatteamann Kriger,
men enligt Martin Marks som noggrant studerat matdinns inga hamn

p& manuskriptelf’ Fér dvrigt séger dessa tyska exempel en hel del om
filmens visningsforhallanden under de allra tidiga&ren — i Sverige och

i andra lander visades filmer ofta pa varietéerindeck som ett nummer
bland andra.

Strommade musiken aven ut ur visninglokalerSpanmarteatern i
Pilstorp? Ogonvittnesskildringarna ar fataliga fdenna historiska till-
dragelse, och i de enstaka notiserna namns ingsiknttndast en men-
ing i Sydsvenska Dagbladetmtis fran den 29 juni 1896 vacker miss-
tanken om att en fonograf méjligen ackompanjeragl&atta filmerna:
"Det fattades endast att fonografen atergifvit etodf menniskorna for
att gora taflan illusorisk.” Betyder detta att detokalen fanns en
fonograf som spelade musik? Det &ar troligt att aé fallet — under
filmens forsta ar i Sverige hade de turnerandefditevisarna ofta med
sig aven en fonograf, grafofon eller grammofon sptterligare en
attraktion for den nyhets- och underhallningslystpabliken. Vid
kinematografvis-ningarna pa Stockholmsutstaliningen 1897
ackompanjerades atminstone ett av numren av engfahovilket
framgar av Andreas Hasselgrens bok om utstallningen

Nasta nummer ar en rysk nationaldans. Vi se eretddribun, pa
hvilken ett antal figurer i nationalkostymer liftidfigurera och
svanga sig i takt efter en svag musik, som docg &stadkommes
af de nedanfor estraden sittande musikanternakeh¥dr ofrigt
mycket ordentligt spela sina instrument, utan férunder skarm-
en dold fonograf. Ratt som det &r ser man de offayjssande stiga
at sidan for solodanséren, som borjar utfora ere s&fr valdiga
sprang upp och ned, under det att anfoéraren i tekesmed
taktpinnen satter 6kad fart i musiken, till dessdnens hela
forestallningen afbrytes. Det var ju ett ganskaektftllt
nummer:®

Rune Waldekranz menar i sin licentiatavhandliegande fotografieatt
visningen av Méliés forsta spelfimer pa Valand btéborg i en
"kombination av underhdllande filmer och grafoforsiku blir

187 Marks,Music and the Silent Film Thiel, Filmmusik in Geschichte und
Gegenwartoch i Karl Heinz DettkeKinoorgeln und Kinomusik in Deutschland
(Stuttgart: Verlag J.B. Metzler, 1995), ndamns Kniigem kompositor.

188 HasselgrenlJtstaliningen i Stockholns 564.
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monsterbildande for de offentliga filmvisningarn@verige det ndrmaste
decenniet®® P& Lumiéres kinematograf p& utstdllningen Gamla
Stockholm 1897 visades nagra filmbilder upptagnaNama Peterson:
simupp-visning, vaktparaden marscherande forbi Sdon,
formalningshogtidligheterna i Képenhamn m m. Allitoosval skriver
med anledning av detta evenemang om filmens framtideckling: "Lat
oss sa vidare tanka oss dessa bilder i stereogkomigktion framstallda
pa duken efter fotografier i naturliga farger ochddagade av
fonografiskt atergifvande af de samtidiga ljuderett® later icke alls
orimligt — grafofonen fick ju till och med i Gamfstockholm tj&nstgora
for att &tergifva vaktparadens musik’.

Waldekranz framhaller att kinematografen framdllt sdgs som en
teknisk nymodighet &ren 1895-1900. Darfor kombideranan kine-
matografvisningar med tekniska nymodigheter pa kétsigivningens
omrade. Man far anta att musiken hade en egen ménktrogrammet
och inte alltid ackompanjerade de levande bildeoch, darfor kan vi i
de har fallen inte tala om biografmusik i gangsenimg. Waldekranz
skriver ocksa att "Fonografen tjanade som festjigtakt till forevis-
ningen och fyllde ut de manga pauserta”.

Men det fanns tidigt exempel pa levande musikn fungerade
ackompanjerande och illustrerande.Dlagens Nyheterl899 infl6t
féljande betraktelse 6ver en filmkvall av signaturéloridor (Beyron
Carlsson):

Publiken pa varietéteatern i Kungstradgarden figkem ovanligt
glad afton i gar. Det skrattades alldeles kolossidin lilla salong-
en. Upphofvet till munterheten var den nyanskaffademato-
grafen som visade en for en debutant alldeles ataehvis
motvilja att framtrada infér publiken. Det bérjadedan vid forsta
numret, hvilket angafs forestilla STORMIGT HAF (x ska
vara spegelvand, min anmJa, sa stod det verkligen pa den hvita
duken, och ett par ganger presenterades den gditiskriptionen
innan den slutligen formadde véanda sig ratt ocimfrada som
"stormigt haf”. N4, sa skulle det stormiga hafvetrima, och or-
kestern spelade en tillborligt kuslig melodi. Meteit haf syntes
till. Det tycktes vara alldeles uttorkadt. Orkestdrtrjade kasta

89 \Waldekranz|.evande fotografiers 81.

170 Albin Roosval, "Kinematografen”Julqvallen 1897 Stockholm: Publicist-
klubben, 1897), s 14.

" waldekranz|.evande fotografiers 135.
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otdliga blickar uppat laktaren, dar apparaten vacgrad. Skulle
de gno igenom en hel ocean innan det blef ndgotfiafse dar
syntes andtligen nagot pa duken. Det gled nagreesmaga
skuggor dfver den — och s& var det .

Den aktuella filmen visar sléktskap med diorama pahorama — natur-
malningar och naturens krafter var populara visairiglessa medier. Sa
tidigt som 1899 kan vi alltsa finna exempel pa reusdm fungerade
illustrerande till filmen, och orkestermusik dessut Aven t ex
theatrografen som visades av Theodor Blanch irSaiternational
"framstéller under maskinsurr och pianomusik rérligptografier™"
Det var naturligtvis endast tal om att enkelt ilflesa handelserna péa
duken eftersom filmkonsten annu inte hade utvesktdlt de langre,
berattande filmerna. Huvudsakligen visades dokuarant
entagningsbilder interfolierade med Mélies mer datiska
filmtagningar. Flera dagspressannonser visar aterkatograf eller
liknande ingick som ett nummer i en varieté och flehs darfor
anledning att formoda att den orkester som spelidbede 6vriga
framférandena aven spelade till filmerna. Pa fils@rsta scener ingick
redan musik’*

Kringresande film och musik — i kyrkor och andra
lokaler

Under filmens allra forsta (fem) ar i Sverige vat dlltsa huvudsakligen
kinematografen som teknisk nymodighet som podndésiaoch den
visades upp pa varietéer och cirkusar, ofta meddderillstadse orkes-
tern som ackompanjemang till de korta filmerna. nresande
filmforevisare forekom endast sporadiskt fore a0 9%nligt Rune
Waldekranz. Mellan 1900 och 1906 infoll de turnel@n
kinematografséllskapens glansperiod. Enligt Waldekrspelades inte

2pagens Nyhetef13.10, 1899), s 3.

13 Figaro (5.6, 1897), s 3.

74 Marks,Music and the Silent Filmach Lauridsen, "En hel del repertoire var
ngdvendigt’framhaller ocksa varietéorkestrarnagdese for de forsta
filmvisningarna.
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musik till filmerna under den allra forsta tiden efter 19@0usik
anvandes i stallet som utfylinad i de langa pawsern

Att pauserna var langa forklaras av de tekaigkutsattningarna:
"Projektionsapparaten hade ingen automatisk uppnglav filmen, utan
den rann ut i en trdldda under stativet, kladd swedt sammet. Det var
besvarligt och tidsddande att spola upp filmen jgesh pa den tiden
bildade pauserna stérsta delen av programmetEor att under
uppehallet underhalla publiken som var lika angedégm att hora musik
som att se film lockade man med namnkunniga muskamografen och
grafofonen Overgavs relativt tidigt som musikinsldg ljudet utan
forstarkaranordningar blev svagt och ttffitLevande musiker fick
ersatta tekniken och mest omtalade var kanske dskerubréderna
Gooes engagerade for sina ambulerande filmforengsmi Pianisten
Protus Aslund féljde deras kinematografturné ureteantal &r och han
framhévdes standigt i annonsetiaUnder en period 1904 engagerades
ocksd violinisten Gaetano Fusella som ansags sasféande att
Sundsvallspostenkande sig foranlaten att recensera musikernas
framtradande.

Aven sjalva kinematografférestaliningen, soin ab visade Marie
Antoinette — ett historiskt skadespel i 9 tablaeRen forforda
arbeterskan Teatereldsvadan Chicagq Kolorerade moderna danser
omnamns med berommande ord — filmrecensioner vam @adgot som
endast undantagsvis publicerades i pre§€e&undsvalls-Posteskriver
salunda: "Kinematografforestallningen pa teategéi afton var talrikt
bestkt. De forevisade bilderna voro synnerligetkdge. Signor Fusellas
masterliga violinspel framkallade danande appladdr afven hr Protus

175 Bengt Idestam-Almquist och Ragnar AllbeXid den svenska filmens vagga
(Stockholm: Albert Bonniers Forlag, 1936), s 40.

"% \Waldekranz, "Stumfilmens musik”.

7T ex i Eskilstuna-Kuriren(2.10, 1903 och 2.1, 1908tockholms-Tidningen
(27.12, 1904).

178 | texten féljer jag principen att ange filmtitlpd originalsprék med den
svenska Gversattningen inom parentes, aven onitfdmgkrevs pa svenska i
bade filmprogram och musikprogram. Dock star fittatiha pa enbart svenska i
de fall jag inte funnit eller ar oséker pa origtitel. | kdllorna, d v s framst
programblad fran biograferna, skrivs musikkomposigr ibland pa
originalsprak och ibland pa svenska. Jag har vastkaiva musikkompositioner
som i kéllorna for att motverka forvaxlingar merksé& for att vara trogen tiden
och materialet.
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Aslunds pianonummer hélsades med entusiastiski. difat lider intet
tvifvel, att det blir fullt hus i afton®’®

Waldekranz menar att eftersom filmerna inteemdll nagra forklar-
ande texter pa svenska behovde forevisaren ellekoaferencier be-
skriva och kommentera innehallet i filmerna; dadpelades inte musik
alltid till filmerna. Jan-Christopher Horak papekar att frahi®05 var
filmer bestaende av mer an en tagning i minorieh bilderna var ofta
tablaliknandé® De génger filmen innehdll flera tagningar var desta
diskontinuerliga vilket indikerar narvaron av errditare. Férekomsten
av en berattare behtver dock inte utesluta musikenex Tyskland
beholls konferenciererna pa manga biografer fréinurigefar 1920 och
det finns ingen anledning att tro att man dar iatkompanjerade
filmerna med musik i de fall man hade en berattfrBettke visar ocksa
exempel pd biografagare som anstéllde filmberapar&920-talet for att
erbjuda négot speciellt i den h&rdnande konkurretfe

Men det var en kort period som filmerna visatlelt utan beledsag-
ande musik. IEskilstunakuriren1903 meddelar bréderna Gooes i sin
annonsering att musik spelas under filmvisningéNlusik utféres saval
under spelets gang som i pauserna af den berérada-Rirtuosen Herr
Protus Aslund” — och i flera annonser i olika tialgér framhévs att god
musik spela$®® Waldekranz menar i sin avhandling att
musikackompanjemang till filmerna boérjade anvan#asg 1903 —
program borjade da siljas som forklarade filmeroh detta kunde
ersétta berattaren.

Nu var ocksa tiden for de filmade passionsspebm av manga anses
som upptakt for den dramatiska filmen. Dessa visadt i kyrkor och
orgeln blev da det instrument som gav stamninghmetittarstruktur till
de religiosa filmskapelserna. Passionsskadespetean @berammergau
visades pa flera stéllen i Sverige och i en anndfsstianstadsbladet
den 15 september 1905 star att orgelmusik utfotdespelen som
visades i Broby kyrka. Signaturen Toreador recexuseforestallningen
av spelen pa Vetenskapsakademin och efter att blritié bilderna

179 Sundsvalls-Postef26.10, 1904), s 3.

180 Horak, "The Magic Lanterne Moves: Early Cinema f&aised”.

'81 Flera annonserDer Kinematograptséker genom aren konferensiarer och
"Filmerklarer” av olika slag.

182 Dettke,Kinoorgeln und Kinomusik in Deutschland

183 Eskilstunakurirer(2.10, 1903), s 2.
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tillagger han "allt medan frén en osynlig orgel @dimpadt spel soker ge
&skadaren &nnu starkare stamnitig”.

De turnerande filmférevisarna var nu inte ngnsamma om att visa
film. De fasta biograferna hade borjat etabler@gteborg 1902 och fran
1904-05 upplevde biografetablissementen en hasmtidigt kom
fiktionsfilmerna att dominera repertoaren. Biografiken gick nu
liksom biografmarknaden pa flera satt in i en ngiquk

Fasta biografer — uppgang och nergang

Kring 1905 rorde sig biografmusikerna fortfaranderplativt jungfrulig
mark. Aven om man hade aldre musikdramatiska toamit att stodja
sig pa handlade det dock om ett helt nytt mediumeit annorlunda satt
att arbeta. Svensktextning av filmer paborjadess1@th att spela musik
till flmerna var nu helt etablerat. De tidiga braferna gjorde ofta
reklam for att de kunde erbjuda god musik. Biogmedevar Overlag
inredda med ett piano och ibland aven andra ingnim Kristianstads
Bios inventarielista for 1906—07 star upptecknan@n den 1 juli 1906
innehade 1 piano, 2 pianostolar och 1 stérre trummea stocK®® |
enklare biograflokaler var inte programmen av s§ kualitet enligt
signaturen Waldeck (T.A. Wallbeck-Hallgren) Svenska Dagbladet
1905, och musiken var inte heller av hogsta stahdarpa ett osynligt
piano astadkommer en forsiktigtvis osynlig pianish — enligt
programmet — forstklassig musik, som kan géra énskanesslo... %

Fortfarande bestod filmvisningarna av fleratéae nummer déar man
blandade naturbilder med komik, upptagningar fréolagiska trad-
garden i Paris med en filmatiserad saga, jourrdgbifran jordbavningen
i San Fransisco med en allvarlig nutidsskildrinigreén “jattefilm” om
Maria Stuart. | biografprogrammen anges ofta ahpimusik eller fiol-
och pianomusik spelas och ndgon enstaka gang drydtersman att det
ar "harmonierande pianomusik” som trakteras (KalBargraf-Teater
1906)*

184 Syenska Dagbladé®1.10, 1903), s 5.

185 Inventarium for Kristianstads Bio 1906—1907 i Sarkivliggare pa SFI.
18 Syenska Dagbladét.3, 1905), s 8.

187 Biografprogram p& LUB. Alla omnamnda biografpragraddanefter
kommer fran LUB eller KB, se specifikation i kaliféckningen.
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Redan nagra ar efter det att fasta biograbgjabetableras infordes
aterigen orkestermusik likt tidigare da film visad®i varietéer, men nu
anvandes orkestern enbart for att ackompanjeraeffiim Scala i
Jonkoping gor i ett biografprogram fran 1909 rekf@matt de har egen
orkester och till en programpunkt, det handkolaterarolleri- och
illusionsnumreDe markvardiga aggerframhaller man att det till filmen
framfors sarskilt arrangerad musik. Det framkomnmte av vilket
format orkestern var, men Karl Hjalmar Lundbladrdig till minnes hur
det var pa hans biograf Ostermalmsbiografen:

Redan 1908-09 fanns det orkester — hela sex mak stpa
Ostermalmsbion, beréattar han. Den satt pa dendiienen och
inledde programmet med nagon klammig bit. S& hisatliken
ner och forestaliningen borjade. Orkestern befaignns alltsa
bakom duken och s&g fran det hallet, vad som héfitleerna.
Att text-erna var bakvanda och "gubbarna” vansteth&pelade
ingen roll, det gick lika bra anda med "Stdermadiaregementes
paradmarsch”, "Uber den Wellen”, "Haver ni sett lsaon” eller
vad man nu kunde ha att bjuda pd i s.k. schlagerBagom
duken fanns ocksa grabben som "gjorde effektenaskde med
sandpapper, nar taget skulle g, och fifflade mudtaaljudknep.
S& smaningom stoppade emellertid polisen placeninge
orkestern bakom duken och bestdmde att den sktileframfor i

stallet'®®

Men optimismen hade varit alltfér stor inom biognéfingen. Aren kring
1910 intradde biografbranschens forsta stora leisdnde bl a pa over-
etablering av biografer, ett organiserat motstamd thiograf-elandet”
men ocksa pa att publiken ville ha langre filmedre& mer innehallsrikt
stoff. Annu var inte den internationella produkgonav spelfilmer sa
stor som efterfrigan och den svenska filmproduktionbestod
fortfarande néstan enbart av dokumentéra upptagniden publiken
hungrade efter underhdlining. Biografernas lagasepritillat aven
personer med lag inkomst att forlusta sig pa kviadaBiografagarna var
tvungna att fylla ut det otillrackliga filmprogranain Ater blandades film
med upptradanden av varietéartister och nu somtiver tidigare kom
filmen i bakgrunden: "Filmerna var inte langre hdwummer utan hade

18 Nar vi borjade. Biografveteraner berattar pitska minnen och intryck fran
filmens svenska genombrottsaBiografagarens kongressnumn{er 9-10,
1945), s 77.
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degraderats till att pd sin hojd fungera som pdyéuad at
kuplettsangare, bondkomiker, kolingkapell, pascragale, visslare,
trollkonstnéarer, pajasdvargar, skaggiga damer autraas k ’'levande
attraktioner”®°

Musikerna stannade alltsa kvar pa biografefick, andra uppgifter
utover att spela till film och kunde ibland vara giiblikdragande attrak-
tionsnummer. Enligt Lars Lindstrom utgjorde t exeSibiografens
musikkapell Fennia i Arvika ett extra dragplastgorogrammet varen
1910™*° Albin Roosval gjorde forsok att géra en sortsgididans- och
musikfilmer d&r musiken stod i centrum. Hans bibgfspollo i
Stockholm stod som producent till flera kortfilmdér kéanda artister
dansade eller agerade och musiken framférdes avikenna i
biograflokalen. Nu inférdes en nyhet i svensk silm#musik — den
originalkomponerade biografmusiken. Till filmé&merikaminner§1908)
dar Emma Meissner och Rosa Griinberg dansar bossdtamponerade
de bada artisterna en bostonvals som vid visnirfgamfordes av en
orkester®* Den fortfarande populdreSpiskroksvalsen(underrubrik
Kolingens-Bostoy med text av Rosa Griinberg, komponerades av Karl
Gustaf Lundin (Kal Dompan) i samband med filmkolingen (Erik
Dahlberg, 19083%

Det var ocksa vid denna tid som man arbetatdehel del med
ljudfilmsforsok vilket jag aterkommer till langream. Det ar mojligt att
dessa "ljudfilmer” var en bidragande orsak till ptbduktion av svenska
langfilmer lat vanta pd sig. Ljudfilimsforsoken vigadock pa ett behov
och en langtan efter att de rorliga bilderna skdiibindas med sin
auditiva motsvarighet. Men annu 20-25 ar framad sten levande
musiken i centrum, och konsten att skapa musikdiiakaa verk av
stumfilm véaxte till fullandning under dessa ar.

189 |_eif FurhammarFilmen i SveriggStockholm: Férlags AB Wiken, 1991),
s 23.

190 ars LindstrémBio i Arvika. En historisk dverblick 1897—198&rvika:
Brdderna Lindstrém, 1986).

%1 Enligt Dagens Nyhetef21.3, 1908) ocl$vensk Filmografi {Stockholm:
Svenska Filminstitutet, 1986).

192 Det &r svart att belagga om melodin komponeraitektdor filmen.
Spiskrokarna var ett danskapell i Stockholm kladmasiga Kolingen-
kostymer, sé\NdjeslexikonNH6ganas: Bra Bdcker, 1993).
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Dramatiska spelfilmer

1911 kommer den férsta biografférordningen elléolklig mun "cen-
suren”**® Fram tills dess hade polisen i varje distrikt Hagfogenhet att
bade censurera filmer (hela filmer eller delar) dobstamma Gver
visningarnas  beskaffenhet. Det fanns ingen  allnitiggi
overenskommelse som géllde lika for filmvisningarwvarje stad. Detta
var naturligtvis irriterande for filmbranschen. B&d fanns en opinion
bestdende av framfor allt pedagoger, foraldrarlakhre som kampade
hart for att astadkomma forandringar inom “bioglifeet”.
Biografforordningen var darmed valkommen ur flergpekter och
Statens Biografbyra inled-de sin verksamhet medmprensning bland
filmerna som visades:

Man far ett visst begrepp om censurens saneringtiandr (och
mojligen ocksa om karaktaren pa de tidigare arepsrtoar), nar
det visar sig att var tionde spelfiim totalférbjodsnder
inledningsskedet och att av de barnférbjudna fimevar fjarde
utsattes foér mer eller mindre omfattande censuypklipet &r givet

att sa radikala rensningar maste ha haft hogstbmaakeffekter pa
biografrepertoaren. Det hade ocksa konsekvenser for
filmbranschens allménna status och anseétide.

Aven upptraden och varietéattraktioner belades rasttiktioner. Bio-
grafforordningen fick ocksa aterverkningar pa mesikEftersom alla
slags upptradanden forbjods fick inte orkestera g en tribun, vilket
de gjorde pa en del biografer for att synas béattrh, de fick inte heller
bara nagon kostym som kunde uppfattas som utklaBsekapell fran
Dalarna stétte p& problem da de pa en biografdkbmim spelade i sina
nationaldrakter vilket uppfattades som kostymeribg tvingades att
kopa nya klader eftersom de inte hade nagra andrairi national-
drakter'®®

Publiken far nu de langre, dramatiska spetfiinte efterfragat.
Danmarks internationellt betonade filmproduktion nileerar den
svenska marknaden men snart vaxer svensk filrataig. 1909, samma
ar som biografkrisen var som mest dramatisk, start®venska
Biografteaterns produktion av langre spelfilmer irigdanstad.

193 Fyrhammarfilmen i Sverige
1% Fyrhammarfilmen i Sveriges 40-41.
195 Stockholmstidninge(20.10, 1911).
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Filmindustrin ville locka till sig den penningstarkmedelklassen och i
kampen om publikens gunst blev inte bara censuti@m acksd musiken
ett av vapnen.

| filmmusiklitteraturen brukar man gora en igkgrans vid évergang-
en till 1angfilm. Musiken ska da genomgripande beihdrats fran att ha
varit totalt tillfallig och helt oanpassad till démbilder som har visats
till att bli genomtankt arrangerddf. Detta ar en ndgot férenklad och
grovritad historieskrivning. Det var inte sa att siker, regissorer och
producenter i ett slag fick upp 6gonen fér de pidda mdojligheterna i
ett valanpassat musikprogram. Froet till utvecldimganns redan tidig-
are. Den standige foregdngaren Georges Mélies silligt Georges
Sadoul musikarrangemang tillsammans med sina dlpesagiseringar-®’
David Robinson har t o m funnit ett partitur av Mélhand till filmenLa
Damnation de Faus{1904) som bygger pd Charles Gounods opéra.
Det ror sig alltsd inte om nagon originalkompositigan om ett arrange-
mang av operan.

Svenska biografprogram poangterar som vi saégra ganger att
musiken &r anpassad till filmerna. 1909 star i pmognet for Biograf-
teatern Sirius i Jonkoping att till Louis Feuilladenytologiska drama
Timmarnaspelas musik komponerad av Adolf Stanislas. | Fikak
startade ocksa Film d’Art sina produktioner 1908drhtassassinat de
Duc de Guise(Hugenotterna eller Mordet pa hertigen av Guise, L
Bargy och Calmettes) som fick originalkomponeradsikiiav Camille
Saint-Saéns. Att musik och film kunde samspelaliga aivaer verkade
alltsa tidigt sta klart &tminstone inom begransaetsar.

Fran 1909 producerades langre spelfilmer inlkike, Italien och
Danmark. Med de dramatiska spelfilmerna blev oaksfiera synpunkt-
er musikackompanjemanget viktigare. Dels var destfiiu som ett
dramaturgiskt nara samspel mellan musik och bikitkeende i djupare
bemarkelse blev mojligt och dels var musiken déjaki den
omstrukturering av biografproduktion och filmféreande som &gde rum
vid denna tid. | t ex USA dar patentbildningar atlonopoliserandet
dominerade bérjade man bygga stora, eleganta Wpadads vars
orkesterdiken antrades av allt storre orkestransifeg Pauli m fl vill se

1% B| a Berg,An Investigation of the Motives for and RealizatidmMusic...
menar detta.

197 Georges SadouGeorges Mélig¢Paris: Editions Seghers, 1961).

198 Robinson, "Music of the shadows”.
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hela denna utveckling som en stravan att erévranteempenningstarka
medel- och 6ver-klassen till biograferia.

| USA byggdes genom &aren biografer med pldts flera tusen
personer och biograforkestrarna kunde uppga thl th&n. | Europa var
utvecklingen nagot senare och biograforkestrarnadek nagot mer
modesta — Berlins UFA-Palast am Zoo som var en avnukest
prestigefyllda biograferna hade en orkester pa @@.nSom vi ska se
senare i narmare detalj bérjade man samtidigt sem lkerattande
langfilmen blev central i filmforevisandet ocksat atiskutera hur
musiken skulle utformas, och i framst USA bdorjagpedalarrangerad
musik dyka upp. Milstolpen brukar D.W Giriffiths ocloseph Breils
musik till Griffiths The Birth of a Natioranses vara. Partituret utgjordes
huvudsakligen av redan existerande musik. Aven amtitpr getts ut
tidigare anses detta vara det forsta som pa gtadguplan forband film
och musik, och det var ocksd i samband med denina $om
symfoniorkestrarna blev permanefta.

Samma utvecklingsmonster finner vi i Sverighven har
producerades likt Film d'Art teaterinspirerade &diiner, t ex
regisserade Erik Dahlberg vid Apoldustaflll och Bellman(1908) och
Anna Hofman-Uddgren hos Hast-Nisse gjorde bl adilaeringar av ett
par av Strindbergs dramer. Svenska Biografteatémistianstad gjorde
enligt denna tids forhallanden langre spelfilmeh @wen dessa filmer
var stela och tablaliknande. Men méjligen kan fitmeassociation med
teatern i dessa tidiga filmer vara ett av incitateartill att musikerna i
allt stérre utstrackning inspirerades av de teaterkaliska formerna.

1912 invigde Svenska Biografteatern sin a@djé.idingd och samma
ar oppnades Roda Kvarn i Sveasalen i Stockholm r stérsta
visningslokalen for film dittills. Nu satte det s&o biografbyggandet
igang pa allvar — Cosmorama i Goteborg, Roda Kyeérmiblioteksgat-
an i Stockholm, Palladium i Stockholm och Skandiamd for att enbart
namna nagr&* Som vi tidigare sett kom orkestermusiken tiditjttio-
graflokalerna. D& Goteborgs orkesterforening imgrade utlandska
musiker bitrédde en del av dessa konserthusorkegigren forelasning
med kinematograf, skriveMusiktidningen1907:7. Denna fdreldsning

199 pauli, Filmmusik: Stummfilm

20 Egr en analys av musiken se Stern: "Griffith |eTBirth of a nation”, och
framfor allt Marks,Music and the Silent Film

21 Om biografbyggandet i Sverige se bl a Furhamifiémen i Sverigeoch
Eklund-LindstrémKvartersbhion
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agde inte rum i en biograflokal, men det kan ses eti tecken att man
ville ha en valrenommerad orkester da kinematograkulle visas i
"battre” sammanhang. Men i Goéteborg debuteradestekausiken ti-
digt och det var tydligen bra som publikdragandelete

Orkestermusik & Kinematografer bérjar man nu pairdtira i

Goteborg. Borjan har gjordts av Goteborgs kinenratibglag,

Kungsgatan 15. Ett femmanskapell ar engageradbetdiningen
ar efter musikernas faststallda tariff. Enligt hwadort, har det i
ekonomiskt hdnseende visat sig vara l6nande féreaffatt hafva
orkestermusik. Vi hoppas att exemplet kommer atihandill

efterfoljd 2%2

Aven Goteborgsbiografen Cosmorama fick en orkesden berdmdes i
Nordisk Filmtidning1910:20, men ocksa i mindre stader gjorde kapellen
sitt intdg pa biograferna. Som vi tidigare settrggo Scala i Jonkoping
1909 reklam for egen orkester, och BrunkebergsteateStockholm
trycker ibland pa sina program att musik spelaskapellet. Nu gar
utvecklingen snabbt. P4 Kalmars Regina-Teater han rh912 en
orkester pa fjorton man och Uppsalas Roda Kvarrehaextett. Biograf
Metropol i Trollhattan gér 1918 reklam for sin femannaorkester och
Kristinehamns Réda Kvarn fér sin  sex-mannaorkeéSterVid
invigningen av Metropolteatern i Malm6 1913 debatkr den tolv man
starka orkes-terff? | flera biografprogram framhalls att det &r e tett
kapell eller en orkester som spelar. | Stockholnil Is@ de stora
praktbiograferna med stérre orkestrar. Nar Roda riKkvappnade i
Sveasalen engagerades en orkester bestdende tn fiousiker och
Roda Kvarns orkester vaxte under aren for att kiifgo-talet normalt
uppga till ungefar tjugo personer. Samma galldéaBiaim, Géta Lejon,
China och Bio Rio. Flera andra biografer hade drkega ungefar tio
man?®® Samma utveckling gar att skénja i flera andra éindland andra
Danmark, Norge och Tysklaritf

202 Musikern(nr 14, 1908), s 110.

203 Yppgifter om landsortens orkesterstorlekar komfréer biografprogram fran
LUB.

24 gydsvenska Dagbladgt9.12, 1913).

2% Uppgifter om orkesterstorlekar i Stockholm komrfrén diverse svenska
filmtidskrifter.

2% pettke,Kinoorgeln und Kinomusik in Deutschlar@ran Kinomusikk i
stumfilmens dager,.Lauridsen, "En hel del repertoire var ngdvendig®uli,
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Att det fanns orkestrar p& biograferna varkdowen garanti for
musikens filmdramatiska kvalité. Ett fatal artiklam biografmusik
publicerades i svenska musik- och filmtidskriftéd ¥910-talets bérjan
och dessa uppehdéll sig huvudsakligen vid orkestdestar, varderingar
av bra eller dalig biografmusik etc, utan att mamkatt tala om vad som
egentligen var varderingsgrunderna for ett bra kacsiompanjemang
eller diskussioner om hur musiken pa basta satebatformas. Oftast
handlade det om att musiken var dalig pa biograferch att den borde
tillmatas storre betydelse:

N&gon idealbiograf finnes ej i Sverige. Dar finnds som ha
nagorlunda god musik, medelmattig och dalig, megemfinns,
som ej skulle kunna vara atskilligt battre. Detadir hoppas, att
forbattring skall intrada med tiden. Musiken, sof att sdga
atfoljer bilderna, och som bor vara i fullkomligagtarmoni med
dem, fastes vanligtvis ej s stor vikt vid, somdsowvara fallet.
Pianot och nagra ljudapparater for efterharmningadfnets brus
m.m. anses tillfyllest for flera af hufvudstadetisree biografer®’

Att musiken var en viktig aspekt av filmupplevelséksom klagomal pa
musiken vid biograferna, var ett aterkommande tedsautlandska film-
tidskrifterna vid denna titf® | dessa publicerades dock faktiska forslag
pa forbattringar. The Moving Picture Worlddrjade man bl a tidigt
skriva om temaarbete i musiken (t e x 10 decem®ai0,121 januari
1911).

Fler och fler biografer gor reklam for att kiin bjuda orkestermusik
till bilderna och har man ingen orkestermusik aitla pd namnger man
ibland pianisten for att pa sa satt framhava musilBografmusiken i
Sverige kunde under stumfilmstiden bestd av &b fen ensam pianist
till en hel, eller i alla fall halv, symfoniorkesteMen &ven biografer i

Filmmusik: StummfilmRignerFilmmusik in Deutschland zwischen 1924 und
1934

297 Nordisk Filmtidning(nr 9, 1909), s 1-2.

28T ex iThe Bioscopé8 augusti, 1912)er Kinematograph{26 juni, 1912),
The Moving Picture Worl@l juli, 1909 och 16 april, 1910).
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Soders Biograf pa S:t Paulsgatan i Stockholm, 12908 (SFI Bildarkivet)
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sma samhallen pa landsorten lat av och till engagendre kapell. Att

man hade orkester innebar att musiken behdvde atergs; endast en
ensam pianist, mojligen duo, kan improvisera. RaiEsngen om den

improviserande pianisten ar alltsa inte helt hallba

Filmernas musikalisering

Under 1910-talet, och undantagsvis ocksa senanglehdlet ibland att
musikprogrammet trycks i biografprogrammet. Musiké@mmhavs
alltmer. Cosmorama i Géteborg visade fran den 4sr@d2Samhallets
domi regi av Eric Malmberg, och musiken var arrandesa biografens
kapellmastare Louis Johansson. Till skadespelet, & i tre akter och
53 avdelningar, spelades nio olika musikstyckenabén fantasi ur
WagnersMastersangarna i Nurnberdgserenadeav Braga och forspelet
till Marsk Stigs Déttrarav August Soderma’ | januari 1913 visade
Ljusdals-BiograferFaust denna gang i iscenséttning av Georges Fagot.
Liksom Méliés garna ville att musik ur operan sk&udipelas till hans
Faust-filmer gor man likadant med denna versionngsé ner i
programmet star att man framfér "Musik ur op. mathea namn®°
Filmkonsten stravade alltsa upprepade gangermusikdramatiska
allkonstverk — Faustfilmatiseringar, dans- och sgpgraden och
ljudfilmsexperimentens sangfilmer bekraftar allangie tendens. Aven
passionsspelen hade del i dessa musikdramatiskéakfot borjan pa
1900-talet var det som namnts vanligt med passlomsfisningar i
kyrkor déar orgeln gav musikalisk accent, och passfibmerna fortsatte
in pa 1910-talet. 1913 visade Fyris-Biografen i bglp passionsspelen
under paskhelgen och julhelgen. Till paskhelgerehadn engagerat tre
musiker; en violinist, en pianist, och en musikemsspelade orgel och
violoncell samt sjong. Till julhelgen hade man g@edell musiker som
spelade orgel. | stort ar musikprogrammen for delabdelgerna
identiska. Man spelade och sjong t e x Addmisang Largo av Handel,
arian Jerusalemav Mendelssohn ocAve Mariaav Gounod. Till varje
avdelning spelade man tva kompositioner. Att maamasjong till filmen
har antag-ligen gjort det musikdramatiska intryckenu storre.

299 Ur biografprogram fr&n SFI.
210 Ur biografprogram fr&n LUB.
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Sang till skioptikonbilder och filmer forekonbegransad omfattning
i Sverige men var mycket utbrett i framfor allt Baogd och USA. Kénda
och omtyckta sanger illustrerades av stillbildderetiramatiserades for
film. Till stillbildsvisningarna engagerades oftan esdngsolist men
publiken inbjéds alltid att sjunga med*

Andra forsok till filmens musikalisering vaimhatiseringar av opera-
verk. Jennifer Batchelor menar i sin artikel om rafiamer att "There
were strong reasons why cinema should want to éaggkra and these
reasons pertained even, and especially, beformttueluction of sound.
From the start what the cinema needed was speandarrative: opera
offered both.*? Méliés operafilmatiseringar ar redan namnda, andra
exempel ar Cecil B. DeMille€armenfran 1915 med den berémda
opera-sangerskan Geraldine Farrar och King VidarsBohémefran
1926. Carmen filmades bl a aven i Tyskland 1918 i regi av Ernst
Lubitsch och har filmatiserades ockBée Nibelungenav Fritz Lang
1924 till vilken Gottfried Huppertz satte sammansikan pa grundval
av teman fran Wagner. Richard Strauss ofgezRosenkavaliegjordes
till film av Robert Wiene 1926 och Strauss sjalwigkrade den
omarbetade musik-en p& Tivoli Strand i LondbhHar fick filmens
hastighet félja musiken i stéllet for tvartom.

| Sverige finns endast enstaka exempel paafipeatisering. Den
mest berémda ar Theodor BerthAlsiljot till vilkken Wilhelm Peterson-
Berger satte samman musiken baserad pa sin opersorEs variant pa
operafilmerna utgéiva konungarFilmen om Bellman och Gustaf IIl ar
till stor del koncipierad for Bellmans epistlar osdinger, och flera scener
ar agnade &t framtradande av Bellman (Ake Claessién)mellan-
texterna fére och i scenerna upplyser vilken viaa Bjunger och vad
orkestern darmed bor spela. Michel Chion ansemtatt Carl Engdahls
Varmlanningarnefrn 1910 ska betraktas som en operafilmatiséetihg.
Varmlanningarnear visserligen ingen opera utan ett sangspel @&th d
finns inga belagg for, aven om det ar tankbartdasts musik framférdes
vid visningarna. Men flera sangspel filmatiseradgprepade ganger
under den svenska stumfilmstiden.

211 3e t ex FellFilm and the narrative traditionoch annonserBioscopeoch
The Kinematograph and Lantern Weekly

%12 jennifer Batchelor, "From "Aida’ to 'Zauberflotei"Screen(vol 25, no 3,
May-June 1984), s 27.

23 Bjografbladet(nr 9, 1926).

214 Chion,La Musique au Cinéma
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Ett annat, mer marginellt utslag av musikailigstendensen ar
dirigentfilmer som omnamnsSvenska Musikerférbundets Tidnihg@l4:
"Dirigentfilmer &r den nyaste uppfinningen inom &matografen. Vid
uppforandet af stora orkestersaker kommer héarigeatwnfidr publiken
&skadliggéras framstdende kapellméastares dirigedfgverken.*
Dirigentfilmer producerades av bland andra Messieh visade en
dirigent som med ryggen mot biografpubliken dirage ett beromt verk.
Genom nagon sorts projektionsanordning sag (de nte)a
biografmusikerna dirigenten framifr&n och féljdenbmn?® Dessa och
flera andra forsok (exempelvis filmer om beromdangositorer) att sa
att sdga musikali-sera filmen, att strava mot fémkvsom hade musiken
som tematisk och agerande komponent i filmen, faéfralitas som
relativt marginella — den dominerande utvecklinggick mot
musiksattning av narrativa spelfiimer. Men man kalessa utpraglade
musikfilmer se en tendens att musiken betraktadesen viktig partner
och inspirationskalla for filmen. Inte alla biogeafsom pa olika satt ville
ge musiken en annan och storre roll tillats goral€d4 rapporterar
Biografenom en biografagare som av polisen nekades att mg tilé
naturbilder — det 1&g alltfor nara att uppfattasnsett upptradande.
Polisen menade att biograf ska vara bio-graf ogktiannat®’

Biografmusiken namndes och diskuterades dthre® i tidskrifter
under 1910-talet liksom musiken varderades relatfta i de allt mer
vanliga filmrecensionerna, framfor allt till svemsklmpremiarer. | tid-
skriftsartiklarna lade man allt stérre vikt vid humusiken skulle
utformas. En artikel iFilmbladet 1916 summerar utvecklingen och
menar att biografmusiken vid den tidpunkten sa somh kommit upp pa
samma niva som filmens utveckling. Man menar attsikan i
biografens ungdom var undermalig men "Nar biogrdférjade tranga
igenom och kadmpa sig fram till den plats som enupipfolkforstroelse
den f.n. innehar, folide kravet pa god biografikused. Och nu mera
ingadr god musik som en nodvandig och vasentlig alelbiografens
forstroelseprogram®™®  Tidskriften framhaller att det inte &r
biografagarnas fortjanst att biografmusiken arrbativartom har dessa
inte alltid insett behovet av att bjuda pa god mustan det ar publiken
som kravt det. Numera ar biografer med endastiatiopi minoritet och

215 Svenska Musikerforbundets Tidnifig 38, 1914) s 189.
218 Dettke,Kinoorgeln und Kinomusik in Deutschland

21" Bjografen(nr 26, 1914).

218 Filmbladet(nr 24, 1916), s 349.
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"till och med p& mindre landsortsbiografer statamnnmed kapell om
minst ett par tre stammor”, skriveFiimbladet i samma artikel.
Biografmusikernas anseende har hojts till den grail &aven
namnkunniga musiker och dirigenter nu antrar oske#tet och
forstaelsen for filmens speciella krav pa den madikka utformingen
har férdjupats.

Men musik anvandes inte bara vid filmforevignipd biograferna.
Musik ansags vara ett medel att nd ratta kanslor stémningar och
anvandes darfér aven vid inspelning av film. Enlign artikel i
Filmnyheter 1920:11 hade vid denna tid musik vid filminspegan
anvants lange. Tidskriften hade gjort en rundfrdgnbland nagra
regissorer om varfor de anvander musik vid filmelspg.
Anledningarna var nagot skiftande. Rune Carlstenate att allt buller
som fanns i en filmateljé distraherade skadespelasoh behovde
neutraliseras av musik. Han liksom Mauritz Stillrsag att det gick
lattare att regissera en statistmassa om det ggmsipgelades musik.
Stiller var har tveksam till nyttan for den enskildktoren — han menade
att musiken kan leda uppmarksamheten fran ageraldigt en notis i
Thalia 1913 menade dock Stiller att han alltid hade dokil pianist
under sina filminspelningar for "att framkalla odfélla stamningen
uppe”??® Victor Sjostrom tycktes se musiken som nagon sbrissik
under arbetet” — det kanns inte sa langsamt onspietas musik, men
samtidigt ar musiken ocksa en stamningsskaparagdren.

Tekniken anvandes rutinmassigt i USA enligtdl artiklar i svenska
filmtidskrifter, men det ar tveksamt om det varsjalvklart i Sverige.
Enligt en artikel iFilmnyheterl926:10 menar en icke namngiven svensk
regissor att han anvande musik vid filminspelninigdigare men att han
inte tror att det passar svenska skadespelarefrémagar av artikeln att
det inte var praxis i Sverige. Gillian B. Andersskriver att man i storre
utstrackning borjade anvanda musik under inspelandim vid slutet
av 1910-talet i USA och under 1920-talet var ndmaav musiker i
filmateljéerna standard, och Kevin Brownlow skrivesm flera
amerikanska regissbrer och deras satt att utnyttiasik under
filminspelningar’® Enligt den engelska tidskrifteBioscopes april 1926
var musik i studio vanligt i Tyskland men inte i ¢gand. Den tyska

#9Thalia (nr 12-13, 1913), s 94.

220 AndersonMusic for Silent Films 1894-192%h Kevin Brownlow;The
Parade's gone by (London: Columbus Books Ltd, 1989), forst paobtiad
(London: Martin Secker & Warburg Ltd,1968).
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filmtidskriften Der Kinematograph1922:810 skriver ocksa att det &r
vanligt med musik vid filminspelningar, dock memaan att precis som
biograforkestrarna ar ateljéorkestrarna likgiltigafilmen som spelas in;
man bryr sig bara om det musikaliska konsthantverke

Forenklat kan man séaga att den praxis someviigaim under 1910-
talets forsta ar snabbt etablerades och restenuavfiensperioden ut-
gjorde ett finslipande och en utveckling av de detcsom redan fanns.
Nu bestod filmprogrammen av en dominerande langdibh till forspel
oftast en journalfiim och en kortare komedi ellemtoristisk akt. Med
langfilmerna stélldes naturligtvis helt nya kravpasikens utformning.
Musiken blev en viktig strukturerande och dramapskt i filmberatt-
andet.
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5. Biografmusik — filmmusik

Hur varje film illustrerades med musik, som var géngse uttrycket
under stumfilmstiden, kunde man antagligen finnatané lika manga
exempel pa som det fanns biografer och kapellmést&ftersom
musikprogram endast i begransad skala distribusratkd varje film
fick varje biografs musiker efter eget gottfinnandéatta samman
arrangemang till varje film. Filmupplevelsen, samsden formades och
paverk-ades av musiken, skilde sig darfor fran taibgdill biograf.
Genomkomponerade originalpartitur férekom ytteédas i Sverige och
det i sar-klass vanligaste sattet att musiksattmefna, har och
utomlands, bestod i att kompilera musik, d v s deldmen i avsnitt och
forse dessa med kompositioner som man tyckte pasded narrativa
forloppet, det dra-matiska innehallet, rytmen éfasikstilar blandades
efter behag. Man kan dock se vissa monster ochckltagslinjer
betraffande musikval och utformning under aren.

Vad den tidiga stumfilmstidens musik bestokan man for Sveriges
del till stor del endast spekulera i — det verkamsom det ibland
spelades konstmusik, ibland schlagermusik. Kansitedet som Erik
Ngrgaard refererar ur en dansk dagstidning:”...agdldemar Heeberg
ledsagede det med en flot Musik, der heldigvis laagt fjzern fra den
sedvanlige Yankee-Doodle-Genr8*. Men av de musikprogram som
finns bevarade eller ar tryckta i biografprogranm kman dra slutsatsen
att allteftersom langfilmen etablerades blev ddtmalr utbrett att
anvanda kompositioner ur konstmusikens corpus. aDdilsammans
med flera andra faktorer som t ex byggandet av pganpiografpalats
med Stockholms Réda Kvarn i spetsen och utnyttjarde erkdnda
litterara forlagor for filmatiseringar, var natwtvis ett led i kampen om
att vinna teaterpubliken pé sin sfda.

Musiken blev ett vapen, inte bara i kraft &/kdmpositioner som ut-
nyttjades, utan ocksd i hela framtoningen av oekest Valkanda

221 Ur Dannebrog(27.09, 1910), citat ur Erik Nérgaatdevende billeder i
Danmark. Fra "den gamle Biograf” till moderne tidékKgbenhavn: Lademann,
1971).

222 0m byggandet av biografpalats i Sverige se t durikLindstrém,
Kvartersbion
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dirigenter och musiker engagerades, musiken fick framstaende
annons-plats och for att efterlikna opera- ochetd@testaliningar sa
mycket som mdjligt spelades ouvertyrer, slutmanschech

mellanaktsmusik. Vid vissa tillfallen, som vid bradinvigningar och
storre hogtider, fick musiken en uttkad roll odrdl nummer framférdes
av enbart orkestern, ibland med en specialengagedaderska eller
musiker.

Biografmusik som konsertprogram, 1910-talet

Av vad man kan utldsa ur flera biografprogram tydks dock som om
man under en stor del av 1910-talet i Sverige lasikens utdkade roll
nastan enbart vara ett sorts konsertprogram soladgsesamtidigt som
en film visades. Sa fanns i Linkoping en biogramshette Konsert-
Biografen vars program verkligen gjorde skal formmet™ | ett
program for tiden 22-25 april 1915 kan vi lasahsta forestéallningen
borjar med att Konsert-Biografens solistkapell apemarschenim
Zigeunerlagerav Oscheit. Darefter kommer forestéllningens i,
Tjipanas pa Javasom innehaller "Nagra vyer fran Javas mest [@ttha
och karaktaristiska trakter” och till denna spe&ldeestern Johann Strauss
valsKinstlerleben(!). Till akrobatbildenSonaicnivtrupperspelas en two
step och darefter &r det dags for journalfilngamenslayhetsrevyFor att
betona det svenska i denna spelas svenska folkviBidr sjalva
huvudfilmen, ett drama i tva avdelningar med titElh hjarta av gulg
spelas en komposition till varje avdelniffd.Till den forsta &ar det
GounodsFantasieur Romeo och Juliach till andra avdelningeRer
Sempre e an cor Semae Tosti.

Programmet som foljer dagarna efter, d v 286Gpril 1915, visar att
till dramat Grevinnans lejon(Tyskland, 1915) som ar tre akter lang ar

22 Alla de har omnamnda biografprogrammen kommer tsakligen fran
LUB och nagra kommer frdn KB och SFI. For exaktpgifier se
kallforteckning.

224 Enligt programmet &r filmen gjord av Ferdinand &eoch Leprince. Enligt
Langfilm i Sverigel, sammanstalld av Bertil Wredlund och Rolf Lindfors
(Stockholm: Proprius, 1991) finns ingen film medda titel gjord av de tva,
daremot en dansk film med denna svenska titel, Btigjerte af guld August
Blom, 1912).
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musikprogrammet uppdelat i tre avdelningar, av atlitdoma en avdel-
ning per akt. Till de tva forsta akterna ska séesjgelag-antasieur op-
eran Faust av Gounod och till den tredje aktggromessi Sposav
Pouchielli. 1917 framhdvs musiken ytterligare i deersidiga
programmen. Musikprogrammet aterfinns nu pa forstdan med
rubriken "Konsert-musik av framstaende solister emdedning av
kapellmastare Hugo A.P. Reimers”. Till de flestdeakspelas nu tva
kompositioner. Operafantasier, delar ur operor, ®ghfonier men aven
lattare stycken av t ex Millocker och Lincke hdk die vanligaste. Denna
sorts musik ackompanjerar allehanda filmer. WagriRossini och
Mozart bland and-ra ar utvalt som ackompanjemalhgDen dubbla
moralen ett aktenskapsproblem, ouvertyren till Aubersraggen vita
frun spelas till en skamtfilm och till dram&ystrarnamed Lillian och
Dorothy Gish spelade orkestern bl a ett potpuri@amlanningarnaav
Randef*

Manga ganger tycks det som om de utvalda retygikena egentligen
inte passar filmen och man anar en ambition hografégaren att locka
till sig publik med hjalp av musiken, nagot som erityggs av att bio-
grafen kallas Konsert-Biografen. | det har fallgtks namnets upp-
delning i tva led motsvara forestallningens kanaktalels konsert och
dels filmférevisning utan att de tva egentligenkyenttas. Det framgar
dock tydligt av programmen att musiken var avsetldspelastill de
olika filminslagen.

I en artikel iFilmbladet skriven av kapellmastaren Julius Turk
framgar det ocksa att det verkligen var en utbredatis att endast spela
ett par kompositioner per akt, men han har invamghr: "Jag har for
ovrigt pd manga stallen hort och sett ofoget, atsioi helt enkelt spela
en fantasi fran borjan till slut, och da de araliga darmed, gora de en
konst-paus och borja efterdt med en annan, sontaejisringaste
sammanhang med den forid”

Det tycks alltsd narmast ha varit ett genomgéemonster under des-
sa ar att spela endast en eller ett par kompositidaretradesvis opera-

22> Rterigen anger programmet en forvirrande uppégiftnenDen dubbla
moralenpastas vara iscensatt av D.W. Griffith men enligugfilm i Sverigel
ar den gjord av George Nicholls 1915 med orig.Meh’s PrerogativeOm
filmen Systrarna liksom nagra andra av de i detta kapitel omnanfihaier,
finns inga uppgifter Langfilm i Sverigemen troligen ar det Griffith&n
Unseen Enem{1912) som avses — Dorothy och Lillian Gish vasystrar.
28 Filmbladet(nr 18, 1917), s 252.
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och konstmusik, per akt. Mauritz Stillers filkmmpen om hans hjarta
fran 1916 hade féljande musikprogram da den vispdeStora Teatern i
Stockholm dar Cesare Spedicati var konsertmasafitet — ouvertyr till
Tancredav Rossini, akt 2 — fantasi Rigolettoav Verdi, akt 3 -Erotik
av Grieg och uRobert le Diableav Meyerbeer. P& Biografpalatset i
Stockholm visades samma dherése (1916) av Victor Sjostrom.
Konsertmastare Adolf Zahél hade satt samman fédjandsikprogram
som spelades av orkestern vilken &ven innehdll emadiar ur
Konsertfére-ningen: akt 1 — fantasi Tannhéuserav Wagner, akt 2 —
Eilenbergs ouvertyr tilKung Mydasoch ZiehrerdViener Burgerakt 3
— Offertorium av SdédermanMenuett du Bourgeois gentilhomnas
Lully och ElgarsSalut d'amour

Exemplen &r flera. For att bara ytterligarenna nagra kan vi se att
oavsett vilket land filmen kommer ifran eller vitk@nehall den har ack-
ompanjeras den av likartad musik. Johan Kemneripgrdfen Vinter-
palatset i Stockholm ackompanjerade Victor Sjossrémgeborg Holm
(1913) med ett inslag for varje aktSémngangargnopera av Bellini,
Saint-Saéns oper&amson et DelilaMadame Butterflyav Puccini,
Serenadeav Widor och Bizets opeaarlfiskarna 1919 spelade Walter
Karlander pa Eriksbergsteatern i Stockholm Jdffthas dotteRobert
Dinesen, 1919) ouvertyren till Webers opdfaryanthe fantasi ur
Massenets operBavaresiskan SchubertsSymfoni i h-moll fantasi ur
operarElektraav Richard Strauss och en ouvertyr av Gomes.

Vid samma tid hade filmen premiar pa Palladidan en av stum-
filmstidens legendariska kapellmastare, Otto Triab&éll i taktpinnen.
Han hade till filmen komponerat nagra mindre styckebl a
Okenstamningsmusiklefthas intdgsmarscloch en sorgmarsch. For
ovrigt anvande han musik av Massenet, Lalo ochtLisi#l danserna
spelades musik av Ippolitow-lwanow vars musik férigt hade spelats
vid inspelningen av danserffa.Denne kapellméstare tycks allts& till en
del ha oOvergett de kanske ibland alltfér pompdsaragtyckena och
anvant mindre kand och helt ny musik komponeraldanom sjalv.

Det ar troligt att detta "filmkonsert”-monstapptradde extra tydligt
under de ar da musiken i biografen var ett lockk@télen penningstarka
medelklassen. P& Umeadbiografen Metropols affisdhém mitten av
1910-talet star att Metropol &ar en biograf- och demsalong, och
kapellmastare, specialinhyrda extramusiker eller sikmrogrammet

227 Filmkonsten(nr 7, 1919) skrev om Trobécks musikprogramgfithas
dotter.
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framhavs sarskilt. Samma sak géller for biografeléd» i samma stad,
men 1919 ar musikreklamen forandrad. Fortfarandeman kalla sig

biograf- och konsertsalong, men ordets format émiiiskat och inget
dvrigt namns om musike?i®

Men ibland verkar det som om musiken fick én sjalvstandig
funktion att filmen mojligen kom i skymundan. Det firstds ocksa
tankbart att det kompletta musikprogrammet inte ckigs i
programfoldern p g a utrymmet. Dock forefaller detn om eventuella
andra musikstycken bor ha varit ganska fa efterdenkompositioner
som var upptagna i musikprogrammen var mycket tidsitnde. Manga
filmer var ocksd under en stor del av 1910-talettdke an normalt
langfilmsformat. Modellen att spela sa fa komposiéir per akt kan
forklaras av att man da fick tid att spela hela gositionen eller i alla
fall en avslutad del av kompositionen. Musiken fickte den
kompilerade och avbrutna karaktar man kanske amsagkulle fa i mer
sammansatta musikprogram, eller var det annu jétekkart att stycka
upp kompositioner i mindre delar for att dramatiaksluta till filmen.
Man spelade helt enkelt ett fullstandigt stycke ackompanjemanget
blev ur denna synpunkt lugn-are och utan hgppgKonsertmusiken
verkar endast ibland intréda i funktionen som filosik.

Men annu in pa 1920-talet fanns biografer sgrogram och affi-
scher framhavde musikens sarstallning. 1921 starApéitorium-
Biografens program att de har en "1:a kl. KONSERKERTER” och
att den ar Stockholms storsta konsertbiograf. Lteet@rn i Stockholm
trycker t o m delar ur musikprogrammet pa reklamaffen for
kommande veckas program. Allra langst gar nog Hidgrafen i
Uppsala som 1927 ger ut sarskilda program som enfdastom reklam
for musikaffarer, innehaller kvallens musiksammalhsing som
vanligtvis bestar av upp till 30 kompositioner. ffarande, och
formodligen pa ett

228 Metropols och Odéons affischer kommer fr&n Folkisiarkivet
Vasterbotten, Alfred Hjelmérus arkiv VLM, arkiv &B97.

22 Detta har ocks& van HouteBijent Cinema Music in the Netherlands
framhallit.
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Affisch ur Alfred Hjelmérus arkiv (FolkrorelsearkivWasterbotten)

101



annat satt an tidigare, anses musiken vara entigseel av filmupplev-
elsen.

Det ar svarare att gora en generell bedomaingiografmusiken i
Tyskland, England och USA da jag inte har tillgati enskilda
musikprogram fran dessa lander, och endast undaunsagliskuteras
musikprogrammen ingdende i respektive landers filsikiitteratur?*°
Men vissa tendenser gar att utldsa ur de musikanogrch diskussioner
som publicerades i tidskrifterna. Det tycks som aie tyska
biografmusikerna arbetade pa ett liknande sattd®svenska, d v s man
anvande operamusik i stor utstrackning och spedadast nagra enstaka
inslag per akt®® Dock finner man ibland ndgot storre variation.
Kapellmastare A. Schirmann pa UFA-Theater i Beriatte 1917
samman ett musikprogram till Psilander-filmBer tanzende Tooch
har finner man wupp till 12 musikbyten per akt likso ett
originalkomponerat ledmotiv och en mer utbredd adwing av lattare
salongsmusik.

De engelska musikférslag som publicerdgematograph Weeklgr
ofta ganska ospecificerade, d v s man framhallerdea ar viktigt med
musikbyten och anger akternas allmanna karaktar gegninte alltid
exakta musikforslag, utan nojer sig med att skéttaman bor spela en
vals eller marsch efd> De mer detaljerade forslagen innehdller
visserligen konstmusik ur olika genrer och stil@moperafantasierna ar
sa gott som obefintliga. Men artiklar i samma ooldra tidskrifter talar
dock for att man &ven i England anvande sig avampasik vilket vi
snart ska se. Huvudsakligen haller man sig i degshlicerade
musikforslag inom salongsmusikens sfar och anvamdtativt ofta
engelska kompositdrer. Musikbytena ar tatare amenska och tyska
musikprogram, ca tio per akt.

| The Moving Picture Worlgubliceras ofta musikforslag av olika
utformning®® Liksom i de engelska musikprogrammen finns héa tét

20 Hyvudsakligen diskuteras i filmmusiklitteratureyaket kanda filmers
originalkompositioner. Undantag ar Rigreitmmusik in Deutschland
zwischen 1924 und 193den han diskuterar inte musikprogrammens
sammansattning ur ett dversiktligt perspektiv. Makkusic and the Silent Film
gar igenom tidiga musikprogram i USA.

%1 Der Kinematograptskilda stéllen 1917-1918.

232 T exKinematograph Weekll april, 1915, 8 november, 191The
Bioscope(nr 552, 1917, nr 638 och 651, 1919, passim 184692, 1920).

23 Musikforslag i t edMoving Picture Worldnr 11, vol 9, 1911, nr 4, vol 15,
1913, nr 12 och 14, vol 26, 1915, nr 2, vol 30,8,91r 9, vol 40, 1919).
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mu-sikbyten och genomgéaende lattare musik. Dettasted framtrader
sa tidigt som 1911. Av titlarna att doma spelas sfthlagermusik men
ocksa popular konstmusik sdsom valser ur Tjajkgss&vansjonoch
adagiot ur Beethover3onat pathétiqueitt schlager- och dansmusik var
vanligt i den amerikanska biografmusiken forkladedvis av att bio-
graforganisterna spelade denna musik oftare ankmursdlen klassiska
repertoaren, vilket Gillian B. Anderson péapeK4t.Sl&ende i de
amerikanska musikprogrammen &ar det frekventa araridet av
filmillustrationsmusik, men detta forklaras av dénna sorts musik ofta
komponer-ades i USA. Filmillustrationsmusik var teor enkla
musikstycken komponerade for att karakteriseraiss kandling, scen
eller liknande. Jag aterkommer senare till dennacisfa typ av
biografmusik.

Stumfilm och operamusik

Det kan inte fornekas att for publiken kunde dedeioperorna innebéara
ett igenkannande som kanske inte hade med filmegtaa eller som
inte passade denna. En opera forde ju med sigiateaer till handling
och karaktdrer som kunde rimma illa med den vistildeen. Denna
invandning mot operamusiken fordes ocksa fram i dewelska
tidskriften Kinematograph Weeklyl sdkandet efter illustrativ musik
hade musiker-na i hog grad vant sig mot operamaosiked tanken att de
associationer operan gav skulle vara till hjalpftirstaelsen. Dock hade
musiken inte valts med nagon stdrre insikt — "consatly the mental
picture aroused by the music is entirely differeom that presented on
the screen. There results a dual effect where tisbild be the
intensifying of one®*

Anvandningen av operamusik var naturligtvisvédtigt medel for att
hoja biografmusikens och filmens status. Flerabskrier bade i svenska
och utlandska tidskrifter foresprakade anvandnimgoperamusik till
film.?*® Kapellméstaren Julius Tirk skrev Rilmbladet 1917: "De
vaxlande situationerna pa vita duken krava vaxlamdsik i orkestern,

234 AndersonMusic for Silent Films 1894-1929

2% The Kinematograph and Lantern Wee{dy maj 1917), s 18.

23| t ex tyskaDer Kinematograph{nr 255, 1911), flera artiklar i engelskhe
Bioscopeunder 1912.
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och det kan man endast ern& med var dramatipkaamusik ?*’ Han
hade ocksa forslag pa vilka kompositioner som passd olika
tidpunkter i filmen:

Ocksa till dramatiska stegringar maste man tagasymnMan

skall i regel borja med lattare musik i férsta aktech spara den
svara dramatiska musiken for de 2 sista akternazalMagpassar
garna till férsta akten, Wagner eller Puccini fér glsta. Alldeles
sarskild hansyn skulle man taga till slutsceneraintht. D& galler
det att soka en gripande aria, da hjalten elleltihj@an dor pa
scenen; sarskilt passar dar ett litet violinsolex.t "Eleazars
klagovisa” ur op. "Judinnan”, eller "Avsked fran rioet” ur op.

"Manon”, "Coeur brisé” av Gillet et&®®

Det bor noteras att operamusiken framst speladledréimer, och en
skribent iMusikernframhaller att musiken till dramer ar viktiga eraad
han menar att dramer ar musikaliska filmer medamgpelvis lustspel,
grotesker och naturbilder & omusikaliska filmeredvmusikaliska film-
er menas att de “utan lampligt vald musik forloraycket av sin
verkningskraft’*® Denna grundlaggande estetiska skillnad mellaraolik
filmgenrer som artikelforfattaren ger uttryck féigttnar antagligen inte i
att olika filmer ontologiskt kan kallas musikaliskber icke-musikaliska,
utan pd att dramer med val avstamd musik gav@tiesmusikdramatiskt
intryck an lustspel med sin ofta mer ytligt karalderande musik.

Stumfilmens och operans beréttande kan i w$geken liknas vid
varandra. Bada berattar relativt langsamt och dag Itid pa sig att
skildra handelser och sakers tillstdnd. Flera ftafa har funderat Gver
likheterna mellan stumfilm och opera och manga essd har kommit
fram till att utdver att bada forenar olika kongtarhar de gemensamma
drag som férklarar anvandningen av operamusilstiilinfilm?*° Charles
M. Berg skriver:

The question of the relationships between dramaransic has
been central throughout opera’s history. This sagoestion
became the most pressing issue in serious discissalwout silent
film music. Consequently, film musicians frequentlyrned to

Z7Filmbladet(nr 18, 1917), s 252.

28 Ejlmbladet(nr 19, 1917), s 269.

239 Musikern(nr 16, 1925), s 551.

20 ge t ex Lissalsthetik der Filmmusikch FabichMusik fiir den Stummfilm
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opera in their efforts to solve the problem of &@sizing

photoplays and music into unified dramatic preséoma®*

Fritz Guttinger analyserar de estetiska och drargetka likheterna
mellan stumfilm och opera och framhaver att i badaoser
stamningsmoment varandra utan att det alltid findégot direkt
meningssammanhani{. Mnga scener i filmer tycks ocks& langa utan
musik och dessa scener var ofta kédnslomassiga unijthy (vilket inte
behdver vara en handlingsmassig hojdpunkt) dar keasvar viktig i
likhet med ariorna i opera. Han menar att bl a adiheter, som gor
stumfilmen till en sorts bildopera, forklarar dditida anvandningen av
operamusik till stumfilm. Kenneth MacGowan har dtks
uppmarksammat att det finns scendirth of a Nationsom tycks for
ldnga och fragar sig om detta beror pa att dessaampassade efter
musiken?*?

Att operamusik inte bor anvandas till stumfilftersom den kan
associera till en handling som kan ligga langt ffimen menar
Guttinger ar ett tankefel — i stéllet ar det sdjut den omstandigheten
att musiken ar forknippad med ett handlingssammaghgor den
anvandbar i andra handlingssammanhang. Aven Chddésann, som
sjalv ackompanjerat stumfilmer pa Museum of ModArhi slutet av
1960-talet, menar att pd stumfilmstiden kunde naelasklassisk och
annan konstmusik utan att publiken associerade kewidill ett annat
sammanhang — folk k&ande helt enkelt inte till maaik*

Simon Frith betonar att det finns tva viktigeneter mellan operans
och filmens (har inte specifikt stumfilm) séatt ativanda musik!® Den
musikaliska meningen, betydelsen, ligger internteiken, d v s ett
musikaliskt tecken kan exempelvis anvandas sorbattill en karaktér
och detta ar da vad tecknet betyder. Den andragaikikheten ar att

241 Berg,An Investigation of the Motives for and RealizatidmMusic.., s 70-
71.

242 Britz Guttinger Der Stummfilm im Zitat der ZefErankfurt am Main:
Deutsches Filmmuseum, 1984).

243 Kenneth MacGowarBehind the Screen. Tiktistory and Techniques of the
Motion Picture(New York: Dell Publishing Co Inc, 1965).

244 Charles HofmanrSounds for Silenté@ew York: DBS Publications
Inc/Drama Book Specialists, 1970). Detsamma merakMiMusic and the
Silent Film— ur den samtida publikens synpunkt var musikéative ny och
ofta okand for en storre publik.

245 Frith, Performing Rites
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musik kan anvandas som symbol (t ex kan ett ingninsymbolisera
natur, en melodislinga symbolisera en karaktar)efidsatt som inte
behdver sammanfalla med kompositionens 6vriga strulerith menar
att filmen och operan anvander samma element, reesrghniseras pa
olika sétt: "In operas, musical logic is suprent@(igh the great operas
are precisely the ones in which musical and nawdtbgic, structural
and symbolic meanings are integrated, as in Wagimefims, narrative
logic is sup-reme (though the great film scoresthee ones in which
musical and narrative logic, structural and symibatheanings are
integrated, as for Bernard Herrmaf®”

Men aven om det naturligtvis gar att finnaetiska likheter mellan
opera och stumfilm, vilket till viss del kan forkéaanvandningen av
operamusik, finns det ocksa en mer prosaisk fdridatill det flitiga
bruket av operamusik till stumfilm. Martin Tegenrhasat att under
1800-talet och vid sekelskiftet var det vanligt mén ur manga operor
l6sgjorde delar, arrangerade om och darefter sgpoed popular musik i
parker, kaféer, salonger och h&thHan skriver ocks& att det "framgér
av programmen att den latta musiken dominerader iugstrackning. In-
slagen av serids musik bestod framst av uvertyceraperanummer?*®
Eftersom delar ur den lattare operalitteraturenséapopular under dessa
ar och biograferna delvis sdgs som en plats foikanderhallning med
musiker som ofta var utbildade inom konstmusiktiaden &ar ocksa
detta en forklaring till operamusiken i biograflbdana. Kanske
operamusiken ocksd genom operafilmatiseringarna hiidit etablerat
for stumfilmen®® Operafilmer och dess musik gav den prestige och
status som stumfilmen annars saknade under dessa ar

248 Erith, Performing Ritess 113.

247 Martin TegenPopular musik under 1800-talétockholm: Edition Reimers
AB, 1986).

248 Martin TegenMusiklivet i Stockholm890-1910diss. (Stockholm, 1955),
s 143.

249 Marks,Music and the Silent Filmenar att det &r s&.
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Biografmusik blir flmmusik

| Sverige tycks det alltsd ha varit vanligt att ikpsogrammen under
1910-talet bestod av ett fatal kompositioner pkn foch att dessa ofta
var operafantasier. | alla de biografprogram jagnnfu dar
musikprogrammet varit tryckt innehaller det, medgaeta enstaka
undantag, en eller ett par kompositioner per akt lbr noteras att det
horde till undantagen att publicera musikprogrammed det &r
naturligtvis mdjligt att denna ackompanjemangsmiodigie var den
genomgaende vanligaste. Mdjligheten finns ocks® &fta av utrymme
inte hela musikprogrammet trycktes utan bara de t menda
kompositionerna. Kanske namndes musiken i progriaiefio endast de
ganger man spelade operafantasier eftersom dekeamssags vara
speciellt vart att omnamna. Men enligt Turk horde tydligen inte till
undantagen att utforma musiken pa detta satt. Bivakan inte glomma
att pa ett stort antal biografer fick kapellmastamusikern ofta inte se
filmen i forvag och darfor var det naturligtvis svdor dessa att satta
samman ett genomtankt musikprogram nar filmmedsetrelativt nytt
och inga rutiner utarbetats.

Men situationen forandras kring 1920. Nu bdgjaman livligt
efterfraga att musikforslag sandes ut med filmevitiet ocksa till viss
del skedde. Debatten i tidskrifterna om musikerisroting tog ocksa
fart under dessa ar och det tycks som om man rf#d alltmer
angelagen om att musiken skulle verka i syntes fiv@@rna och inte
vara ett sorts fristdende konsertprogram. Genonikfiiuslag som foljde
med filmen skulle ocksa filmupplevelsen enhetligasr landet.

| bdde svenska och internationella facktidtkri publicerades,
debatterades och kritiserades filmernas musikallbkstration. | Sverige
gallde detta dock i ganska begransad omfattningewilydligt framgar
vid en genomlasning av nagra storre internatiortikkrifter. Den sven-
ska stumfilmsmusiken verkar av tidskrifterna atmabinte ha atnjutit
samma engagemang fran varken musikernas eller geatkrnas sida. |
de tidskrifter jag last igenom — den amerikan3lkee Moving Picture
World, de engelskdhe Bioscopech Kinematograph Weeklgch den
tyska Der Kinematograph- finns i samtliga en mer eller mindre regel-
bunden kolumn som exklusivt dgnas biografmusik sam i ett fall, i
The Moving Picture Worldstartade sa tidigt som 1909. Dessa kolumner
tog upp det mesta som hade med stumfilmsmusikegbast | svenska
film- eller musiktidskrifter fanns aldrig nagot nssrrande och det
sammanlagda antalet artiklar i amnet fran ca 3Sshee tidskrifter
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understiger vida antalet artiklar i endast en assdendmnda utlandska
tidskrifter.

| Sverige finner man estetiskt inriktade daikforst 1917-1918.
Tidpunkten stammer val dverens med att vid derthaddde biograferna
konsoliderat sig, filmprogrammen hade antagit estaf@ form och den
svenska filmproduktionen hade manifesterat sin Iretd. For
biografmusiken fanns nu utrymme att sa att saga gir stamma hord
och delta i den utveckling som bérjat dga rum maéonellt. De allra
livigaste debatterna fordes fran 1924 och framé&d nyngdpunkt pa
aren kring 1927-1928 och det var mestadels kapsfarg som forde
talan. De stora fragorna rorde sig kring vilkentsanusik som hoérde
hemma pa biograferna, vad i filmen man skulle taské till d& man
satte samman musikprogrammen, huruvida ledmotivewabra I6sning
m m. Man kan ndgot tillspetsat pasta att dessa dmkiialiserades tio
ar senare i Sve-rige an i USA, England och Tysklabffast fordes
debatterna i Musikerférbundets orgaMusikern men &ven i
filmtidskrifterna publicerades ofta inlagg om stimsmusiken.

De svenska biografmusikerna hade alltsa jatefort med en del av
sina utlandska kollegor, ndgon kolumn i tidskrifsmm kunde ge hjalp
och stdd for det egna musicerandet. | viss utstiagkdiskuterades anda
filmackompanjemangets olika fasetter i de fora $arms. Aven i dags-
pressen forekom att asikter luftades. | filmrecensi var det upp till
skribentens personliga smak och omddme att recemsesiken. Vid de
stora biografernas premiarer, dar en kand kapelaré$ioll i taktpinn-
en, tog recensenten ofta upp filmmusiken speciffinorlunda 6de
ronte de sma biografernas kapell eller pianist. riEmndes inget alls
eller bara mycket kortfattat.

Efter 1921 var det mycket ovanligt att musdgmammen trycktes i
biografprogrammen.  Forklaringen  till detta kan varatt
musiksammanstallningarna blev alltmer kompliceratke,innehdll bl a
fler kompositioner och det fanns darfér inte majkg att trycka upp
dem. | artiklarna iFilmbladetkan man under dessa ar ocksa notera att
ordet "biografmusik” boérjar bytas ut mot ordet ifimusik”. Detta kan
spegla en forskjutning i varderingen och synen péasiken -
biografmusik ger konnotationen "musik i biografemiedan filmmusik
snarare bor innebdra "musik tillsammans med filmeMan kan
naturligtvis ha teoretiska invandningar mot defigakbruk. Karl Heinz
Dettke anser att termen filmmusik endast ska am&od musik som ar
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komponerad for en bestamd film, for 6vrigt ar disigbafmusik®>® Men
aven kompilerad musik var avsedd for en specifik foich i s& matto ar
aven det filmmusik. Att termen filmmusik vann afitérre terrang ar
troligen ocksa en overforing av att en faktisk fithing agde rum.
Musiken anvandes nu pd ett annat satt an tidigaiete- som ett
konsertuppforande i en bio-grafsalong utan som samknmuten med och

oskiljaktig fran filmen.

Musikforslag efterfragas

1918 finner man den forsta ins&ndaren i en svadskrift som uttrycker
ett behov om sarskilt komponerad musik eller mdsithg till varje
film. Insandaren ar publicerad pa ledarplats i filmeh biografbransch-
ens organFilmbladet och skriven av en kapellmastare som vill vara
anonym. Denne kapellméastare onskar att musik datiponeras for
varje storre film och till andra filmer lata "nagefier nagra duktiga och
omdodmesgilla musiker, som hade till uppgift att f@rje fardigstalld
film, till vilken ingen musik bleve komponerad, jgut lamplig musik,
varefter filmbolagen kunde i samband med filmen, s&n 6nskades
uthyra partitur och noter samt ge lampliga anvigaimbetraffande dylik
musik.” Anledningen skulle vara att musiken oftteifyller "de enklaste
krav p& sammanhang och éverensstammelse med desasotidigt vis-
as pa den vita dukef®*

Tidskriften och biografbranschen uppmarksamimégan vid ytter-
ligare nagra tillfallen, och Sveriges Biografagarefinds styrelse
framforde forslag till Sveriges Filmuthyrareféreginch till de enskilda
filmbyrderna "att till varje film, resp. varje akdta fackman uppgora tre
forslag till musikstycken®? Sveriges Filmuthyrareférening svarade att
de i princip stéller sig bakom forslaget men attjevdilmbyrd far gora
som de sjalv vill i saken. De enskilda filmbyrehsale inte svarat®

Fragan ansags tydligen viktig for biografagasnsenare samma ar,
1920, behandlades frdgan pa ledarplat§ilmbladet | artikeln

250 Dettke,Kinoorgeln und Kinomusik in Deutschland

51 B&da citaten uFilmbladet(nr 14, 1918), s 237-238ilmbladetblev senare
filmuthyrarnas sprakror enligt LiljedaHstumfilmen i Sverige — kritik och
debatt

22 Filmbladet(nr 21, 1919), s 381.

53 Uppgifter enligtFilmbladet(nr 23, 1920).
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framhalles att en av svarigheterna for en kapelianégpa en mindre ort
ar att filmerna anlander sa kort tid fore de skeasiatt musikerna knappt
hinn-er satta samman ett utarbetat musikprogranpr@&aiarbiograferna
far man langre tid pa sig och kapellmastarna héoftar framstaende
musiker och dirigenter, skriverFilmbladet For att forstarka
argumentering-en publiceras ater en insandareeindmpellmastare som
upprepar de tidigare insandarnas standpunkter. &ommentar till
denna redogotr ledarskribenten for hur saken hatsdlag Sveriges
Biografagareforbunds styrelse och menar att arbetketn gett resultat da
Skandias Filmbyra borjat skicka ut musikforslag giha filmer. Detta
har tydligen mottagits med tacksamhet av biogratigach "deras
musikledare®>*

Att filmen anlande sent framholl ocksa i eteimju Tora Sundgren
som spelade piano i en trio &ren 1927-1931 pa lGagrafen i
Bjarnum?® Hon menade att musikerna ofta inte visste fosamma
kvall vilken film som skulle visas och kapellmagtatarsson som
spelade vio-lin fick ta en snabb diskussion medkmnégten om vad det
var for slags film. Men pa de storre biografernankfilmen nagot
tidigare. Sture Hagstrom, som var kapellmastarenfgra av Svensk
Filmindustris bio-grafer runt om i Sverige, fick Benerna kvéallen innan
de skulle visa&®® De andra musikerna var ocksd med p& provkérningen
men fick inte musiksammanstallningen forran filnsmlle visas och det
var darfér nddvandigt att de antingen kunde allgikatycken som fanns
i lager eller vara duktiga att lasa direkt franbiadet.

Skandias exempel tycks inte ha fatt nagraféfiare och de verkar
inte sjalva ha fullféljt sina avsikter. Nastfoljamdir, 1921, var fragan
foremal for en mer ironiskt hallen artikeFilmbladet Artikeln aterger
en diskussion mellan nagra biografagare i en dedsa ar irriterade
over att Sveriges Biografagareforbunds forslag ireeevunnit nagot eko
hos filmbyraerna. Stadens musiker, har ofta enrersannlig pianist,
valjer ofta helt felaktig musik menar de:

Nar en film skall ga pd Roda Kvarn i Stockholm, har
musikdirektor Sahlberg ett valdigt scha att letapiliora musik. P&
Palladium &r det likadant. Det blir ocksa bra musilen varfor

%4 Filmbladet(nr 40, 1920), s 765-766. Jag har inte funnit n&yr&kandias
musikprogram.

25 |Intervju av forfattaren med Tora Sundgren dené}itember 1992,

%8 |Intervju av forfattaren med Sture Hagstrom demi@dember 1987.
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skall detta nedlagda arbete inte komma filmergtitio under hela
dess fortsatta fard genom landet? Det ar ju sl@enedlagga sa
mycket arbete och sedan inte utféra det lilla, $omde behévas
for att det nedlagda arbetet skall komma ett huatrandra
biografer till del. Vi hade "Kungens matress”. Mpranofroken &r
ju inte hemma i klassisk musik och om Frankrikesltigar och
rococotiden vet hon ju just inte mera &an en modern
ostermalmsfroken vet om kaldolmar. Hon spelade @musvals,
da kungen dansade till sig smittkopporna. Jagdear heter "Alla
grabbar pa en gang’. Da bastilien stormades, sad#e forstas
marseljdsen. Nu tror jag inte att direktor Sahlbgpglade "Alla
grabbar pa en gang”, da filmen gavs pa Réda Kv&iockholm.
Jag vet inte vad han spelade, men det skulle iateagit honom
mer tid &n en halvtimme att pa en papperslapp nettb kasta
ner nagra forslag till musik under de olika scemeoch akterna.
D& hade vi sluppit "Alla grabbar pa en gang”. Kamskchubert
och Schumann kommit i stallet for den dar komponeea
tandlakaren nere i Stromstad.

-Vi alla biografgubbar har i X:tolv be att med \@éimbudsman fa
skicka en halsning att vi vilja ha musikforslagd tiira filmer.
Annars fa vi hora pianisten spela "Trindskallavaallihopa”, da
riksdagsméannen ga till riksdagens dppnafde.

Mgjligen kan det anses forvanande att musikforslagatten pagick till
s& stor del i biografagarnas organ. Aven i tidsknifilm-Reklamsom
ocksd i huvudsak vande sig till biografagare hade 1919 tva langre
inlagg i frdgan (nummer 8 och 9). Bada insandaithat filmbyraerna
skall skicka med musikforslag och redaktionen rajgvar att flera bio-
grafagare har hort av sig och velat Etm-Reklampa nagot satt skulle
ordna fram musikférslag och publicera dessa. Tgdliddg det bio-
grafagarna varmt om hjartat att musikerna skulle tiflgang till
musikforslag. | en kommentar till en av insdndaskever redaktionen
att de genom publiceringen pa ledarsidan villeKtiédskap om huru hrr
bio-grafagare skulle stalla sig till en eventuglmangning fran var sida
i denna enligt vart fdSrmenande viktiga fraga”

Det ar alltsa biografagarna som anses vasooehar den avgorande
asikten i frdgan. Aven musiker ville ha musikfogslmen det ar mojligt
att biografagarnas bevekelsegrunder var nagot hmmta. Det ar

%7 Filmbladet(nr 39, 1921), s 797.
28 Film-Reklam(nr 9, 1919), s 12.
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betecknande att musikforslagsdebatten var somintesisiv under de ar
da de fackliga striderna var som haftigast vilketsenare ska se.
Sambandet kan vara att eftersom biografagarna udessa ar ville
sanka lonerna, minimera antalet musiker pa singrafer eller t o m
inféra sjalvspelande instrument skulle musikforslaly a inskranka
musikernas arbetstid (liksom deras bestammandéngt musiken)
vilket skulle spara pengar at biografagarna. Dgt jla ocksd en viss
krittk mot de lokala musikerna i att efterfraga talt framstallda
musikprogram. Bio-grafagarna hade dock naturligtuiett betydelsen
av god filmmusik for publiktillstromningen trotstamusikerna ibland
ville paskina att biograf-agarna inte brydde sig omasiken och inte
inség dess varde.

Men aven i musikerférbundets forimusikernframfordes énskemal
om musikforslag, dock inte speciellt manga utanashett par stycken
under 1920. Innehdllet i artiklarna &ar i principtsianma som i
Filmbladet Man framhaller Rudolf Sahlbergs musik pa Rédardwach
att val avpassad musik ar av storsta betydelsdilfdupplevelsen. |
Musikern 1920 klagar en inséndare Over att biografmusikalars
omnamns i pressen. Men han har sjalv svaret tifovalet forhaller sig
sa: "Ty det maste medgivas att da det lyckats szediktare, regissorer,
skade-spelare och fotografer att hoja den sveribkkonsten vida Gver
vad utlandet formatt prestera i rent konstnarligtende, har det ej
forunnats den beledsagande musiken att folja medepakonstnarliga
fullandningens vag®® Insandaren framhaver problemet med hur olika
en film upplevs beroende pa vilken biograf mandasr pa och att detta
beror pad musiken. Skulden laggs inte pa kapellméstatan pa att det
inte skickas musikprogram med filmerna.

| en ledarartikel i samma tidskrift fem ar aentas problemet upp pa
nytt. Men har laggs skulden pa regissorerna. L&daenten framhaller
att regissoren enbart ar intresserad av den seegsktaltningen och
saknar kunskap om musikens betydelse for filmendaReunder
produktionsstadiet maste filmmusikern engagerasnoam ska kunna
astad-komma ett enhetligt konstverk, vilket ar siktdsom aterkommer
bade i handbdcker och i den internationella tidspiesseR®

Inséndarna och artiklarna i film- och musikkdfterna om
musikforslag tog abrupt slut 1921. Det kan tolkasism musikforslag
nu i viss utstrackning borjade skickas med filmeiDa musikférslag jag

29 Musikern(nr 3, 1920), s 30.
20 Musikern(nr 16, 1925).
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funnit i arkiven kommer ocksa fran aren kring mit@v 1920-talet men
de ar i begransad omfattning.

Vid slutet av stumfilmstiden far fragan ny wadditet. En dramatiskt
anpassad musik kunde locka publik och pa sa sataagotstand mot
ljudfilmen. Fragan far naturligtvis allt mindre iesse allteftersom
ljudfilmen breder ut sig men 1930 kommer ater bérainsandare i
Biograf-agaren Dar havdas att det behdvs musikforslag oavsett om
"orkestern ar levande eller bestar av en orkespenap (d v s skivspelare
av nagot slag, min anm.)” och noterar liksom enaserinsandare att
musikforslaget kan och bér kompletteras med enfékisckning?" |
Sverige blev alltsd utskickandet av musikforslagirigl en helt
genomford praxis.

Internationellt var situationen en annan. | AU®06rjade Edison
Kinetogrampublicera musikforslag till sina filmer redan 19@2h 1911
borjar Moving Picture World liksom andra tidskrifter ocksa att satta
samman och publicera sddana. ProduktionsbolagetgMibh borjade
skicka musikforslag 1909 och Kalem Company gavamionerad eller
arrangerad specialmusik till sina filmer frn 1832Under hela 1910-
talet debatteras ofta musikforslagens utformnindy d@de speciellt
inhyrda musikarrangorer och musiker i lasekretséttes samman
musikforslag for tidskriften.

1919 konstaterar tidskriften att "cue-sheets”ges ut i stor omfatt-
ning och efter detta artal diskuteras dverhuvudtage musikforslagens
vara eller icke-vara; de ar nu allmant féorekommaikdera foretag, aven
mycket stora sddana, bildades under framfor a®0it@let som enbart
gav ut olika typer av musikforslag, dock framfdt kbmpilerade musik-
partitur. Enligt C.M. Berg lyckades dock dessa kidempde musikparti-
tur inte f& full genomslagskrait® Anledningarna var flera; uthyrnings-
byraerna var inte s angelagna om den dyra ditisiten, filmer klipp-
tes pa olika stallen och da passade partiturerantgre, partituren skad-
ades pa sin vag mellan olika biografer, manga kastare ville satta
samman musiken sjalv etc.

61 Bjografagaren(nr 8, 1930), s 11.

262 Robinson, "Music of the Shadows”. Se ing&endeuwislon om Kalems
musikforslag i MarksMusic and the Silent Film

63| Berg, An Investigatiorof the Motives for and Realization of Musidan
man lasa om dessa olika bolag.
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Losningen pa problemet tyckte sig en M.J. Wiifinna i vad han
kallade "Thematic Music Cue Sheét*Mintz tog patent pa denna form
av musikforslag och de fick ett ganska stort genaghs USA. Det var
alltsa inte ett partitur utan ett musikforslag upgdt kring teman. Dessa
musikforslag kom ibland ocksa till Sverige och Jjagnmer langre fram
att titta narmare pa dem.

Aven i England var man tidigt ute med musikféag. EnligtThe Bio-
scope och Kinematograph Weeklykunde man redan 1912 fa
musikforslag fran en del bolag men det blev tydligete en helt
inarbetad vana att doma av de artiklar som dok upgder aren.
Upprepade ganger manar man pa produktions- ochrasftivetag att
skicka med musikforslag och i bada tidskrifterna blmeras
musikforslag. Nagra ganger framskymtar att den aypmusikforslag
man efterfrdgar skiljer sig frdn de som gavs uSidllbch de som senare
kom att ges ut i Sverige.TThe Bioscopalen 6 september 1917 menar
man att producenterna maste borja ge ut musiksisiaps s ej speciellt
komponerad eller utvald musik. Det ska i stalletavan sorts guide om
filmen dar man anger handling och plats men vildiga list of sub-
titles and scenes or situations denoting a desiriabthe accompaniment
from comedy to drama, from grave to gay, ét¢.nder hela 1920-talet
fortsatte debatten och efterfragan pa musikforstadp aven om
musikforslag av olika sorters utformning verkar haft relativt stor
spridning tycks det som om det aldrig blev nagamdard.

Enligt Der Kinematographycks musikférslag, i likhet med svenska
forhallanden, inte fatt ndgon genomgripande utkredn Tyskland.
Tidskriften publicerar sjalv musikforslag da och oi@n debatten blir
aldrig sarskilt intensiv. Nagra ganger skrivs atiducenter borde skicka
med musikférslag men enligt en skribent har mamtaetta upprepade
ganger utan resultat. Det ar naturligtvis svartiedtnagra sakra slutsats-
er enbart utifran tidskrifterna men insandare oebadtartiklar ger dock
en antydan om att musikforslag aldrig fick nagdirst genomslag i
Tyskland, snarare att man holl sig pd ungefar samimgasom i Sverige.
Ulrich E. Siebert har i sin studie i Hans Erdmafilmmusik skrivit om
musikforslagsdebatten i tyska filmtidskrifter. Hammenar att
musikprogram blev vanligare i Tyskland fran mitt@n 1920-talet men
att de i praktiken visade sig otillracklig®.

%4Moving Picture Worldnr 1, vol 61, 1924).
25 The Bioscopénr 569, 1917), s 67.
%6 sjebert Filmmusik in Theorie und Praxis
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| framfor allt USA men ocksa i England var daitsd betydligt
vanligare med utskickade musikférslag &@n i Sverigelela
musikforslagsdebatten visar pd en medvetenhet osikams mojliga
samspel med film-en och péa vad detta kunde betydmbttagandet och
uppfattningen av en film. Det &r nagot férvananssaétrregissorerna inte
engagerade sig i fragan — deras filmer kunde icipibli forstorda av en
slumpartat utvald musik.

Men i andra sammanhang fanns det tydligensségéer som enga-
gerade sig i musikvalet till sina filmer. Enligt &istoria nertecknad av
Rudolf Sahlberg var Mauritz Stiller en regissor swsste vad han ville
och hade han fatt for sig, att ett visst musiksgyskulle beledsaga viss
scen, voro invandningar tamligen 16nl6$&’N&gon gang var Sahlberg
och Stiller oense om vilken musik som var lampiigen Stiller gav sig
med tanke pa recensenterna. Men Sahlberg speladenpator
premiarbiograf och kanske regissdrerna var mer lagga om vilken
musik som spelades har an pa de sma provinsbiogaafe

Musikprogrammen

Rutinen var alltsd sadan att kapellmastaren pdoiberaf som premiar-

visade en film skrev samman sitt musikprogram, aéetta kunde ibland
folja filmen i distributionen runtom i landet. Efseam de svenska film-
erna ofta hade premiar p4 Roda Kvarn eller Palladiar det Rudolf

Sahlberg eller Otto Troback som musiksatte deseadbmojligt att des-

sa musikprogram inte skickades ut i ndgon storréattning — jag har

endast funnit ett fatal signerade av dem. (Langaenfkommer jag att
mer ingdende diskutera Rudolf Sahlbergs och Otmbdcks musik-

kompilationer till svenska filmer.) Anledningen kaara att dessa namn-
kunniga kapellmastare ansags ha nagon sorts ensdonréppforandet

av de enligt kritiken ofta lysande musikprogramméégra ganger

medfoljde ett musikprogram da en film distribuesdgin USA och

dessa ar nagot annorlunda utformade &@n de sverskafta sandes da
musik-

267 Rudolf Sahlberg, "Stiller som musikaliskt smakr&®vensk Filmindustri
Tjugofem Ar(Stockholm: Svensk Filmindustri, 1944), s 241.
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Musikprogram ur Sture Hagstroms arkiv (Filmmusé&eistianstad)
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forslag ut och hur var de upplagda? Fragorna drasath besvara p g a
att s& mycket kallmaterial ar férsvunnet men Stdagstrom menar att
det var sa har:

Till de stérre filmerna kom ganska ofta musikpragraned som
var sammanstéllda i Stockholm, men de hade jagstoftagen
nytta av. Aven om jag hade 3000 musikkompositionémger
hande det ofta att jag inte hade den musik somigtoogrammet.
Jag hade ju ocksa egna idéer om musikackompanjenaom
jag ansdg battre®

Till viss del verkar det dock som om Sture Hagstrgmmns fel. De
musikprogram som han fatt och som nu ar lamnatléitihmuséet i
Kristianstad visar genom hans strykningar att aé¢ ivar sa manga
kompositioner han bytte ut. A andra sidan kan harf@nga fler som
han ansdg oanvandbara och som han darfor kastatSzonma minne
har aven de stumfilmsmusiker Einar Gran har intetvi- de menar att
man aldrig anvande hela kompilationer som sandé&$ Men kanske de
anvande den indelning av filmen i musikscener soan gjord i
musikprogrammet vilket i sa fall har varit till stojalp.

De musikprogram som skickades ut var ofta ndetaljerat
sammanstallda an de som skrevs enbaremdiografs bruk. Man angav
var musikbytet skulle ske — vid en mellantext elliel en ny scen — och
darefter vilken komposition som skulle spelas. ndlafinns en sorts
beskrivning av musiken for att man skulle ha maojgig att byta ut
kompositionen till ndgon liknande.

Att doma av tidskrifterna och av trycklistoé KB tycks det alltsa
som om man kring aren 1925 var mest aktiv i atda&m musikforslag
med filmerna och det var filmbyraerna som huvudgekl stod for
utgivninger?”® En av de mer flitiga kompilatérerna var Gunnar
Malmstrom som forst var kapellmastare pa Rialtot@enoch darefter
pa Metropol-Palais, bada biograferna i StockholmnligE de
musikprogram som finns att tillga kompilerade hausik huvudsakligen
till amerikanska filmer. Samma sak galler Walterrlgader (som nu
flyttat fran Eriksbergsteat-ern till Piccadilly, ¢ i Stockholm) och

28 |ntervju av forfattaren med Sture Hagstrém demlédember 1987.

289 Gran,Kinomusikk i stumfilmens dager...

2"9p& nagra musikprogram finns filmbyrastampel, ofmsamerikansk t ex
Metro-Goldwyn. Detta kan majligen tolkas sa att d@kanska filmbyraer ville
ha den amerikanska praxisen med musikprogram.
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andra kapellmastare, t ex Gunnar Léfgren pa Erikgsiteatern och Louis
Johansson p& Cosmorama i Gotel3tg.

Svensk Filmindustri sande uppenbarligen i vign ut ndgon sorts
musikforslag till sina landsortsbiografer. | SFrkidiggare pa SFI finns
uppgifter om att ett arkiv skulle innehalla "musikeckningar till lands-
ortsbiografer” men att dessa ar utgallrade. Jagdbek funnit nagra ut-
skick fran denna instans i stumfilmsmusikerns Stdegstroms arkiv.
Ibland var dessa musikforslag inga utskrivha detafje program utan
endast skriftliga rad till musikerna. Till filmeHer Sister from Paris
(Hennes syster fraRaris, Sidney Franklin, 1925) med Constance Tal-
madge sénde Teateravdelningen ut ett blad meadhéi@janstruktioner:

Filmens handling spelas i Wien. Musiken bér redaid v
forestallningens boérjan ge upptakten till och meHladill, att en
latt och lekande "Wien-stamning” préaglar tillstdfigen. Denna
bor foregas av ett forspel Johan Strauss’ "An @@been blauen
Donau”. Denna vals skall forekomma &ven vid ett tiHallen i
filmen: i andra avd. efter texten "Forsta numretAad.s.bl.D.”.
Valsen spelas harefter i noggrann takt med Constamans pa
scenen. Valsen avbrytes, nar dansdsen Gvergaentilinenuett:
denna avbrytes i sin tur, ndr Constance utfor gsktr mera
"bullrande” dansnummer.

Likas& bifogade musiksammanstallaren 8Skventh Heavefl sjunde
himlen, Frank Borzage, 1927) utdéver nagra musikmekendationer
ocksa instruktioner om hur musikerna borde forfaead ljudillustration-
er.

Skandinavisk Filmcentral sande ut maskinskjvalltsa ej tryckta,
musikprogram till sina biografer. Detta galler iaafall under perioden
1919-1922 och de musikprogram som skickades tiflelial-Teatern i
Landskron&’? Dessa var dock oftast av betydligt enklare ardétryck-
ta alster jag funnit fran SF eller fran diversenfilyraer. De inneholl inte
pa langt nar lika manga musikinsatser och var ggdemde mycket
enklare och odetaljerade till sin komposition. Gftaestod de enbart i en
upprakning av de stycken som skulle spelas tithdih utan ndgon som

"1 De musikprogram som har omnamns kommer fr&n shsifinusikern Sture
Hagstroms arkiv deponerat pa Filmmuséet i Krist@oh®ch fran KB. En del
musikprogram ar anonyma.

272 | andskrona-biografens musikprogram och évriga liagar forvaras pa
Landsarkivet i Lund.
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helst specifikation till var eller nar de skulleetqs. Vid nagra tillfallen
beskrivs scenerna vid vilka musikbyte ska ske o&bon gang anger
man under hur lang tid i minuter och sekunder siyclka spelas. Pa
musikprogrammen anges inte heller vem som satt senem eller
nagon upplysning om dess ursprung.

| samtliga musikprogram fran 1920-talet serewi tydlig skillnad i
musiksammansattningen jamfért med de musikprogam\ar tryckta i
biografprogrammen. Musikinsatserna per film liggezllan 30 och 70.
Har ar de pomposa och langa operainsatserna ochorsighka
kompositionerna till stor del 6vergivna till formdor lattare romantisk
konst-musik, schlagers och filmillustrationsmusin anledning till
denna fér-andring, forutom att det var enklaresatta korta delar ur
denna typ av musik jamfért med t ex operamusikem kara att man
sOkte en annan publik. Som Mats Bjorkin papekar ijgpsats var det nu
till den yngre, tonariga populationen filmbolagemde sin hag:

| takt med att framfor allt amerikanska moden dgiditilar slar
igenom i Sverige (korta Kkjolar, jazzmusik och darslar,

flygplan) blir detta markbart aven i filmen, allfydligast i

stjiarnkulten. Bilder av Hollywoods stjarnor (merks& av tyska
och svenska stjarnor) spreds snabbt och effektietl e nya
filmtidningarna, med dagstidningarnas filmreportageh med
veckopressen. Det gbérs modereportage med anknytilingya

filmer och till stjarnornas kladsel, moden som sitadyns pa de
svenska (i synnerhet stockholmska) gatorna. Om umater 10-
talet vande sig till en medelalders medelklass earsig

filmbolagen under 20-talet, bade de amerikanskabfjirderna
och de svenska produktionsbolagen, till en yngrenatg

publik 2"

Liksom tidigare &r det huvudsakligen ur 1800-taketsstmusik man gor
ett urval, ofta bland kompositioner skrivna for ofigsceniskt upp-
forande. Urvalet har dock forskjutits mot kortarehdattare alster. S&
kallade Tavan-fantasier var mycket vanliga, d breriklade utgavor av
populéara operafantasier baserade pa operor aBizex Massenet, Puc-
cini arrangerade av Emile Tavan. Detta framgar &eks annonsering i
filmtidskrifterna. Andra kompositérer av konstmusiem dyker upp da

213 Mats Bjorkin, "En Strindbergspjas blir film. Syntitt efter August
Strindbergs Brott och Brott” $trindbergianatolfte samlingen (Stockholm:
Atlantis, 1997).
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och d& ar Schubert, Chopin, von Weber och teatans-, och
salongsmusik av t ex Auber, Delibes, Leoncavallaldééufel anvands
til en del. Det &r iogonfallande, vilket Peter $pklern har
uppmarksammat i sin artikel om stumfilmens musik,em stor del av
den musik som anvandes hade komponerats vid den saith
melodramteatern stod pd héjden i populafitéelar ur Daniel Frangois
Esprit Aubers operha Muette de Portic(Den stumma fran Portici) fran
1828 spelades ofta till stumfilm och var starkigiiad av melodramatisk
musik.

Philip Tagg konstaterar att det var naturligit man valde musik ur
den sena romantiska perioden "not only because a$ whe sole
contemporary musical idiom of any universality bothconception and
reception, but also because it was the only steratlsical genre of the
period. Moreover, there existed a considerable narogatic and
illustrative tradition of composition from the opsrand tone poems of
the Romantic era which proved highly usable in ¢irema”®’® Den
romant-iska tonaliteten som dominerade i stumfilmsiken kom ocksa
att bli starkt framtradande under ljudfilmens féardecennier. Europeiska
kompositorer utbildade inom denna tradition varkgamma i USA
under 1930-, 1940- och 1950-talen, t ex Erich Wanifg Korngold, Max
Steiner, Dimitri Tiomkin, Franz Waxman och Hugo ddfofer, och
dessa satte sin pragel p& den dominerande filmenSik

Under 1920-talet, framfor allt frAn mitten d&cenniet, anvands ocksa
popularmusik av sddana som Jules Sylvain (Stig $tams Fred Winter
(Sten Njurling), Irving Berlin, Harold Davis, Sigmd Romberg, Rudolf
Friml (de bada sistnamnda skrev ocksa operettnaasikofta anvandes i
musikprogrammen) och flera andra, ofta amerikansiaposittrer.

Filmillustrationskompositionerna utgor en dgemstor del och vanliga
kompositérer inom denna genre ar Becce, Aborn, i@laldlarie, Noyes,
Borch, Zamecnik m fl. Filmillustrationsmusik utgaws! i stora kvan-
titeter i USA och Tyskland (i Tyskland anvandes sickkinotek-
musiken” framfor allt pa 1920-talet) med storreiagon an tidigare och
manga ganger dyker kompositorer upp vars namn néddansefter

2" gchepelern, "Musik i mgrke”.

275 Tagg,Kojak — 50 Seconds of Television Music

278 | strains of Utopiaskriver Flinn om det romantiska tonsprakets utiopis
funktion och ideologiska konsekvenser for den akagrika filmmusiken.
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stumfilmstiden stoter pd’ Samma filmillustrationskompositioner
anvandes i borjan av ljudfilmstiden i kortfilmertoreklamfilmer?”®

Det kan finnas manga anledningar till varfénda speciella biograf-
musik nu anvéandes i sa stor utstrackning. En kaa &4 musikprogram-
men hade blivit s& komplicerade och inneholl sa gadkompositioner
att det fanns stort behov av denna sorts musikaftrfa variation.
Filmillustrationsmusik var ju ocksa skriven for ditekt passa det film-
iska berattandet, d v s den var komponerad i aggddelar sa att man
kunde avbryta nastan var som helst i kompositicelear sa var den sa
pass kort att den i sin helhet var lagom avpaséacetri scen, och den
komponerades med en speciell handling eller stakhuvudet och fick
darmed en ikonisk funktion. Fordelen med filmilkagtonsmusik var
ocksa att den inte paminde publiken om nagon adnamatisk beratt-
else.

Det var ocksa under 1920-talet som STIM, Skarfonsattares Inter-
nationella Musikbyrd, initierade sina aktioner pévaa. Musikbyran
grundades 1924 av Foreningen Sveriges Tonsattarattétillvarata
svenska tonséattares och textforfattares rattighstria verk — bl a skulle
avgift betalas till tonsattare vars musik speladisiddstid for verken
skulle vara 30 ar. Redan samma ar traffades eit mdllan Stim och SF
for samtliga deras biografer i landet och 1927 figksom var anslutna
till Svenska biografagareforbundet minst 30% redugepa de annars
enligt avtalet utgdende avgifterfla. STIMs tillkomst verkar inte
namnvart ha paverkat anvandandet av fri musiktallies blev nyskrivna
alster nu allt vanligare pa biograferfia.

En metod som tycks vara ovanlig i musikprogreen ar anvandandet
av ledmotivtekniken. Till och med repetition av etusikstycke vid ett
senare tillfalle i filmen, nagot som kan ge olikarmativa och dramatiska
effekter vilket jag kommer in pa senare, ar ensyall metod. Ledmotiv-
tekniken anvandes tidigt och var mycket utbretSidUoch senare ocksa i
England. De amerikanska musikprogram jag har iffghng till ar dessa
tidigare ndmnda "Thematic Music Cue Sheets”. D8llgstor del annor-
lunda upplagda &n de svenska och man inleder afthatt redogora for

27 Om kinotekmusik i Tyskland se FabidWusik fiir den Stummfilm

28 Enligt SF:s rapportlistor till STIM som férvarad Foéreningen Stockholms
Foretagsminnen.

219 Musikern(nr 24, 1924 resp nr 23, 1927).

280 jJag har sokt efter rapporter till STIM fr&n biograa frn stumfilmstid hos
STIM och Stockholms Féretagsminnen men inget tyicksas kvar.
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de teman som &ar aterkommande i filmen. Antalet tetigger kring
fem—sex och de aterkommer mellan tre och sex géinfijeren. Varje
tema ar knutet till en person eller handelse ochHetaYvonne Theme
Fontain Themg Suspense Them®orothy Themg Eccentric Theme
Flirtation Theme For att kunna ge valmgjligheter i musikval beg&ri
ocksd varje temaYvonne Themeéarakteriseras som "A broad love
melody of a sustained nature with heart appeal” Bcbentric Theme
som "A humorous chattery characteristic of the gadpliype”. Dessa
amerikanska musikprogram forklarar férdelen med Hén typen av
upplaggning jamfort med tidigare fullstandigt uiska kompilerade
musikpartitur:

The purpose of this GREATER THEMATIC MUSIC CUE
SHEET is to make it possible for a more detailed ancurate
rendition of the suggested music, to establish aerndefinite
locale of the production, a more careful sequerfomarulations
from one selection to another, a more careful warkout of
dynamics and effects, and in fact to take the ptce complete
music score.

By carefully adhering to the suggestions @teon this cue
sheet together with the types, style and charastedhe music
selected for the various scenes, actions and diessa@ most
effec-tive and satisfactory performance must redrdin any
theatre combination of musicians, as extra caretaleen to select
only such arrangements that can be most effectipidyed by
any size orchestra, or even with Organ or Pianoealo

(Ur musikprogrammet till Fast and Furious (Bilar|uff och
karlek, Melville W. Brown, 1927)

Skillnaden i upplaggning i Ovrigt bestar framst it anan efter
instruktionen om nytt musikinpass skriver ner kosiponens forsta
takter i noter. Pa detta satt ser varje kapellméstiier musiker vilken
karaktar stycket har och kan byta ut det efter seho

1927-1928 pagick en animerad debatt i tidsiMusikern om
anvandandet av ledmotiv. Debatten initierades gpelkadstare Gunnar
Malmstrom som var en ivrig foresprakare av musskilitemaarbete.
Malmstrom anfor har att musikprogrammen bor vareadaitformade att
publiken minns det ena eller det andra som tillndeaen speciell film.
Som forebild bor kapellmastaren ha opera och sltediéagners
musikdramatik. Genom anvandandet av ledmotiv nar stérre enhet-
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lighet och kan f& fram raffinerade musikaliska kfée, skriver
Malmstrom.

| debatten, som pagick i tio nummer, diskugetlen wagnerska
innebérden av ledmotiv, om den repetition av mugdien, som enligt
vissa insandare anvants i tio ar pa svenska biegradn kallas ledmotiv
eller bara "ateruppdykande motiv”, om det dverhusgét ar rimligt att
arbeta efter denna princip etc. Debatten var sagargnde for flera
musiker att den flera ganger urartade till pergpphjkastning. Efter att
redaktionen avslutat debatten 1928 togs den kom @ap nagra
filmtidskrifter och &ven abtockholms-Tidningemtt musiken hade stor
betyd-else for filmupplevelsen tycks man dock vemae om i olika lager
och ocksda om att filmmusik ar en speciell konstotn ska inga i
symbios med filmen och inte vara ndgon sorts s¢garsertuppvisning.
Som vi ser férekom inga djupare teoretiska diskussi om
stumfilmsmusik i den svenska fackpressen forrarevidid da ljudfilmen
snart skulle borja sitt segertag.

Svenska musikprogram anvander undantagsvisaaenikanska typ-
en av ledmotivisk upplaggning. Fran 1929 finnspett musikprogram
fran Gunnar Malmstréoms hand, nu kapellmastare pé&ddel-Palais.
Filmerna arThe Woman from Mosco@Kvinnan franMoskwa, Ludwig
Berger, 1928) oclfhe Case of Lena SmifHlistorien om Len&mith,
Josef von Sternberg, 1929). Till dessa bada filnaerMalmstrom valt ut
fem respektive fyra teman som aterkommer flera gamgder filmen.
Filmillustrationsmusikkompositéren Savino star fivuddelen av dessa
kompositioner. Till den tidigare namnda filmeeventh Heavertill
vilken det skickades ut en végledning for musiksagen, var
musiksattarens rad att lata en viss melodi anvasdas ouvertyr och
fungera som ett ledmotiv — "Melodin bor for Ovrigéllas sdsom grund
for musiksattningen hela filmen igenom”. Denna mdglsom har samma
namn som filmens svenska titel, var komponerad esr@GEnders for en
av Ernst Rolfs revyer och det ar ett exempel pdelidxkan mellan
teaterscenen och biografsalong&n.

Det hande att samma komposition forekom tiér ¢éte ganger i en
film och man fick darigenom en sorts ledmotivistuktur. En raffinerad

81 Det var ju inte heller ovanligt att sanglustspet diknande filmatiserades déar
man utnyttjade teatermusiken. Ett kant sadant erbanStyrman Karlssons
flammor(Gustaf Edgren, 1925) med Helge Lindbergs musigjisen och

Ernst Rolf i en ledande roll. S&/ensk Popularmus{Stockholm: STIMs
Informationscentral for Svensk Musik, 1982) for gjfger om kompositorer.
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effekt maste Rudolf Sahlberg ha uppnatt da hasltitscenerna i filmen
Ingmarsarvetspelade visaill Osterland vill jag fara Kompositionen
forebadade redan nasta filfill Osterland (Gustaf Molander, 1926) dar
den aterkom som forspel. Pa sa satt blev de tuiefila pa ett elegant
satt forknippade aven musikaliskt. Men det verkisainte, av de olika
musikprogrammen att déma, som om svenska stumfilragar foljde
de recept som standigt aterkom i amerikanska manuaim hur
stumfilmsmusik skulle utformas. Ett av dessa lysfunda:

Experience and observation has taught me thatripest proce-
dure is as follows: —Firstly — determine the gepbia and
national atmosphere of your picture, —Secondly —bay
everyone of your important characters with a theldredoubtedly
there will be a Love Theme and most likely theil e a theme

for the Villain 22

Kompilationer av musik var alltsa den i sarklassligaste formen for
musikillustration av stumfilm. Dessa musikkompiteier kan ur vissa
aspekter te sig smatt absurda, framfor allt 19l&igsammanslagningar
av olika operor. Olika operastycken kunde ge aasiogier till ndgon
handelse eller grundkansla som inte var aktuellilineh. Detta
sammelsurium av operastycken med sina vidhaftarsocationer
spelades darefter till en film som i sin helhetagiigen inte uppvisade
nagon som helst likhet med de citerade operornan Bte kompilera
olika opera-stycken hade en foregangare i 170@stadasticcio vilket
dven Berg papekaf® En pasticcio &r ett musikaliskt verk, oftast en
opera, dar flera tonsattare samarbetat eller darlévat fran olika hall.
Att satta ihop lanad musik var ocksa vanligt i ndetomteatern liksom
balettmusik under 1800-talets senare hélft oftastdd av kompilat®*
Operakompilaten hade mdjligen atminstone edeléframfor senare
musikprogram. Att spela langa, sammanhangandeestykknde musik-
aliskt ge publiken en annan helhetsupplevelse fiardé kompilerade
musikprogram som kunde innehalla uppemot 70 muslikin Det var en
svar konst att forsoka folja filmens narrativa osbeniska skiften

%2 Erno RapéeEncyclopedia oMusic for PicturegNew York: Belwin Inc,
1925), s 13.

283 Berg,An Investigation of the Motives for and RealizatiémMusic...

24 0m dansens musik se Cecilia OlssDansforestaliningar. Dansestetiska
problem i historisk belysning och speglade i tvasieerk(Lund: Bokbox
Forlag, 1993).
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samtidigt som ackompanjemanget skulle uppvisa esikalisk enhet.
Martin Marks menar att detta ar kompilationens svagida: "In
accompaniment to narrative films, compilations ofi@ck two things: on
the one hand, close relationships between muskiesildand specific
images, and on the other, musical cohereffte.”

Men samtidigt var det antagligen s att pusliknte upplevde musik-
en som avbruten och sammansatt, i varje fall imieden exekverades av
skickliga musiker. En val utvald musik foljde deesiska och narrativa
férandringarna och dartill anvande man ofta moduter som mjukade
upp 6vergangarna. Kurt London skriver ocksa attk&ty som var karak-
teristiska i sig kunde f& sin natur &ndrad i kompiinens smaltdegéi®
Ofta fick man andra rytm, tempo, tonart, instrureeing och t 0 m
melodi for att en komposition skulle passa in oettal gjorde att de
enskilda styckena absorberades i en sorts koll&ktigktar.

Men inte alla stumfilmsmusiker hade mdjlighett utarbeta
genomténkta musikprogram. Som vi har sett kom filradill de mindre
bio-graferna ofta samma dag de skulle visas. Dérdoles en skicklig
pianist/musiker for att kunna ge filmen dess mus&ka motsvarighet. |
Tora Sundgrens fall fick kapellmastaren en chahgaigenom filmens
innehall med maskinisten. Eva Goransson, stumfilamégt i Smedstorp
i slutet av stumfilmstiden, sag ibland till att $iémen hon skulle
ackompanjera dagen innan da den visades i HamméMhbgirefter
hade hon och hennes medmusikanter, tva violinibtdg kvallen pa sig
att bestamma musikprogrammet. | nagra sidor uréeanteckningsbok,
som endast listar de melodier de spelade till viiirje kan man dock se
att variationen mellan de olika filmackompanjemangee var sa stor.

Eva Gdransson planerade i alla fall varje ilmusikprogram och
detsamma gjorde Hervor Palmér som spelade pa Stesdern i
Ornskéldsvik under 1928° Genom hans papper kan man utlésa att varje
film fick ett noga utarbetat musikprogram. Liksondé musikférslag
som ibland skickades ut har Palmér skrivit ut "Cuig varje nytt

285 Marks, Film Music of the Silent Period, 1895-192482.

28| ondon,Film Music.

%87 Mattias EngstromDar sidder jao — filmvisningen i tre orter p& Odtar
under 1900-talets fyra forsta decennieruppsats (Litteraturvetenskapiliga
institutionen, Lunds universitet, varen 1996).

28 palmér, som antagligen tidigare spelade i Bollhas efterlamnat
musikkatalog och musikprogram pa Ornskoéldsviks Muse
Musikprogrammen, som &r handskrivha och tydligdveenfor privat bruk, ar
relativt specifika men ocksa ganska svartydda.
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musikinslag och han har en valmatad musikkatalaghd@ har skrivit
upp alla kompositioner han har att tillgd. Avennfiée de stora prakt-
biograferna kunde man alltsa hitta musiker somrinfarje ny film

omsorgsfullt bearbetade musiken.

Genom dessa intervjuer, artiklar och insénddigskrifter och div-
erse efterlamnat material kan man utan tvekan Hrzagésen att den
improviserade musiken inte var vanlig pa svenskagraifer.
Improviserat kunde det vara i s& matto att musieinte hade sett
filmen tidigare. Men man maste anta att de lardesgimfilmens koder
och darmed snabbt kunde valja musik som i allarfatjotsanar passade
till filmen. Under stumfilmstiden gavs det ocksa en stor flora av
specialskriven eller specialarrangerad filmmusiéh alenna och andra
verktyg kunde vara till stor hjalp for den seri@emfilmsmusikern.

Filmillustration — musik, manualer och effekter

Internationellt sett publicerades det tidigt spkdiknillustrationsmusik.
Ofta gavs de ut som samlingsvolymer (ur vilka mande inférskaffa
enskilda nummer) t e®am Fox Moving Picture Mus&v J.S. Zamecnik
som utkom i fyra volymer med bérjan 1913 och GiypsepecceKino-
thek: NeueFilmmusiksom med bérjan 1919 utkom i tolv volynf&tEn
av de absolut tidigaste av dessa antologier vaggsw. Frelingers
Motion Picture Piano Music: Descriptive Music totRhe Action,
Character or Scene of Moving Picture Mu§i&n 1909°%° | denna kan
man for forsta gangen se den typologisering av knsisin senare blev
vanlig i flera antologier och som ocksa var komposernas titlar:
"Aged Colored Man, Aged Persons, Ancient Dance, gktd, Antique
Dance, Apparitions, Artistic Dance, Assembly Buglall, Bag Pipe
Imitation”.** Dessa ar enbart exempel pd den flod av
filmillustrationsmusik av en mangd olika komposébrsom gavs ut

29 3.5, ZzamecnikSam Fox Moving Picture Mus{€leveland: Sam Fox, 1913,
1914, 1923), Giuseppe Bece@nothek: Neue Filmmusi{Berlin: Schlesinger,
1919-1927).

20 Gregg A. FrelingenViotion Picture Piano Music: Descriptive Music tot Fi
the Action, Character or Scene of Moving PicturesM(Lafayette, Indiana:
Frelinger, 1909).

21 Marks,Music and the Silent Filys 68.
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under stumfilmstiden. Musiken fanns att tillga filika kombinationer
av orkesterbesattningar eller fér enbart piano.

| Sverige tilltog annonseringen i tidskriftarom speciella filmmusik-
utgdvor vid slutet av 1910-talet. Benamningen pasikan varierar
mellan biografmusik, filmmusik, musikalisk filmil&tration, kinotek m
m. | artiklar kan man som sagt vid denna tid seféeskjutning fran
bendmningen biografmusik till filmmusik. Jag hait\att kalla den for
speciella utgdvor nykomponerade och omarrangeradsiken for
filmillustrationsmusik for att kunna skilja den fré&vrig musik’®? Den
forhallandevis sena annonseringen stammer éveredshmsikprogram-
mens upplaggning - inte forran in  pa 1920-talet tog
filmillustrationsmusiken en avsevard del av ackomanangen. Allt
tyder pd att det var popular musik bland landetsekmastaré®® En
intressant detalj i sammanhanget ar att Gaston hBosom 1923
tilltradde som dirigent pa Skandia i Stockholm, eskrmangder av
filmillustrationsmusik som gavs ut internationéft.

Antologierna och héaftena bestod antingen alashnykomponerad
musik men ofta var de en blandning av nykompostiarch redan exist-
erande musik. Av tidigare skriven musik anvandestgip av musik som
ar beskriven ovan — popularmusik och lattlyssnachamtisk musik.
Oftast tog man bara en del av en langre kompositiorarrangerade och
gav den ett nytt namn. Man kan sdga att dessa ksitigmer och
bearbetningar var en sorts typologisering av musikaika dramatiska
funktioner.

Den nykomponerade filmillustrationsmusiken var en aspekt
originalkompositioner for stumfilm — lat vara at ¢éhte var avsedda for
en specifik film. De ansdgs musikaliskt kunna iitasa standigt
aterkomm-ande situationer, scener, handelser odfaktémer t ex
forfoljelse, dod, karleksscen, Arabien, komisk figDessa sma stycken
var mycket karakteristiska och inte speciellt ist@nta ur musikalisk
synpunkt. Men filmiskt fungerade de bra. Filmilkagionsmusikens

292 Ipland finner man termen "kinotekmusik” men dejuistrangt taget
forbehallet Becces musik. | annonserna lutar mafildillustration”, medan t
ex Marks,Film Music of the Silent Period, 1895-19®dllar den dmsom
"descriptive music”, Gmsom "original 'incidental’ usic”. Ledet "illustrerande”
kan naturligtvis ur vissa synpunkter vara missvitamen jag har anda valt
termen p g a att den ofta kallas sa i utgavorna.

293 Jag har funnit stora samlingar av s&dana not&mpé&ch Sture Hagstroms
arkiv pa Kristianstads filmmuseum m fl stallen.

2% 3e t exFilmbladet(nr 4, 1923).
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speciella uppbyggnad och kannetecken var: en pskiod
melodiuppbyggnad som inte forandrades eller utestdd utan behdll

samma "stamningsinnehall” fran borjan till sluttegéom det inte fanns
nagon utveckling kunde laten avbrytas var som hpkstioderna kunde

spelas de antal ganger som erfordrades; melodietade sig mot den

enklaste formen av musikalisk illustration, inspa@e av 1800-talets
romantiska tonmalning&r>

Filmmusikutgavor av olika slag bidrog sannplikill att
musikbeledsagningarna blev ndgot mer enhetliga. gésitionerna var
lika i musik-alisk uppbyggnad och struktur ochdét att definiera an t
ex den renodlade operamusiken. Med filmillustratronsik spridd over
varlden ar det nog inte Overmaga att pasta att kidnog till en
internationell  standardisering av  stumfilmsmusikemch det
musikdramatiska uttrycket, bade ur musikalisk sy och ur ett
koderings- och tolkningsperspektiv. De musikalikkder for dramatiskt
berattande som etablerades under framst romantikem nu for
stumfilmsmusikens vidkommande &n mer renodlade stdudfasta.
Kalinak menar att "Attempts to standardize musiaatompaniment
from within the industry coincide with the developmt of continuity
editing during the period 1909-191%*. Narrativiseringsprocessen i
filmen avspeglade sig alltsd aven i musiken. Likeisar Rick Altman
hur filmproducenterna i USA fran 1909 initieradeattal kampanjer for
att auditivt standardisera filmvisningarfia.Kanske man fér svenska
forhallanden kan harleda den 6kande annonseringeranvandningen
av filmillustrationsmusik  (liksom andra forandrimga inom
stumfilmsmusiken) till den svenska filmens utvecglioch véxande
etablering.

Som ytterligare bidrag till standardiseringam filmillustrationen
fanns handbocker, manualer, att tillgd. Redan J@idicerade George
W. Tyzacke i LondorPlaying to Picturesnen de flesta gavs ut i USA
Den forsta amerikanska handboken var Eugene A.nsh&Yhat and
How to Play for Picturesom gavs ut 1913 och som strax efter foljdes av
Lyle C. Trues:How and What to Play for Moving Pictures, a manual

2% ge t ex PauliFilmmusik: Stummfilnoch FabichMusik fiir den Stummfilm
2% Kalinak, Settling the Scores 48.

27 Rick Altman, "Naissance de la réception classidaeampagne pour
standardiser le son"Ginémathequénr 6, 1994).

2% George W. Tyzackélaying to PicturegLondon: Kinematograph Weekly,
1912).
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and guide for Pianist$®® Bagge verken var mycket kortfattade och
vande sig primart till pianister.

Trues bok bestar till storsta delen av er lest efter dess varierande
stamningar klassificerad musik medan Ahern gar nagomare in pa
hur man skulle arbeta med musiken. Han framhallex att man ska
arbeta med teman, hur viktigt det &r att anpasssikens tempo efter
film-ens, att man inte ska spela tva valser ef@mandra och inte spela
samma musik till tva olika filmer tva kvallar i radan gar ocksa igenom
vilken typ av musik som passar till olika genrer.

Senare amerikanska handbdcker var t ex Edithigé och George
WestsMusical Accompaniment of Moving PicturBdn 1920, George
W. BeynonsMusical presentation of motion picturdsdn 1921 och
Encyclopedia of Music for Picturemm gavs ut 1925 av Erno Rap&e.
Har behandlades bl a musikalisk tolkning av olikendgenrer, vilken
musik som ska spelas till olika sceninnehall, higetn ska anvandas,
hur ett musibibliotek ska byggas upp och filmmusikeutveckling.
Beynon tranger nagot djupare in i estetisk anatys\isar hur man ska
félja filmens dramaturgi — hur man delar in fdmi avsnitt och bygger
upp mot klimax. | Rapées bok bestar sjalva encyddiapav uppslagsord
over alla tankbara handelser, situationer och olgein kan férekomma
i en film och forslag pa musik som anses passdéisa, saval autonom
som filmillustrationsmusik. Rapée har ingen 6vergnde metod for sin
musikindelning utan den presenteras i bokstavsogdniAmerican
Indian, Ballett, Emotional, Horses, Hurry, Hondyrsad House, Mad
Scenes, Mysterioso, Northern.”

En likartad bok, fast langt mer sofistikerda,Hans Erdmanns och
Giuseppes Becceallgemeines Handbuch der Film-Musiktva delar
som gavs ut i Berlin 1927. Aven har utgors stodsgken av ett musik-
index; en typologisering av musik till film som fattarna kallarDas
thematische Skalenregisterilket Becce star som ansvarig for. | text-
delen, som ar skriven av Erdmann, presenteras dedgsoch intrang-
ande betraktelser dver film och filmmusik vilketrgiit boken med rétta
kan ses som den férsta grundliga teoretiska 6uersikv stumfilms-

29 Eugene A. AherrWhat and How to Play for Picturé$win Falls, Idaho:
News Print, 1913), Lyle C. Truélow and What to Play for Moving Pictures, a
manual and guide for Pianis{§an Fransisco: The Music Supply Co, 1914).
390 Edith Lang och George Westusical Accompaniment of Moving Pictures
(New York: G. Schirmer, 1920) och George W. Beyridasical presentation
of motion picturegNew York: G. Schirmer, 1921).
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musik. Men ocksa mer traditionella &amnen sasom krtilsolika genrer,

vilka sorters filmer som lampar sig for musikack@nggmang och vilka
som ar svara att illustrera, musik vid filmens iglsing, musikbiblio-

teket, biografmusikernas sociala status etc, bterhal for diskussion.

Kapitlet om hur man praktiskt arbetar med rks&itning ar det
hittills mest genomarbetade och genomtankta dér leémotiv, enhet
och motsats, dynamik, rorelse, musikvaxling diskage Erdmann
foresprakar en musik "welche mit der Filmszene emtbar zusammen-
fliesst” och kritiserar det allmant forekommandiviigagdngssattet att
mekaniskt med musiken forsoka folja de yttre hamgilrnas snabba
scenvaxlingar™ | stéllet ska musiken framhéava den inre handlingen
kanslolinjen ("die Geflhlslinie”).

Det ar svart att veta i vilken utstracknings handbdcker anvandes i
Sverige. | tidskrifterna namns endast ErdmannsBexttes bokMusik-
ern publicerar en langre recension skriven av Gunnatmdtrom och
han héjer boken till skyarna och menar att den @mhirlig®® |
stumfilmsmusikers efterlamnade arkiv kan man sdeattar klassificerat
sina musikbibliotek pa liknande séatt som antolatgeoch manualerna.
Sture Hagstrom har indelat sina noter i t ex "dgisaf, "neutrala”,
"dramatic” och efter samma principer sorterade danske musikern
Eduard Binderup sina not& Att pd sddant sétt indela och tillskriva
musiken olika sorters funktioner har varit forvadanlivskraftigt och
vagledande och lever kvar i hogsta valmaga an iBeg.finns stora,
internationella "mood music” forlag eller arkiv soger ut kataloger ur
vilka TV, radio, reklamforetag, sjukhus, hotell kabestélla de
musikstycken de behdver. Dessa kataloger ar direktayck av
stumfiimens musikmanuald® En variant p& stumfilmstidens
handbdcker kan man finna i Esther S. Hanlbnprovisation: Theory
and Application for Theatrical Music and Silent riffran 1975 som i
doktorsavhandlingens form diskuterar hur man imjzerar till
stumfilm.

301 Erdmann/BeccéAllgemeines Handbuch der Film-Mugsi45.

392 Musikern(nr 22, 1927), s 339-340.

393 ge Lauridsen, "En hel del repertoire var ngdvetfidig

304 philip Tagg,Film music, Mood music and Popular Music Research
(Stencilerade skrifter fran Musikvetenskapliga itusionen vid Géteborgs
Universitet, No 2, 1980) ociNature” as a Musical Mood CategorgGoteborgs
Universitet, no IASPM:P 8205, 1982).
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Filmillustrationsmusiken, speciellt den nykamperade, var som sagt
musikaliskt illustrerande — koderna renodlades wekcklades och man
forsokte i musiken avbilda karaktarsdrag och stageni pa ett otvetyd-
igt satt. Musiken fick sa att sdga en mer reakspisigel. Ett ytterligare
led i det realistiska inslaget var ljudeffekter.t@e svart att uppskatta
hur mycket ljudeffekter som anvandes pa svenskgréfer men i flera
musikprogram finns anvisningar om hur musiker shkastrera ljud
genom olika medel. Manga menade att musiken harmelter
representerade ljud pa ett alltfor illustrativtts#ti har sett i ett tidigare
citat (om Ostermalmsbiografen) att ljudeffekterigidanvandes for att
Oka de illusoriska verkningarna. | citatet star gtiabben som ’gjorde
effekter”  t ex skrapade med sandpapper néettékulle ga. Till Otto
Trobacks musikprogram forSeventh Heavenbifogades skriftliga
instruktioner till hur man bl a skulle markera lgidav ett signalhorn.
Men stravandena att inte bara efterharma natuljligamusikaliskt utan
aven reellt tycktes pa flera hall anses vara ejty.oBiograf-Revyn
publicerade 1923 en artikel ur en Goteborgstidnsogn kritiserade
ljudeffekter.Biograf-Revyrninstimde med artikelforfattaren som menade
att ljudeffekterna forstérde stamning och sammaghBian skriver:

Ty det kan vél icke betecknas annat an sasom fatskteledsaga
en renhjord, som drager bort och forsvinner 6véltefn, med det
hela tiden lika starka pinglandet med en kosk&deh lika falsk
som effekten ar val den belatenhet Gver sin uppfgsformaga,
som pianisten hyser da han ackompagnerar denkléizkningen
pa en dorr med ett monotont klink; musiken garinggsimo eller
tystnar for att lata den for handelseforloppets eakling
fullkomligt likgiltiga knackningen av pianisten lotas sa starkt,
att det skriker till, ger en schod®

En annan insandareSvensk Filmtidnind 924 ger ett exempel ur en film
dar det forekommer ett jarnvagstag av aldre koktmi. Under tva akt-
er forsOker orkestern harma konduktérens signdldbtaren samtidigt
som man hela tiden anvander sig av "nagot ohewtys for att aterge
lokets frustande, och verkan harav ar av sadam,retuman blir om inte
arg, s& atminstone betydligt irriterati®. Tydligen fortsatter musiken att

3% Bjograf-Revyr(nr 3, 1923), s 12.
3% Svensk Filmtidningnr 4, 1924), s 48.
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spela samtidigt och skribenten menar att dennarfirli musikaliskt
varde.

Gunnar Malmstrom, som omnamnts som initiatjata till "led-
motivsdebatten”, skrev ocksa i sina artiklar ondéffekter, har kallat
ljudimitationer, och menade att dessa vanligen Inisss. | farser och
liknande genrer kan man anvanda ljudeffekter utagrdmsningar
menade han, men i filmer av allvarligare slag bénrfimitera endast de
liud, som innebar n&got for handlingen viktigt’. Publikens
uppmarksamhet far i dessa fall dock aldrig leda ffilmen till
ljudeffekten. Det var alltsd vanligt att musikefdrsok att narma de
stumma filmerna till en realistisk ljudsfar, att ath saga ge filmerna en
realistisk auditiv dimension som en del kanske tyckt de saknade, till
stor del anvande sig av ljudeffekter.

Med en alltfér extensiv anvandning av ljudkfée bor berattandet ha
blivit annorlunda. Musikdramatiken, som till stoelcbygger pa musik-
alisk omvandling av verklighetens alla yttringakjuss i bakgrunden till
forman for ett mer handfast slag av illusion. Tratisstumfilmen ju fakt-
iskt ar stum tycktes den manga ganger forutsatta det tikkgeohorbara
ljudet, exempelvis stolar som rasar och darmed emgersonerna i
rummet (vilket hander §adngen om den eldroda blommabe diege-
tiska personerna horde de facto ljudet och manfdnr obekymrat
denna diegetiska handelse till publikens forstaeler Gversatte den till
en ljudeffekt. Men ibland utgick man fran publikeegeption och forut-
satte att ljuden som inte hdrdes i biografsalongenheller hérdes i den
diegetiska varlden — stolar kunde rasa och maneimgta sig in i rum
utan att nagon horde det. Stumfilmen hade en tigipdtalining till det
fiktiva ljudet.

Det ar mojligt att skickliga och insiktsfulleapellméstare var mer
sparsmakade med uppseendevackande ljudeffekterforitade sig i
stallet pa musikens magik. Vi ska titta narmare & en svensk
kapellmastare tankte och arbetade, hur han medkalistia medel
stravade att ge filmen ett fullédigt dramatiskiryk.

397 Musikern(nr 13, 1927), s 197.
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Rudolf Sahlberg och Réda Kvarns biografmusik

P& hosten 1916 stod i en notiSvenska Musikerforbundets Tidniat
Rudolf Sahlberg skulle bli ny dirigent pa Roda Kvakans verksamhet
som dirigent pa denna praktbiograf under SF:s skidle bli kand 6ver
hela landet och han sjalv ett féredome for allstenfilmsmusiker som
verkade i landet. Av allt att doma stannade Rud&alhlberg p& Roda
Kvarn stumfilmstiden ut med undantag for en sjukdpetiod varen
1920-véren 1921, d& Eric Westberg vikarier8tigidigare hade han
varit verksam som musiker pa cirkus, varieté ochtete och 1908
forestod hamMusikernsStockholmsredaktiorf?

Rudolf Sahlbergs namn kom att bli férknippaédnRoda Kvarn
eftersom han tilltradde bara nagot ar efter atytaifen 6ppnats. Da han
firade tiodrsjubileum 1926 publicerades en stoik@rtom honom i
Filmjournalen och andra tidskrifter namnde ocksa tilldragef8én.
Filmjournalen havdade att Roda Kvarn genom Sahlberg fatt ryktet a
vara den biograf i Sverige som hade den bésta fistken och att
berémmelsen aven natt utomlands. Tidskriften upptfehan arrangerat
musik till och dirigerat tjugo-mannaorkestern tith 300 filmer genom
aren. Hans storhet uttrycktes pd foljande satt igmasuren W.K. i
Musikern "Vad Jarnefeldt ar for Operan, vad Schneevoigt f@r
symfonien, det &r Sahlberg for filmett

Sahlberg intervjuades genom aren upprepadegegan diverse
tidskrifter om sin syn pa stumfilmsmusikens estetifan ar aldrig sa
dogmatisk i sina uttalanden som Turk eller som afleandra
kapellméastare. | tidskrifteRilm-Reklamframfér han sa tidigt som 1918
asikter som antagligen av manga uppfattades sonskgaovanliga.
Sahlberg framhaller att nagra generella reglernadjliga att uppstalla.
Hans gyllene regel ar

98 Enligt Filmbladet(nr 41, 1920).

%9 Filmjournalen(nr 11, 1920) ocMusikern(nr 5, 1908).
%10 Filmjournalen(nr 18-20, 1926).

31 Musikern(nr 11, 1921), s 162.
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Réda Kvarns orkester med Rudolf Sahlberg (SFI Biidat)
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att efterstrava enhetlighet i musikackompanjemangiet innebér t ex
att begransa sig tillen kompositérs musik till en film och att
musikstyckena skall valjas med tanke pa hur largjepdssar att spela
dem s& att man i mojligaste man kan spela hel&etytlans tankar om
att anvanda endast en kompositor till en film hateibara med
undvikande av for hoppiga kompilat att gora: "Mednke pa
helhetsverkan kan det naturligtvis darjamte ofthrier, som fran bérjan
till slut &ro av en bestamd lokalfarg, vara lampkdgt anvéanda en och
samma kompositdr, men nagon regel for filmer i ahimet far detta
naturligtvis ej vara3? Han menar ocksé att det stir kapellmastaren fritt
att anvanda vilken musik som helst till musikackampmang —
enhetlighet &r ett honndrsord och individualitet @tnat. Enhetlighet
kunde ocksa ligga i att inte folja de hastiga wigdirna alltfor mycket
utan man skulle "utkristallisera den huvudsakligarmingen*?

Enligt en artikel Filmjournalen1920 pastar Sahlberg att det var han
som inforde forspelen pa biografen for att ge pkesli den ratta
stamningen. Aterigen betonar han pa vilket sattikeasbdr samspela
med filmen, "ej blott till det yttre bildvardet utdill skadespelets sjal, sa
att man tar fasta pa grundtonen i sjalva beratietsgh valjer ut ett
musikstycke, som i toner tolkar samma eller likremdotiv”(jamfor
Erdmanns "Gefiihlslinie’}** Aven Filmnyheter hade en artikel om
Sahlberg med anledning av hans tiodrsjubileum cohulktalar han att
publiken inte ska héra musiken i den meningen attisiken skall sa
exakt foga sig till bilden, att den ej blir sjal&atlig”>'®> Férutom rena
intervjuer namndes Roda Kvarns musik, och da ditiSahlberg som
dirigent och musikarrangor, ett flertal ganger dskrifterna. Man
framholl den genomarbetade filmmusiken och menatiefilanerna
kunde upplevas helt annorlunda med Réda Kvarnstetemusik.

Tyvarr ar det en omdjlighet ur kallsynpunkt extakt vaska fram vad
det var som gjorde Sahlbergs biografmusik sa eeag& Till det hade
det fordrats exakta musikprogram, framletande av siearatkomliga
musiken som inte finns inspelad, synkroniseriniditiherna och samma

312 Film-Reklam(nr 2, 1918), s 2.

¥ Filmbladet(nr 1, 1918), s 1.

%1 Filmjournalen(nr 11, 1920), s 348.

315 Filmnyheter(nr 39, 1926), s 3. Sahlbergs syn p& stumfilmskemsoch hur
den bor utformas paminner starkt om den dansksségn Urban Gads sa som
de refereras ur Gads b&imen — Dens Midler & Maa(Kgbenhavn, 1919) av
Schepelern i "Musik i mgrke”.
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procedur med nagra andra biografers musik. Defyagit kan dock ge
vissa antydningar. Det finns pa Cirkusakademins iArkevarat
musikuppstallningar fran de flesta, kanske alladit som hade premiar
pa Roda Kvarn aren 1918-20 och 1922-25. En stor alel
musikuppstallningarna ar till utlandska filmer miagr finns ocksa flera
till svenska. Dessa musikuppstallningar listar &itanpositioner i den
ordning de skulle spelas men saknar anvisningandorinslagen skulle
byta av varandra, d v s "cues”. De ger dock en galolick i
musiksammansattningen som sadan och man kan fairem @m hur de
olika filmerna behandlades och om Sahlberg uppdylsina egna
synpunkter pa bio-grafmusik.

Musikprogrammen, som de &anda kan kallas, dfiegf inte vara
utskrivna av Sahlberg sjalv — de ar undertecknadendra med olasliga
signaturer. Handstilarna vaxlar dock genom arensikfuiogrammen far
dock antas vara sammansatta av Sahlberg eftersbwiddéera finns
utdrag ur biografprogrammet som anger att Sahli@erglirigent och
arrangor. Listorna &r dock daterasfter veckouppforandet. Sannolikt &r
det s& att de skrevs ut av musikbibliotekarienreft® det ofta fore-
kommer en sifferkombination efter varje kompositiofBamma
numrering aterfinns pa de stumfilmsnoter fran R&&arn jag funnit i
kallaren pa Svensk Musik (se kapitel 1). Musikiotgkarien ar den
enda som skulle ha nytta av att veta denna siffeblwation for att hitta
de efterfragade verken. Roda Kvarns musikbibliofékvarades pa
Svensk Filmindustri och enligt Sahlberg sjalv hati@an 4000
musiknummer i detta kring &r 192%.

Anledningen till att de har skrivits ut i eftend kan bero pa att man
ville spara musikprogrammen for ett eventuellt @ppforande eller som
inspiration for senare musikprogram. Ett annat Heil vara att man
ville halla reda pa vilka musikstycken som spelasiesitt de inte skulle
aterkomma alltfor tatt. | den internationella tidétkfloran ser man ofta
att skribenter framfor klagomal pa att samma maséckommer alltfor
ofta. Aven om STIM-anmalningar inte var nédvandig@aan fran mitten
av 1920-talet finns ocksd mojligheten att listodraanteckningar for
rapporter till STIM. Eftersom STIM inte hade nagatresse av den
interna numreringen kan det vara sa listornas miskgar att forklara
som en kombination av alla namnda méjlighétér.

3% Intervju med Rudolf SahlbergFilmnyheter(nr 9, 1925).
317 Som jag tidigare namnt finns inga STIM-anmélninksear fran SF frn
denna tid i arkiven.
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Jag har valt att har i huvudsak titta narma& Sahlbergs
musikprogram till svenska filmer med vissa jamféeel med hans
musikprogram till utlandska filmer. Musikprogrammemanerar alltsa
frdn 1918-20 och 1922-25 och tacker en viss delleav period som
brukar betecknas som svensk stumfilms storhetétiilmerna som
producerades var ofta baserade pa skandinaviskeatd forlagor och
blev bland annat berdmda for sina vackra natursegneéNaturen var
dock inte bara en vacker utsmyckning och miljéskilg utan ingick ofta
som en vasentlig del i berattandet. Manniskor kédtapanot och
samspelade med naturen pa olika nivaer. Man kdirdanta sig att det
enligt stumfilmsmusikens praxis spelades mycketiknarg skandinavisk
karaktar. S& var ocksa fallet men det galler nastaslutande filmerna
fram till 1921. IngemarssonerngVictor Sjostrém, 1919)Herr Arnes
pengar(Mauritz Stiller, 1919)Dunungen(lvan Hedgvist, 1919)Johan
(Mauritz Stiller, 1921) Gunnar Hedes sagéMauritz Stiller, 1923) och
Harda viljor (John W. Brunius, 1923) har alla musikprogram gdim
stor del innehdller utpraglat skandinavisk romantisnusik>'®
Kompositioner av Johan Halvorsen, Johan Svendsbrare Grieg, Jean
Sibelius och Armas Jarnefelt utgor en stor del asiken. De svenska
kompositorerna ar det klenare bestéllt med menrléfaatman, August
Soderman, Emil Sjogren och senare Wilhelm PeteBmoger ar
foretradda.

Ofta ar det samma kompositioner som aterkomifRessegrimen
RabnabryllaupochKongenér ofta anvdnda kompositioner av Halvorsen
som huvudsakligen skrev skadespelsmusik, liksorardal Pelleas et
Melisande En sagaKonung Kristianav Sibelius och delar teer Gynt
Morgonstamningoch Huldigungsmarschav Grieg for att namna nagra

%18 Florin, Den nationella stilemliskuterar ing&ende och ur olika aspekter,
framst stilistiska, den svenska stumfilmens stcutickt

319 sahlberg var som namnts sjuk varen 1920—varen @62 Henna
sjukdomsperiod sammanfaller med avbrottet i de taelea
musiksammanstéllningarna. Den vikarierande Erictdéggs musikprogram
ingar alltsd inte i materialet. Dock ingar andanwisikprogram fran varen 1921
— till filmen Johan(med premiéar 28.2) och t\allfarten till Kevlaar(med
premiar 9.5) och det star klart att det ar Sahliserg star for dessa (S¥ensk
Filmografi 2). Det a&r mgjligt att man till dessa tva storprotioiker inte gav
Westberg fortroendet utan lyckades fa Sahlbergéatt musikprogrammen.
Men det &r & andra sidan oklart nar under varetb8ahkom tillbaka till R6da
Kvarn.
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exempel. Brottstycken ur Armas Jarnefelts speciapianerade musik
till S&ngen om den eldroda blomnemvands ofta, specielltibhan

Men i senare filmer ar denna skandinaviskddean forsvunnen (med
undantag avGunnar Hedes sagaoch Harda vilior fran 1923).
Malarpirater (Gustaf Molander, 1923) med sina skargardscehena-
Clara och hennes brodgiPer Lindberg, 1923) som utspelas i svensk
sommar ochunga greven tar flickan och priséRune Carlsten, 1924)
med sin bilfard genom Sverige har musik som mefgaatesiuter den
skandinaviska fargningen. Anledningen till dettan keara att den
skandinaviska musik som bedémdes passande andfmad,tkanske
berodde det pa att det dykt upp filmillustrationsikusom béattre smalt
samman med film, kanske man fatt stor framgang reed mer
internationell musik till svenska filmer.

Utlandska filmer ackompanjerades alltid mdédndsk musik, endast
nagon gang lade Sahlberg in musik av en skandin&aispositor, och
mojligen ville han ge dessa senare svenska filmanternationell glans
genom musiken. Delvis ligger forklaringen ocksélken genre filmen
tillnor. Thomas Graals basta bar(Mauritz Stiller, 1918), med nytt
musikprogram vid repriseringen 1923, Hemslavinfiagnar Widestedt,
1923), Erotikon (Mauritz Stiller, 1920),Norrtullsligan (Per Lindberg,
1923), 33,333 (Gustaf Molander, 1924) octKalle Utter (Karin
Swanstrom, 1925) ar ju inte filmer som likt de andtspelas och bygger
pa en utpraglat svensk eller skandinavisk grunsolik dessa namnda
filmer & komedier. Det tycks som om vissa musi&stieserverades for
vissa filmgenrer vilket ocksa var rekommendationdrandbtcker och
tidskrifter. | en insandare $vensk Filmtidnindl925 framhalls att man
garna hor jazz och lattare saker till farser ocimé&dier medan skadespel
(dramer) bér ackompanjeras av "mer konstnarlig kiugP

Under en period kunde man alltsa se att kamsitmhuvudsakligen
reserverades for svenska filmer, och populér otarsalongsmusik for
amerikanska. Detta kunde bero pa att svenska filmem ofta var
litterart baserade, ansags ha ett stérre kongghddirde och vande sig
mot en borgerlig publik medan manga amerikanskaefilansags falla
inom den latta underhallningsgenren och vande sigem annan publik.
Bo Florin visar i sin avhandling hur svenska samtidkribenter
mestadels upphojde den svenska filmen gentemotushemikanska: den

320 syensliEilmtidning (nr 16, 1925), s 464.
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svenska filmen var "praglad av duglighet och hovseiri motsats till
det banala, det vrékiga eller det schlageraktiga.”

Men Gosta Berlings saga(Mauritz Stiller, 1924), med Selma
Lagerlofs roman som bas och den varmlandska natwsem
samspelspartner, bestar bara till ungefar halfteekandinavisk musik.
1923 repriserades flera filmer. Nagra fick behakina gamla
musikprogram, merTerje Vigen (Victor Sjostrém, 1917) ociBerg-
Ejvind ochhanshustru(Victor Sjostrom, 1918) fick nya, och dessa gick
i en klart mer internationell stil. Musikprogrammi#t Berg-Ejvind som
tidigare nastan uteslutande ackompanjerats avi@belusik, bestar nu
huvudsakligen av filmillustrationsmusiié

Med storsta sannolikhet ar det alltsd en fibrizwg i Sahlbergs prefe-
renser av musikval som har skett. Kanske han wttemusiken inte
skulle vara fér valkand, vilket han ocks& uttalade intervju®*® Den
musik som blev mer anvand &n den skandinaviskamatomantiska
musiken var av hogst skild karaktar. Allt fran Bemten och Mozart till
popularmusik fran den internationella marknadendades. Tjajkovskij
ar en flitigt anvand kompositér — bade hans balesiky operamusik och
symfoniska musik anvandes, t 8xansjonRomeo ochlulia, Térnrosa
Mussorgsky, Rachmaninov, Berté och von Weber draakompositorer
ur konstmusikens led vilkas verk ofta tjanstgjosten stumfilmsmusik.
Oftast var det endast nagra fa utvalda verk avevsoim standigt ater-
kom. Men till stor del bestod programmen av filmglirationsmusik,
romantikens tondiktningar och salongsmusik och semtlansmusik.
Sallsynt var mer folklig musik av typen dragspelsga och svenska
folkvisor, men det férekom.

Den samtida dans- och schlagermusiken reperseles av titlar som
Far awayHonolulu, Send a letter to méndian summerMy love In a
hurry, Te souviens ty? HjarterOvalsen Salongs- och lattare
konsertmusik som var en av de viktigaste ingrederes i denna tids
musikprogram, bade svenska och utlandska, reperssnav Massenet,
Lacome, Czibulka, Delibes (balettmusik), Gungl, 2efti och Gillet.
Jag ger har bara utvalda exempel pa namn som firegfia i
musikprogrammen, det fanns manga fler. Hela musighien stod
Oppen att anvandas och pa en mastodontbiograf sia Rvarn med

2L E|orin, Den nationella stilens 36-37.

22 Om musiken till premiarvisningen &erg-Ejvind och hans hustse
Filmjournalen(nr 11, 1920) oclsvensk Filmografi.l

33 Filmnyheter(nr 39, 1926).
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manga musiker fran Konsertféreningen var musikbtbket som vi sett
valfyllt. Musikprogrammen, bade de svenska ochnaléka, vittnar om
en mycket stor variation i musikurvalen, mojligeortsett fran de ar da
skandinaviska kompositorer anvandes flitigt. (Dé&&a tala for att man
gick mot en internationell repertoar for att farstvariation.) Utlandska
och svenska filmers musikprogram ar senare nastaijliga att skilja

fran varandra. Enda skillnaden ar att de svendkaefina fortfarande
innehaller vissa moment med skandinavisk musik.

Under dessa ar ser man tydligt hur filmillaonsmusiken far allt
starkare fotfaste i biografmusiken. Samma tendearsFalle Schantz
Lauridsen funnit hos den danske kapellméastaren fedBinderup®*
Forsta svenska filmen pa Roda Kvarn med filmillastmsmusik ar
enligt detta materiaGunnar Hedes sagaom hade premiar 1 januari
1923. Kompositor ar Gaston Borch, fran USA inflgttairigent pa
Skandia, vars filmillustrationsmusik flitigt komtatnvandas av Sahlberg
och andra kapellméastare. Har finns filmiska tonnmgar somCreepy
creepsoch The slimy viperTill filmen Eld ombord(Victor Sjostrom,
1923) hade Sahlberg avsevart utdkat filmillustradimusiken. Giuseppe
Becce deltar med 15 nummer och andra kompositdiggnren som
representeras i filmen &r Borch, Gabriel-Marie othngey. Till
repriseringen avosen fran Stormyrtorpeit923 (Victor Sjostrom, 1917)
hade Sahlberg satt samman ett musikprogram somamaseslutande
bestod av filmillustrationsmusik av Borch. Andra
filmmusikkompositérer som flitigt kom att anvandas Audino, Savino,
Clutsam, Neinass, Kempinski och Zamecnik.

Filmmusikkompositioner hade som namnts offiartisom pa nagot
satt, pd nagon niva, korresponderade mot innehaltst filmscen de var
ténkta att spelas till. I Sahlbergs musikprogramméi vi titlar somErn-
ste StimmungMysterious marscghAgitato, A pathetic storySpringtime
scene Misterioso dramaticp Heavy descriptiveagitato Forboding
introduction and hurried suspensAnledningarna till att Sahlberg, och
som vi tidigare sett aven flera andra biografmusikem att anvanda
filmillustrationsmusiken i sa stor utstrackningairtagligen flera. En av
dessa orsaker ar formodligen att denna musik "pasddmberéttandet
battre pd manga satt an musik som var tankt forraargyften.
Kompositionerna var ofta korta och darfér hann rspela hela vilket
gav storre enhetlighet och béttre helhetsintrycle @av inte heller

324 | auridsen, "En hel del repertoire var
ngdvendigt”.
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associationer mot nagot annat berattande som 4eafans- och
operamusik kunde gora. Filmillustrationsmusik varera vanligt i

utlandska musikprogram under dessa ar, vilket oded utlasas av
varningar i tidskrifterna mot ett alltfor utbrettrux av dessa
kompositioner.

Sahlberg anvande ofta kompositioner som dkrivav Helmer
Alexandersson. Alexandersson var violinist i Rodaatds orkester och
borjade relativt tidigt att skriva kortare styckilhspeciella filmer. Till t
ex Ingemarssonernaskrev hanDrémmenoch Oro, till Herr Arnes
pengarskrev harElsas dromValnadenmed flera. Andra kompositioner
fran Alexanderssons hand vdaBladjens blomster Prestq Sven i
RosengardKrigsscen Det star klart att flera av hans kompositioner va
skrivna med tanke p& en speciell film men de komaatandas i en
mangd filmer genom are@unungenintolerance(D.W. Griffith, 1916),
Hans Nadstestamente(Victor Sjostrom, 1919)Klostret i Sendomir
(specialkomponerat forspel, Victor Sjostrom, 192han Vallfarten
till Kevlaar (lvan Hedqvist, 1921)Eld ombord Harda viljor, Malar-
pirater, Anna-Clara och hennes broéddXorrtullsligan, 33.333 Gosta
Berlings sagalLivet pa lande{lvan Hedqvist, 1924 Kalle Utter.

Alexandersson skrev aven en symfoni som spsladid ett
konserttillfalle pd Roda Kvarn. Ingen av hans kosiponer ar utgivna
men Alexandersson STIM-anmalde dem och de forvawassorterade i
en kallare pa Svensk Musik. Hans ambitioner verkada stora men en
for tidig dod (24 december 1927) satte stopp férshetravanden.

Aven annan musik som var specialskriven for sgreciell film
anvandes i andra filmer. Armas Jarnefelts musikSangen om den
eldréda blommaranvandes ofta i filmer med ibland liknande inneHal
Johan som utdver varje annan likhet m&#ngen om den eldroda
blommanocksa inneholl en forsfard, anvandes sex langatses av
Jarnefelts musik. Aven Gunnar Hedes sag&rekom flera av dessa
kompositioner och iGosta Berlings sagandgon enstaka. Ocksa
utlandska filmkompositioner anvéndes. Tibdsta Berlings saga
anvandes delar ur den specialkomponerade (egemtlig
specialarrangerade) musiken av Louis Silvers ochiaMi F. Peters till
Way Down EasfGenom stormen, D.W. Griffith, 1920).

Nagot som ar frapperande med dessa, och amuisikprogram ar
hur olika stilar obekymrat stélldes bredvid varanddchlagers avbyttes
av operamusikArbetets sdneomgavs av musik av Dvorak, balettmusik
stalldes bredvid filmillustrationsmusik. Men antggh upplevde inte
publiken dessa sprang mellan stilarna som stordntie heller tror jag
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att man i nagon storre utstrackning lade markeatill kompositioner
avbrots for att bytas av mot nagon annan. Moduiakonsten mellan
inslagen var hogt utvecklad av skickliga kapellméstvilket bade Sture
Hagstrom och tidskriftsartiklar vitthar om. Man Ugypde antagligen
musiken sa nara forknippad med filmberattandetatt inte lade marke
till byten och stilbrott. Dock ser man i Sahlbergsusikprogram
mestadels inte mycket av den enhetlighet han talepgearm for utan de
forefaller vara lika potpurriartade som andra. Yot enstaka tillfalle
anvande han sa gott som genomgaende samma komgitlséa film, t
ex Sibelius musik tilBerg-Ejvind och hans hustrumen generellt sett
praglas hans musiksammanstéallningar mer av mangfaldv enhetlig-
het. Enhetlighet kunde forstas ligga pa andra mivBanske spelades
"avvikande” stycken bara kort medan de likartadangositionerna
dominerade. Hade en narmare analys varit mojligskanman hade
funnit att han med sina musikprogram verkligen madskadespelets
sjal” och att de darigenom framstod som enhetliga.

Antalet insatser per film lag mellan 30-50tuniégtvis beroende pa
filmens langd. Merparten av musiksammanstallningaar kring 40
insatser dar nagra kompositioner kan vara aterkamdmaMed hjalp av
nagra enstaka detaljerade musikprogram kan maissa monster. Det
verkar inte som om Sahlberg arbetade med ledmatamma bemark-
else som Gunnar Malmstréom eller de amerikanska katrsingérerna.
Bade Malmstrom och de amerikanska arrangorernaaatbened fyra—
fem musikaliska teman som de lat aterkomma i filpérmellan tre till
sju stéllen, oftast de stdrre antalen upprepniriptand aterkommer hos
Sahlberg samma komposition tre ganger, nagon emstgdkg fyra
ganger, och det ar mojligt, for att inte saga ¢pliatt kompositionen
ackompanijerar en person eller likartade scener g@rdetta satt binds
samman med varandra. Vid nagra tillfallen speldsaalelar ur samma
balett, opera eller symfoni och detta kan ge es x@peterande verkan
kanske ocksa med inslag av utveckling. Ibland bdn slutar en film
med samma komposition — ett grepp som ju fortfagaanzands och ger
helhet men ocksd med hjalp av musiken en titt ftarfidnens handling.

Rudolf Sahlberg lyckades tydligen battre anfldsta att skapa en
musikdramatisk upplevelse i biografsalongen. Angagl berodde detta
till stor del pa hans val av musik men formodligeksa pa att han maste
ha varit en skicklig dirigent som omgav sig av &k@ga musiker och att
han hade ett stort notbibliotek. Nutida musiker sgam sig pa uppgiften
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att dirigera musik till stumfilm bekréaftar att kdes ar oerhort sv&f-
Utover att leda hela orkestern maste man ha staadityoll Gver filmen
och skiften maste ske pa exakt ratt plats. Fotyakas bor dirigenten
hela tiden ligga ett steg fore for att kunna fonaamusikerna i god tid.
Filmen rullar obénhorligt pa och kommer man detstarfel kan det vara
svart att reparera. Sahlberg och andra kapellng$tzde upparbetat en
oerhord rutin som kan vara svar att inse i varadag

Réda Kvarns stéllning som premiarbiograf firei®sk Filmindustris
filmer hade sakert ocksa inflytande 6ver Sahlbargete. Premiaren var
viktig for regissoren och filmbolaget och Sahlbéigk till skillnad fran
andra kapellméastare relativt god tid pa sig attbdoeda sitt
musikprogram for att filmen skulle framsta i bastéjliga dager. Bade i
tidskrifter och tidningsrecensioner uppmarksammadesitt
filmupplevelsen var beroende av biograf och darwibagn musik som
framfordes.  Antagligen hade Sahlberg insett  stundiis
musikdramatiska potential och lyckats bilda en eakienusik och film.

Originalkompositioner

Hittills har vi huvudsakligen diskuterat den kongpdde musiken, vilken
oomtvistligt var det i sarklass vanligaste ackonpparanget. Men det
fanns aven till en del filmer specialskriven musik.

Den forsta film som fick originalkomponerad situanses varh'ass-
assinat duDuc de Guisdran 1908. Musiken skrevs av Camille Saint-
Saéns och finns bevarad som Opus *#2&om vi har sett tidigare
komponerades &aven musik till nagra av de forfilmfeen som
diskuterats.

Tanken att foérse en film med originalkompoerausik kan ses i
ljuset av att man sokte sig mot ett musikdramatigakkande. Filmerna
hade tidigare kanske inte direkt inspirerat tiljoa speciell musik utan
forst med Film d'art-rérelsen och den 6vriga filkas utvecklingen

325 Egrfattaren har haft flera samtal med bl a Johk@s8on som har dirigerat
Sa&ngen om den eldroddommanoch Gillian Anderson som pa heltid agnar sig
at restaurering av stumfilmsmusik och uppfor dessk dver hela varlden.

326 ge t ex ColpiDéfense et illustration de la musigdans le film Marks,

Music and the Silent Filrpoéngterar att filmens musik ar det tidigeé&hda
originalpartituret. Det kan ha funnits tidigare titar som ar férsvunna.
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Oppnade sig mojligheterna for ett dramaturgisktikackompanjemang.
Film d’art-rérelsen som genom flera medel forsdkiga filmens status
och fora upp filmen pa en hdgre konstnarlig nivézamle ocksd musiken
som ett medel och engagerade en namnkunnig kormipasitn Saint-

Saéns.

Under hela stumfilmstiden, framfor allt unde320-talet, fick flera
filmer originalkomponerad musik, framst i TysklanBrankrike och
ocksd i USA. | Frankrike och Tyskland vande man sita till
kompositérer av konstmusik, och Arthur Honeggéra (Roue Ur
spillrorna, ochNapoléon Napoleon, Abel Gance, 1922 resp. 1927), Eric
Satie Entr'actg, Darius Milhaud I('inhumaine Den omanskliga, Marcel
L'Herbier, 1924) och Jacques Ibetdn(chapeau de paille d'ltalieDet
var i var ungdom, René Clair, 1927) komponerade filmmu8ik att
endast namna nagra fran Frankrike. Har fick ockasd Th. Dreyers film
La Passion de Jean dArc(En kvinnas martyrium, 1928)
originalkomponerad musik av Leo Pouget och Victdix Al Tyskland
kom filmer med musik av t ex Joseph Weif(( Student von Prag
Studenten fran Prag, Stellan Rye och Paul Weget@t3), Hans
Erdmann Nosferaty F.W. Murnau, 1921), Giuseppe Becdze( letzte
Mann, Sista skrattet, F.W. Murnau, 1924) och Gottfrieldppertz
(Metropolis Fritz Lang, 1927). Amerikanska originalkompogigo
skrevs ofta av biografernas kapellmastare och egbmp@ sadana ar
Mortimer Wilsons musik tillThe Thief of BagdaqTjuven i Bagdad,
Raoul Walsh, 1924)Don Q, Son of ZorrgDon Q, Zorros son, Donald
Crisp,1925) ocfThe Black PiratgSjorovaren, Albert Parker, 1926).

Aven italienska filmer fick specialskriven nikis framst mellan
1910-20 da ltaliens filmer gjorde stor succé. ExelnipRapsodia Sata-
nica (Nino Oxilia, 1914) med musik av Pietro Mascadwind opera-
kompositor, ochChristus (Fausto Salvatori och Giulo Antamoro, 1916)
med musik av Giocondo Fino som skrev musik tillrdldilmer. En
kompositor som ocksd livnarde sig som stumfilmsigiagdr Dimitri
Sjosta-kovitj som 1929 skrev musiken tilbvyj Vavilon(Nya Babylon,
Grigori Kosintsev och Leonid Trauberg,1939).

Dessa héar angivna exempel ar bara nagra enataklla de filmer
som fick originalkomponerad musik. En av de mestadawle filmerna

327 Uppgifter om originalkomponerad musik fr&n bl alioDéfense et
illustration de la musique dans le filidalinak, Settling the Score
Manvell/Huntley,The Technique of Film MusiEabichMusik fur den
Stummfilm
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nagonsin med specialskriven musik ar Sergej EisarsBronenosets
Potemkin(PansarkryssareRotemkin) fran 1925 med musik av Edmund
Meisel. Har har vi ett exempel pa hur stor musikerakt manga ganger
ansags vara. | nagra lander, bl a i Sverige, cé&rbjids filmen pa
grund av dess, vad man menade, alltfér revoluterdnehall. Men i
flera europeiska lander censurerades inte filmen v musiken — man
ansag att det var musiken som var alltfér revohiid uppeldande och
att utan musiken blev filmen s& pass tam att dee kunde vara
"skadlig”.3?®

| Sverige var detta tillvagagangssatt attédibn med specialskriven
musik ytterst ovanligt. Endast enstaka filmer fioskginalmusik. Den
mest kanda av dessa, vars partitur och orkestemstéafag ocksa lyckats
finna, arSangen om den eldroddommanfran 1919 i regi av Mauritz
Stiller. Musiken skrevs av hovkapellmastare Armaméfelt. Till viss
del bygger musiken pa finska folkmelodier men h3édrefelts hand fatt
symfoniskt arrangemang. | sa matto kan man alliga stt musiken inte
ar helt och hallet originalkomponerad eftersom detvis bygger pa
redan existerande material, men omformningen o@ngemanget med
ett helt sammanhallet partitur gor att det andandligt att beteckna den
som en film med specialskriven musik. Joseph Biagls D.W. Griffiths
musik till Griffiths filmer TheBirth of a Nationoch Intoleranceliksom
en stor del av amerikanska filmers specialskrivnasik ar uppbyggd
efter samma princip sor8angen om den eldréda blommanen i de
amerikanska finns en betydligt storre portion avgare skriven musik.
| USA var dessa kompilerade partitur vanliga mell@i10-14 men &aven
under hela stumfilmstidef’ Exempel p& ytterligare amerikanska
storfilmer med samma typ av partitur \Bfay Down EastGreed (Den
giriga, Erich von Stroheim, 1923en-Hur(Ben-Hur, Fred Niblo, 1926)
ochThe Big ParadéDen stora paraden, King Vidor, 1978).

George Beynon skiljer i sin bok mellan treter partitur’>* Det ena
ar helt originalkomponerat, det andra kompileratlts@ enbart
sammanslaget utan nagra som helst musikaliskanfietier, medan det

328 Enligt t ex Jay Leyd&ino. A History othe Russian and Soviet Film
(London: George Allen & Unwin Ltd, 1960) och Rodéanvell: The Film and
thePublic (Harmondsworth: Penguin, 1955).

329 5e MarksMusic and the Silent Filrmom har uppmarksammat flera av de
tidiga partituren.

330 Kalinak, Settling the Score

331 Beynon,Musical presentation of motion pictures
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tredje kallas "semi-original” och &r alltsa ett argemang av redan
existerande musik. Det originalskrivna i dessaifatréir arrangemanget,
de sammanbindande modulationerna och orkestreringémefelts

musik ar alltsd en blandning av original- och seiginalpartitur enligt

denna definition. Om man granskar de filmer tilkai det i litteraturen

pastas vara originalkomponerad musik finner mam @ftt de &r en
blandning av kompilerat och originalkomponerat miateDet féreligger

alltsd en viss forvirring i terminologin och detrkaara svart att i

kallorna forsta vilken form som menas. Seymor Stdirt o m pasta att

ingen film forran Pansarkryssaren Potemkinhade helt

originalkomponerad musik, men aven Meisel hade isekvens lanat
musik av Prokofiev>?

Men redan ett par ar inn&angen om den eldréda blommtamns
tydligen ambitioner i Sverige att originalkompoaenusik. IFilmbladet
1917:2 star atDagens Nyheterapporterat att sarskild musik skulle
komponeras tillTerje Vigenav en av Norges mest k&dnda kompositérer.
Av allt att doma blev sa aldrig fallet — enligvensk Filmografi hade
Rudolf Sahlberg arrangerat musiken vid premiéren otdskrifterna
namns saken aldrig mer. Vid ateruppférandet nagrsedare spelades
inte heller nagon originalkomponerad musik. 1918 filltsaSangen om
den eldréda blomman specialskriven musik och  saken
uppmarksammades flitigt i filmrecensionerna.

SF ansag antagligen att forsoket fallit sdueédtt man aret efter ville
forse ytterligare en film med originalkomponeradsiku | Filmbladet
1920:11 finns en notis som meddelar att Erik Wesgtlear komponerat
speciell musik tillFiskebyn(Mauritz Stiller, 1920). Svensk Filmografi
star ocksa att Westbergs originalmusik anvandepnéchiaren pa Roda
Kvarn men blandad med musik av andra kompositéwanlig ordning.
Ambitionen var tydligen att Westberg skulle skrivasik till hela film-
en. | ett tryckt I16sblad som férvaras tillsammaredrbiografprogrammet
pa SFI star foljande:

Musiken till *Fiskebyn’ &r delvis byggd pa de aviEWestberg
komponerade scenerna. Dessa utgbras av forspel Keammer
till anvéndning aven i forsta och andra akterna)imledande
kyrkscenerna och hela fjarde akten, som i ett ebenat
brottstycke aven aterfinnes i tredje akten. Ferkters inledande
scener och speldosimitationen aro aven av hans. hdbl tiden

332 stern, "Griffith I. The Birth of a nation”.
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icke tillatit hr Westberg att genomkomponera filmbaar musiken
kompletterats med symfoni Sommerliv av Louis Glass,
Fossegrimen, Kongen och Gurre av Halvorsen, SveaidUav
Ole Olsen, Oberon av Weber samt Resignation av &eup

Detta stammer 6verens med det utkast till musik@nogsom finns
bevarat bland Roda Kvarns efterlamnade musikrappqeé Cirkus-
akademins arkiv. De 6vriga kompositionerna utgjerdéitsa av sadana
som var vanliga pa Réda Kvarns repertoar. Textéterséingret pa en
viktig punkt i sddana har sammanhang. Det var degrdmsade tiden
som hindrade Westberg fran att skriva musik tilah@men. Eftersom
musiksattningen skedde da filmen var fardigprodadefanns sallan
utrymme for experiment. Hade musiken kommit in adarktionen i ett
tidigare skede hade antagligen svenska filmer eftatt originalmusik.
Det ar mdjligt att andra lander lade storre vikd ¥ilmmusiken och
darfor gav storre utrymme for kompositorer och m@giaer att arbeta
med musiken. | D.W. Griffiths fall var det sd — hdeltog ofta sjalv i
utform-andet av musiken och i analyser har fleréaftare antagit att en
del sek-venser iBirth of a nation &r anpassade for ett speciellt
musikstycke’®®

Mdgjligen har filmen Halsingar (William Larsson, 1923)
specialskriven musik av Helmer Alexandersson, a &l till viss del.
Manu-skriptet till filmen ar skrivet av Henning Gbh och Theodor
Berthels, och forlagan ar en teaterpjas av Ohlsdmen producerades
av Filmindustri AB Triumvir, Skandinavisk Filmceats Lars Bjorcks
sista forsok pa filmmarknaden. Den hade premi&®g@géon och Rialto i
Stockholm. Pa ett i Ovrigt maskinskrivet papper [&atens
musikbibliotek  6ver Helmer Alexanderssons STIM-atdaa
kompositioner finns ett handskrivet tilldagg som exdfpljande: "Obs!
Musiken till 'Halsingar’ finnes hos forfattaren Hang Ohlson, som har
all ratt till dess offentliga framférande. Origingnuskriptet
forkommet.” Na&ar texten skrevs ar omdjligt att sagklelmer
Alexandersson avled julafton 1927 och darfér kanségigheterna
Overgick till Ohlson. Det &r inte heller sakert attusiken var
genomkomponerad utan den kan lika garna bestampdmerade delar
liksom fallet var med s& manga andra filmkompoaitio

33T ex MacGowanBehind the ScreeMarks,Music and the Silent Film,
Stern, "Griffith |. The Birth of a nation”.
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Detta géaller t exHerr Arnes pengaroch Gunnar Hedes sagaom
enligt Svensk Filmografskulle ha originalkomponerad musik av Helmer
Alexandersson. Enligt Roda Kvarns musikrapportaer A@xandersson
dock enbart skrivit vissa inslag till dessa badiadi liksom han gjorde
till en del andra. Storsta delen av musikprogramroestar av andra
kompositioner.

Runt om i Sverige fanns hundratals kapellméastah biografmusiker
och det ar naturligtvis mojligt att nagra av desksev bada kortare
stycken och kanske till och med genomkomponeraahiilisik. Sa tycks
fallet ha varit med Gunnar Malmstrom som i en aasrtiklar menar att
han skrivit fullstandig musik tilNever the Twain Shall Me@Dch aldrig
motas de tva, Maurice Tourneur, 19%).Det tycks dock inte vara
denna komposition som f6ljt med filmen da den tumde runt i landet
utan ett musikprogram sammansatt av Karlander. Omnimgtroms
uppgifter stammer ar det mojligt att det fanns ansédana original-
kompositioner, aven om det verkar ganska osannalikidet skulle
finnas sarskilt manga eftersom tiden var sa begdifér den enskilde
kapellmastaren. Malmstroms musik finns inte hellpd Statens
musikbibliotek dar det dock finns andra smarre kosijoner i
manuskript av Malmstrort>

Sangen om den eldréda blommémamstar alltsd som den enda
svenska film med fullstandigt specialskriven musdh jag kommer att
behandla denna film i ett senare kapitel. Men odljnusik fanns som vi
sett aven i mindre skala. Helmer Alexandersson korapde ofta min-
dre stycken till nagon bestamd film och dessa sychnvandes aven
senare. Ett sarskilt uppmarksammat fall av oridgiomdposition finner vi
i Erotikon Till balettscenerna dar komponerade Kurt Attegbspeciell
musik®* Vid ateruppférandet av filmen 1923 spelades doote i
Atterbergs musik. Aven t ex Eric Westberg, Oskardbierg och Yngve
Skold forekommer som kompositorer av kortare inskdf bl a
Ingmarsfilmerna ocliriskebyn Otto Trobéck skrev flera kortare stycken
som han anvande i sina musikprogram. Sadana smdusikinslag
komponerades antagligen aven av kapellmastarna  vid
landsortsbiograferna. Filmbladet 1917:24 star att kapellméastaren vid

334 Musikern(nr 16, 1927).

335 Malmstrom har troligen i alla fall skrivit en komgition med den titeln. Den
forekommer i hans musikprogram tllennes karriar Kompositionen ar inte
heller upptagen $vensk Musikfértecknin@slov, 1915 etc).

33 Enligt Svensk Filmografi chFilmnyheter(nr 5, 1920).
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Nordiska Biografen i Linképing, August Jensen, slkkakomponerat en
vals till Tosen fran Stormyrtorpahen det finns inga andra belagg for
detta. Det finns sakert flera exempel pa sadandréa kompositioner,
men de har séllan blivit tryckta och antagligenabanvants pa den
biograf dar de komponerats och star darfor inteimta i arkiven. Det
far stanna vid antaganden pa grundval av de faktafgns.

En del importerade filmer fick sin specialska musik med sig.
Enligt musikprogrammen fran Roda Kvarn ska Griffifiimer Orphans
of the Storm (De foraldralésa, 1922) ochOne Exciting Night
(Sensationer-nas natt, 1922) ha originalskrivenikau@et framgar inte
om musiken foljt med frAn USA men man far antasattar fallet. Da
Broken blossom¢D.W. Griffith, 1919) visades pa Eriksbergsteatern
Stockholm 1920 spelades Louis F. Gottschalks alginsik liksom
Victor Schert-zingers musik spelades till Douglaairfanks-filmen
RobinHood (Allan Dwan, 1922) pd Cosmorama i Goteborg 1§22.

Ett specialfall av originalkompositioner motern temasangerna som
blev speciellt vanliga i sarskilt USA under 192(taKinematograph
Weeklyskriver 1916 att den senaste utvecklingen inomrfilsiken &r
temasanger — alltsa en sdng som komponerats spggien film, spelas
i denna och séljs som lésnot& Temasa&nger hade emellertid vid denna
tidpunkt komponerats under flera ar. Danmark tytitigt ha utnyttjat
denna mojlighet till reklam for bade film och mugiKag. Redan 1910
komponerade Thorwald Ras@uaucho Dancevilken dansades av Asta
Nielsen och Poul Reumert i Urban Gads fibfgrunder® Till filmen
De fire Djeevie(De rtda artisterna, Alfred Lind, 1911) skrev Edla
Binderup en vals med samma naifffEn annan dansk temamelodi blev
sedermera en av varldens mest spelade kompositiogierligenTango
Jalousie Den komponerades av kapellméstare Jacob Gadeatilylas
Fairbanks-filmenDon Q, Son of Zorrdr&n 1925**! Danskarna var for

337 Enligt respektive biografs program, LUB.

338 Kinematograph Weekl§28 oktober, 1916).

%39 Lauridsen, "En hel del repertoire var ngdvendigth Robinson, "Music of
the shadows”.

340 Fgrsattsbladet till noterna &r publicerat i Némgaaevende billeder i
Danmark s 59.

%1 g5e Schepelern, "Musik i mgrke” och Lauridsen, h del repertoire var
ngdvendigt”.
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Ovrigt tidigt ute med originalkompositioner — redd813 skrev Fini
Henriques musiken till Gliickstadts filbe dgdes &*

| USA skrevs temasanger under 1910-talet, til aickey (Micky,
Mack Sennet, 1918) oddroken Blossomsnen det var forst under 1920-
talet som de sanger skrevs som ar kanda an idalgarmaineav Erno
Rapée och Lew Pollack tWhat PriceGlory (Rivalerna, Raoul Walsh,
1926),Diane av samma kompositdrsduo BeventiHeavenoch sangen
Ramonaav Mabel Wayne och Wolfe Gilbert tilRamona (Edwin
Carewe, 1928) for att enbart namna nagra. Att rabiirjat bli var mans
egendom stod sakerligen i véaxelverkan med dessadillagers upp-
komst och spridning.

| Sverige fanns ocksa exempel pa sadana filkagers och de fick ju
ett stort uppsving under 1930-talet. Emma Meissnech Rosa
Grinbergs bostonvals tillAmerikaminnen kanske kan raknas till
temasanger-nas kategori. P& slutet av 1920-tatetispi gransen till
ljudfilmens genombrott, kom en rad temasanger (sots sitt namn inte
alltid var avsedda for en tematisk eller ledmotasivandning i filmen).
The Divine WomarEn gudomlig kvinna, Victor Sjostrom, 1928) med
Greta Garbo fick en vals med samma svenska nammpdoenad av
Halvar Olsson, direktor for Halvar Olssons Filmhykalsen ingick i
biografen Piccadillys musikbeledsagnifigLéon Nené komponerade en
vals tillagnad huvudrollsinnehavaren Margit Manstétinen Parisiskor
(Gustaf Molander, 1928), Ernfrid Ahlin skrev tillrhen Das tanzende
Wien (Det dansande Wien, Friedrich Zelnik, 1927) en wigals och
Harald Mortensen komponeradfartats triumftill filmen med samma
namn (Gustaf Molander, 1929), och sangen gavs avenpa
grammofonskiva. Man hade haft planer pa att foiseefh med ljud
vilket kanske kan forklara denna extra anstrdngnibgt finns fler
exempel pa special-komponerade temasanger meigt @manerar den
svenska filmens populéra schlagers fran 1930- 8di-talen.

Utomlands var alltsa originalskrivna kompasigr och arrangerade
partitur betydligt vanligare &n i Sverige och ddtienallande avspeglar
sig aven i tidskriftsdebatten. | svenska tidskrif@ debatten om
originalmusikens och musikkompilationernas respektackdelar och
fore-traden sa gott som obefintlig. Nagon enstaisindare uttrycker

%42 Bjografen(nr 8, 1913), Schepelern, "Musik i mgrke”, Laugds”En hel del
repertoire var ngdvendigt”.

343 Enligt Filmjournalen(nr 7, 1928) ociSvensk Musikfértecknin@928).
Valsen gavs ut pa Reuter & Reuter forlag.
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Onske-mal om sarskilt komponerad eller atminstarengerad musik till

varje film och vid ett tillfalle refererar man emluatt om originalmusik
ur en fransk tidskrift varvid artikelforfattaren nar att man far néja sig
med att komponera musik endast till de storstagfima®*

Endast en artikel tranger nagot djupare irobfgmet och denna ar ett
atergivande av en artikelSydsvenska Dagbladébrfattad av Helmer
Norén®¥ Norén har gjort en rundfrdgning hos nagra franmtéekapell-
mastare och biografagare vad de anser om ett @dnarbete mellan
kompositér och regissor. Jens Edvard Kock i Malnm$ea att den
originalkomponerade musik som hittills skrivitsanhar visat sig vara
battre an kompilerad. Kapellmastare Jean Naumar®cpaia i Malmo
menar att det & sa gott som omdgjligt att skrivakemposition till
filmens hastigt vaxlande scener. Rudolf Sahlbergsfmitkholms Roda
Kvarn ar aven han betanklig mot originalkomposigiomch menar att
alla utom musiken tilBangen om den eldrédddommanhar varit trékiga.
Anledningen anser han vara att det a omojligt drkompositor att
skriva tva timmars god musik jamfort med kompilatis tillgang till
historiens alla musikskatter.

Enligt vad man kan utldsa av dessa enstalkgaoitdycks det som om
svenska kapellmastare var relativt ointresseraderiginalkomponerad
filmmusik. Karel Kadraba pa Palladium i Malm6 menaksa i samma
artikel att originalkompositioner fran USA inte pas den svenska
publiken och han gar till och med s langt sonsatfa att vad som gar
hem hos publiken i Stockholm inte nodvandigtvis lydm hos publiken i
Malmd. Den nagot kyliga installningen till origikampositioner kan
kanske delvis forklaras av att framstadende kapeslané garna ville satta
sin personliga pragel pa musiken. Deras musikalsizete hade ju
férandrats avsevért om originalkompositioner eBpeciella musikarr-
angemang blivit gangse.

| internationella tidskrifter ar man genomgdemer positivt installd
mot specialkomponerad musik. | USA som var det ldad det antag-
ligen skrevs flest originalkompositioner och spkst@ngemang disku-
terar man iThe Moving PictureNorld dock séllan metoden utan nojer
sig med att upprepade ganger under aren, framaill918, namna att
originalmusik kommer att bli viktigt. | likhet medhusikprogram sag
man uppenbarligen inte saken som ett problem.

%4 Filmjournalen(nr 40, 1924) oclFilmnyheter(nr 11, 1922).
%45 Bjografbladet(nr 10, 1927).
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| de engelska tidskrifternehe Bioscopech Kinematograph Weekly
skriver man upprepade ganger genom &aren att mapabagit special-
komponerad musik ska skrivas for varje film ochereserar atskilliga
ganger sadan musik. Nagra ganger framhaller maavatt den samsta
sketch pd ett music hall-program har sin egen mudtkt o m Edward
Elgar har skrivit musik till music hall visningavlan ser da ingen anled-
ning till varfér inte filmen ska f& denna ynné%tHerman Darewski,
enligt tidskriften en valkdnd kompositor, skrivélt is music that has
raised the status of various theatres, it can dséme for kinemas. The
popularity of a revue largely depends on its speamsic. The
popularity of a film could certainly be increased like manner®’
Kinemato-graph Weeklyskriver dock den 28 oktober 1920 att
specialkomponerad musik inte blivit nagon framgagledningarna ar
att det ar dyrt, den skrivs for sattningar som ifitmis Overallt och
noterna ar daligt tryckta. Man fortsatter dock gendiren att
rekommendera den specialkompo-nerade musiken, mdkrifterna
rapporterar ofta om engelska filmer som fatt odjimusik av nagot slag.

Redan 1913 skrivéDer Kinematograptom nagra tyska filmer som
fatt originalkompositioner bl a den tidigare namridar Student von
Prag med musik av Josef Weid8. Tidskriften framhéaver att biograf-
musiken har betratt en ny vag men att huvudfelgfadi@ande ar, liksom
fallet med 6vrigt musikackompanjemang, att man ¢arfér lite pa film-
en och for mycket musikaliskt. Fortfarande 1924kitemer kritiken att
kompositérerna ar bendgna att tanka alltfor musk@abpretentidst och
att den genomsnittliga publiken inte tycker omrfizdern musik?®

Tyskarna, med sin langa musikdramatiska i@diatt falla tillbaka
pa, skrev jamforelsevis mycket originalmusik tilka storfilmer. Att inte
fler filmer i Sverige fick egen musik beror antagih pa att det var ett
valdigt tidskravande arbete som kanske inte angag fulla utdelning
da filmerna var uppe pa repertoaren bara ett ¥@tzkor. Sangen om den
eldroda blommarmick fem veckor pa Réda Kvarn i Stockholm, frath ti
dess, 1919, ett rekord. Berg och Kalinak framladgea anledningar till
varfor det, aven i USA, inte gjordes fler originafkpositioner; orkes-
terkombinationerna pa olika biografer skiljde sig-aet var darfor svart
med instrumenteringen, scener togs bort av dendot@nsuren (eller

346 The Bioscopénr 305, 1912)Kinematograph Weekfl februari, 1917).
347 The Kinematograph and Lantern Wee{dy maj, 1917), s 18.

38 Der Kinematographnr 354, 1913).

349 Der Kinematographnr 882, 1924).
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beroende pa att filmen gick sonder), biografmaskémna korde med
olika projektionshastigheter, en originalkompositfér en hel film blev
dyrt och, som namnts tidigare, kapellmastarensistiiirandrades om
han inte sjalv bestamde vilken musik som skulldaspévilket ju ocksa
kan vara en anledning till att distribuerade musikpam inte fick nagot
storre genomslag i Sverigé€f.Den exakta synkroniseringen som ocksd
var nddvandig fordrade oerhort skickliga dirigentsem det bara fanns
ett fatal av i Sverige. Det var enklare att sat@man existerande musik
som musikerna redan kunde spela — att 6va in nykoenad langfilms-
musik till varje premiéar tedde sig som ett oOvelgii arbete.

%0 Berg,An Investigation of the Motives for and RealizatidmMusic..,
Kalinak, Settling the Score
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6. Snala vindar —konkurrens och
forandringar

Mekanisk musik — ljudfilmsforsék och sjalvspelande
instrument

Vi har sett i tidigare kapitel att de tidiga filnf@rimenten till stor del
rérde sig om forsok att framstélla ljudfilm. Attrfi skulle beledsagas av
ljud sdgs som nagot efterstravansvart och undenfistoens forsta off-
entliga ar atfolides filmvisningarna ofta av musilppspelad fran
fonografer. Kombinationen film - "konserverad” mkisiramtradde i
olika skepnader under hela stumfilmstiden, framéit i form av
ljudfilmsforsok och sjalvspelande instrument. De kamska
instrumentens guldalder infoll allmént 1880-1930dsé foll sig forstas
naturligt att i denna era av reproduktion anvanganasadana till
stumfilm.

Fran strax efter sekelskiftet fram till 191 gucerades i Sverige 85
korta ljudfilmer. Tekniken varierade. Som Jan Otss@river i sin bok
Fran filmljud till ljudfilm handlade det om "mer eller mindre lyckade
forsok att synkronisera ett avfilmat sangnummer nmedsik fran
fonograf, grammofon eller kinetofoi®® Dessa tre inspelningssétt
markerar ocksa tre perioder i denna ljudfilmsprdituk Det rorde sig
alltsd inte om avfotograferat ljud som lag pa fimmsan utan man
stravade efter synkronverkan mellan bilder och fiaden mer mekanisk
Vag.

Den forsta periodens ljudfilmer, kinematogrhabmbinerad med
fonograf, debuterade vid industriutstallningen ilditegborg 1903. Det
var Numa Peterson som presenterade sin Svenskdigadddatern. Den
odddliga teatern turnerade landet runt ett par ém kom 1905 att av-
l6sas av grammofonen. Repertoaren bestod av samgaufman framst
operetter, men &ven den svenska sangskatten tbgarati Arvid
Odmann, Anna Norrie och Emma Meissner Aar nagra av d
aterkommande artisterna som man kunde se och mimarner somHoj
dig, du skona salir Romeo och Julissdng uiFrodingsvisoy Ack, Venus

%1 Olsson Fran filmljud till ljudfilm, s 10.
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sag, ar det skick och fasoar SkonaHelena och Papegojvisanur
Geishan

Nasta fas kannetecknades av grammofonernadéfida tid fanns en
stor méngd ljudfilmsapparater i omlopp runt om rl¢é&n men Oskar
Messters Biofon kom att bli den dominerande i SyeriDet var under
denna period, 1905-1908, som de flesta svenskélipgdna tillkom.
Produktionen startade i Goéteborg men forflyttademase oOver till
Svenska Biografteaterns Kristianstad och Frans bergé Malmo.
Repertoaren foljde i Svenska Odddliga Teaterngpéotsnen accenten
var mer forskjuten at det svensKaollarprinsessanmaste ha varit en
mycket populdr operett — nastan alla bolag har ykiboher ur denna.
Samma sak galler den svenska bondoperdims Anders och Jan
Andersoch visor urGluntarna Svenska Bio i Kristianstad sag ocksa till
att ta tillvara bygdens musikaliska formagor ochesenterade
musiksergeant Wihljam som marmofonkonstnar. Atenkamde artister
hos Svenska Bio var Rosa Grunberg och Carl Bartklitka upptradde
i bade kanda operetter frAn Oscarsteatern ochlamenfiskarvalser.

De fjorton kinetofonfilmerna, som avslutade dsvenska
ljudfilmsinspelningarna, spelades in i Wien padagar 1914 och visade
t ex Oscar Bergstrom sjungandes den svenska nistmggn ocHNar
jag var prins utaf Arkadien

Artisterna var vid dessa inspelningar fysiskihdna av apparaturen
och ljudfilmerna blev darfor statiska och relatimnehallslosa. Film-
konsten hade under tiden gjort stora konstnariigensteg och det blev
trakigt att se dessa stillastaende sangfilmer tattsde genom ljudet
tycktes levande. Ljudfiimen fick nu, med undantag diverse
experiment, vanta till slutet av 1920-talet.

Intresset for den konserverade musiken garastfisa ocksa i
anvandningen av de sjalvspelande instrumenten. Aessa anvandes i
relativt val avgransade perioder. Av fackpresseérd@ma verkar de ha
varit mest i bruk under tva perioder. Den forstansmnfaller med
ljudfilmsproduktionen 1910-1915 och den andra &teisig fran 1920
och nagra ar framat i samband med striderna méllagrafagarna och
musikerna.

Upplysningar i tidskrifterna om den tidigareripdens instrument ar
knapphandiga; framst &r det annonser om sjélvsgelpranon av olika
slag, t ex sjalvspelande piano utan klaviatur, @iared vaxrullar, det
elektriskt-pneumatiska reproduktionspianot DUCA siterger beromda
pianisters spel fullkomligt naturtroget men somrakan spelas for hand.
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Det fanns ocks& en maskin som hette Pianophon smmuekgora alla
pianon sjalvspeland&?

Det enda instrument som beskrivs narmare dipp$ Paganini Or-
kesterverk som saluférdes av en firma vid namn Z.A.undholm i
Stockholm. | tidskriftenBiografen beréttas att instrumentet helt och
hallet skéter musiken pa en av biografaktiebolayksorias biografer,
och att instrumentet framfor musiken "pa& det me#ikémliga satt, allt-
efter bildernas skiftande karaktér och situatiorférOrkesterverket er-
bjuder tjugo olika musikstycken fér en vanlig ligmes forestallning,
och de olika musikstyckena kan inkopplas fran masknmet eller fran
den plats som 6nskas. Att instrumentet inte aljtakades uppfylla for-
vantningarna forstar vi av att biografagaren BrdreWi stamde Lund-
holms foretag for Paganini-orkestern da den ej éuagoch musiken
varit allt annat &n njutbdr?

Under den andra perioden for sjalvspelanderument var det
huvudsakligen biografdagarna som propagerade f&adesina forsok att
minska eller helt eliminera behovet av musiker. d&hna tid var bio-
grafagarna och musikerna inbegripna i flera kotdltkationer och bio-
grafagarna sokte olika l6sningar for att komma wmndeusikernas krav.
En sadan I6sning var inférandet av sjalvspelandériment, och for
detta &ndamal arrangerades en demonstration awvlgiastrument pa
Orientaliska teatern. Firman Lundholm hade stdtlp en pianola av
senaste konstruktion, och instrumentet trakteradegn av foretagets
chefer som ackompanjerade naturbilder fran Sewikta ett potpourri ur
Carmenoch en Harold Lloyd-film "med nagon glad och upgigde
musik” ** Filmbladet som rapporterade fr&n demonstrationen, ansag
instrumentet kunde vara en fullgod erséttare for lobista pianist. Reper-
toaren som tillhérde pianolan var stor, upp tillA@D olika musikstyck-
en, av vilka firman Lundholm tillhandaholl mellan0R0-3.000. Aven
svenska kompositioner fanns pa repertoaren. Tvértgp pianola var
representerade, dels en elektrisk och dels enrddnpning. Priset lag
ganska hdgt — den trampade pianolan kostade 4.8@%tan ett vanligt

%2 Annonser i t eBiografen(nr 6, 1913) (sjalvspelande piano utan klaviatur),
(nr 9, 1913) (Philipps Paganini-Orkesterverk),1fr 1913) (DUCA)Nordisk
Filmtidning (nr 22, 1909) (sjalvspelande elektriskt piar®yenska
Musikerférbundets Tidninénr 45, 1911) (elektriskt piano med vaxrullar).

33 Bjografen(nr 9, 1913), s 13.

34 Musiktidningen(nr 4, 1915).

35 Filmbladet(nr 3, 1920), s 28.
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piano kostade 2.500:-. Mellanskillnaden ansags dscabbt kunna
vandas till vinst genom inbesparade I6nekostnader.

En lasare aFilmbladet gjorde ett besok pa en fabrik (sannolikt
Hupfelds) for sjalvspelande instrument i Leipzigyifran han redogor
for alla de instrument féretaget producerat undenX°® Sarskilt upp-
marksammar han den sjalvspelande fiolen Phondlisttina som bestar
av ett piano med ett pabyggt skap innehallandeltez fler fioler. En
ringformig strake ror sig roterande i skapet odtefina fors mot den. Ett
annat intressant instrument &r Kino-Pan som titlidd har den levande
orkestern. Kino-Pan var enligt Dettke specialkanstat for
biografbruk®’ Det drivs med elektrisk kraft och har tva notrudigasin
liggande bredvid varandra. Varje magasin innehdlemotrullar som
utvaljs och placeras i ordning alltefter musikomaké Musikstyckena
foljer pa varandra utan paus, och aven detta im&ni kan skotas
varifran lokalen man vill. Forfattaren menar attimmmentet installerats
pa flera biografer i Tyskland, och att svenska hifigare borde gora
detsamma med tanke pa "de fordelar i ekonomiskhskuirligt och
trygghetshéanseende som dessa utan tvivel skulieaah?

Pianolan borde ersatta alla mindre goda gieméftersom musiken &ar
inspelad av de framsta konstnarer, ansdg en ins#fid@®©m det blev
van-ligare med pianolor skulle tillgangen pa ndémubka, och kanske t o
m sarskilda rullar inspelas for varje film. Pianolar ocksa ett bra
alternativ for att ersatta musiker med for hogaelimsprak, skriver
insandaren.

Den 21 maj 1920 hade Sveriges Biografagarefiitbdrsmote, och
som vanligt i dessa tider hade man musikerfragadagordningei®
Kongressen ansag att det enda sattet att slutddtg de olika problem-
en med musikerna vore att allmant infora sjalvepdgainstrument. Olika
talare framholl instrumenten fran Hupfelds fabrikdreipzig, framfor
allt Kino-Pan och Violina. Kongressen foreslog ratin skulle bilda ett
sarskilt bolag som képte in notrullar till uthyrginDe medlemmar som
hade sjalvspelande instrument, oftast en vanligigdé&a framholl att
publiken verkade tycka lika bra om dessa som orardtharie kapell.

% Filmbladet(nr 5, 1920).

%7 Dettke,Kinoorgeln und Kinomusik in Deutschland
*8 Filmbladet(nr 5, 1920), s 87.

%9 Filmbladet(nr 6, 1920).

%0 Filmbladet(nr 21, 1920).
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Sjalvspelande instrument blev nu ett allt igare inslag pa biograf-
erna®®! Det mest anvanda tycks det sjalvspelande pianotahig men
aven de storre orkesterinstrumenten bdrjade koniihenvandning. Ett
Hupfeldinstrument gjorde succé pa en biograf i Kaping och av
beskrivningen Filmbladetatt doma bor instrumentet ha varit en Violina
aven om det pastas vara ett Kino-Pan. Detta ingnarfanns aven pa
Teaterbiografen i Kristianstad, Folkets Hus-biografi Katrineholm,
Regina i Ahus och péd Vinslévs biografteater, rapgade tidskriftens
skribent.

| en senare artikel sax&ilmbladet olika kritikerroster fran lokala
tidningar om de mekaniska instrument&n. Lund har instrumentet Or-
kestrion Pan for en kortare tid placerats pa egrafoinnan vidare be-
fordran till Vastervik och kritikern Lunds Dagbladmenar att efter en
viss ovningstid hors nu instrumentet "diskret oc#illjudande” och
publiken verkar nojd®® Arbetetoch Kristianstads Lans Tidningkriver
ungefar samma sak; skribenten fran Kristianstadistggtn menar att
biografmusikerna nu fatt en konkurrent, "men man déck bade for
deras och musikens skull hoppas, att de icke Hliutestdngda av denna
musikaliska modernitet®*

Olika sjalvspelande instrument, som alla venara tillverkade av
Hupfeld i Tyskland, beskrivs och recenseras fleiaggr iFilmbladet
Manga biografagare sander ocksa in uppgifter om der skoter
instrumenten och varifran de far musik, vilket eftaerkar vara fran
biograf-agarnas ombud John Ekblad som kopt in Hatrsom cirkulerar
mellan de olika biograferna.

Vad tyckte da musikerna om dessa Hupfeldinstnt? Huvudsaklig-
en verkar foérbundets tidskrift nonchalera dem, rettrpar artiklar 1921
redogér fér musikernas oviljia mot vad de kallar pfeldspoket’3®®
Man menar, att om man helt ersatter den levandestekn med
sjalvspelande instrument nonchalerar man publikem &ommer att
reagera mot att de betalar ett hogt biljettpris faohlyssna till "musik,
mest passande & ndgon biograf i Hotentotternad. ¥ikéet ar stora
svarigheter forknipp-ade med instrumentet framhawasikern sdsom

%1 Filmbladet(nr 29, 1920).

%2 Filmbladet(nr 32, 1920).

33 Filmbladet(nr 32, 1920), s 599.
34 Filmbladet(nr 32, 1920), s 599.
35 Musikern(nr 17 och 19, 1921).
38 Musikern(nr 19, 1921), s 243.
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att det maste stammas varje dag och en montdr nadisigk finnas
tillganglig da reparationer behtvs flera ganger eckan. Eftersom
instrumentet ofta gar sénder maste aven en pifiniss till hands som
snabbt kan stadlla upp vid behoWlusikern ar 6vertygad om att
allmanheten snart kommer att 6verge de biografer exadast bjuder pa
sjalvspelande musik.

Att instrumenten kunde vara problematiskarveta brev daterat den
27 juli 1921 fran Carl E. Giillich, forstandare fBkandinavisk Film-
centrals biograf Imperial i Landskrona, till en rigrektor J. Ekblad:

Harmed sander jag dig begarda forteckning dveraderrsom nu
finnas har till instrumentet. Det vore bra om dwarsnvore i
tillfalle att sanda nagra nya i utbyte, da de jaghar borja bli
gamla for publiken pd grund att man for ofta faelapom samma
nummer.

Betraffande instrumentet sa har jag haft gamskcket krangel
och brak med samma, i synnerhet vad betraffar nilkedanoch
publiken har vid flera tillfallen varit ytterst ngsdjd. Det har bl.a.
intraffat att vi icke pa hela forestallningen kuhifia en ton av
samma och for ett par kvallar sedan maste vi arbwat hela
natten fér att upptacka var felet fanns, varféryage tacksam om
Richter eller nAgon annan montér, inom en ickefalitaviagsen
framtid, finge hitresa och titta pa dét.

Brevet visar ocksa att de tillgangliga notrullanea begransade och att
man anvande sig av ett sorts utbytarsystem.

Det verkar inte heller som om de sjalvspelaimdgrumenten fick
nagot stérre genomslag da annonser och artikldsbsrfarsvinner efter
1921. Antagligen har de sjalvspelande instrumemtevants pa nagra
sma och medelstora biografer, men med tanke p&elkéhoven — not-
rullarna skulle forvaras fuktfritt i ett inoljat &g, svarighet att fa tag pa
notrullar — och de hdga inképskostnaderna ar dst&éligt att de inte
fick den genomslagskraft i Sverige som biografagaroppades pa. Inte
heller dyker det upp nagra rapporter i tidskriftstusikern om att
musiker skulle ha blivit arbetslésa pa grund alvsjielande instrument.

| de internationella tidskrifter jag gatt igem finner man under hela
stumfilmstiden annonser for sjalvspelande instrunmeen inga artiklar
som diskuterar dessa. Enligt vissa notiser verkarmdekaniska musiken
ha varit ratt vanlig i England och bor ocksa haitveet i Tyskland

%7 Ur Imperial-teaterns efterlamnade arkiv p& Lankisat, Lund.
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eftersom en stor del av de mekaniska instrumeiitearkades dar. Men
Dettke menar att det verkar inte ha varit sarskihligt att anvanda de
stérre instrumenten utan oftare tradde sjalvspelgpidnon i tjansi®®

I The Moving Picture Worldomtalas inte heller de sjalvspelande
instrumenten sarskilt ofta. Men pa nickelodeonséaades elektriska
piano och fran 1910 blev det vanligt med orkestrierautomatiska
pianon med effekter av trummor och vissfrAven i USA tillverkades
sjalvspelande instrument, eller "Photoplayers”, aehanvandes enligt
Samuel A. Peeples ofta i mindre biogrédf@iPa de stérre biograferna
tog istdllet de enorma biograforglarna over.

Teaterorgeln eller biograforgeln var en uppfig av engelsmannen
Robert Hope-Jones, elektriker och amatdrorgani@i0lkoptes hans
patent ut av Rudolph Wurlitzer Company som blexaere stora orgel-
tillverkarna vid sidan av bl a Kimball, Morton odWoeller3"* Till
skillnad fran kyrkoorgeln drevs biograforgeln eligét vilket gav den
ett annat "sound” och utdkade spelmdgjligheterna entiigt. En
biograforgel 1t som en hel orkester och kunde gdligerse
ljudimitationer. C. Roy Carter, en organist i Losageles, beskrev i sin
bok hur man skulle framkalla foljande ljudimitatem "The Snore,
Laughter, Yell or Scream, The Kiss, R.R. Train, d@ane, Thunder and
Rain Storm, Steam Whistle, Policeman’s or OtheillSihistle, Prize-
Fight, Gong, Dog Bark, Dog Yelp, Cat Meow, Lion Ro@ow’s Moo,
Rooster Crow, Pig Grunt, Cuckoo, Bag Pipes, Musig,BBanjo, Hand
Organ, Accordion-Harmonica, Telegraph-Typewritéf. Biograforgeln
hade i USA slagit igenom helt vid bérjan av 192@itaoch hade vid
sidan av alla sina egna mdjligheter aven uppgifén komplettera
orkestern — den fyllde ut saknade instrument, Gygdade mellan
musikstycken, spelade under pauser etc. | bade tt$AENngland var
Wurlitzerorglar i bruk pa bio-graferna nagra dedennframat som

3% Dettke,Kinoorgeln und Kinomusik in Deutschland

39 Q. David BowersNickelodeon theatres and their muéieew York: The
Vestal Press, Ltd, 1986).

370 samuel A. Peeples, "The Mechanical Music Makef&ms in Review
(Vol XXIV, No 4, April 1973).

371 Robinson, "Music of the shadows” och Andersihsic for Silent Films
1894-1929

372 C. Roy CarterTheatre Organist'Secrets: A Collection of Successful
Imitations, Tricks and Effects for Motidicture Accompaniment on the Pipe
Organ(Los Angeles: C. Roy Carter, 1926), s 1, citeramdersonMusic for
Silent Films 1894-192% xxi.
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forspels- och pausmusik. (Kommer traditionen atelaporgel vid
avblasningar i ishockey fran biografens pausorgel?)

| Sverige, liksom i Danmark, blev biografongedldrig vanlig men
fanns p& n&gra biograféf. 1922 installerades pd Roda Kvarn en
elektrisk orgel av svenskt fabrikat som hade mbgigatt astadkomma
orkes-tereffekter. Vid invigningen av orgeln speladilding Rosenberg
Bachs Toccataoch fuga i d-mol*”* Hilding Rosenberg var for évrigt
anstalld som organist pa Roda Kvarn under ett ¢sichadvt ar dar han
ocks&, enligt egen uppgift, hjalpte Rudolf Sahlbemed musikurvaf’
Roda Kvarns orgel omtalades utforligt i tidskrifiar dar man dock
framhévde att kapellet beholls oférand¥at.1925 fick Goteborgs
Cosmorama en Wurlitzer Hope Jones Unit-ofgeEnligt Biografbladet
var Cosmo-ramas Wurlitzer den enda dittills i Skaadien.

Den mest omtalade biograforgeln i Sverige Stmckholmsbiografen
Skandias Wurlitzer som installerades till hoststartl926 och som
anvandes s& sent som 19#4Tydligen fordrades speciellt utbildade
orga-nister for att hantera dessa maktiga bioggédor Enligt ett brev
fran Svensk Filmindustris amerikanska agent ficler®k Filmindustri
engagera en Stanley C. Wallace fran Rutherford, Bensey for att spela
pa& Skandiaorgelf/? Skandiaorgeln &r numera férsvunnen. Man trodde
att den fanns i Stockholms Stadshus men alla dgtis férsvunna och
ingen vet ngot narmare.

Intresset for och forsok med konserverad muasikolika slag var
alltsa vanligt under stumfilmstiden. | botten lagstravan efter ljudfilm

%73 | auridsen, "En hel del repertoire var ngdvendigt”.

374 Musiken i Sverige 1\{Stockholm: Bokforlaget T. Fischer & Co, 1994).
Enligt denna bok ska detta utférande ha filmatsfdoten finnas bevarad.

375 Hilding RosenbergToner frAn min értag&rdStockholm: Natur och kultur,
1978).

37 Filmbladet(nr 1 och 12, 1922Biografbladet(nr 7, 1922) Filmnyheter(nr
33, 1922), Annandagens Filmnyhetémr 1, 1922)Nutidens musikliynr 11,
1923).

377 Biografbladet(nr 17, 1925)Filmnyheter(nr 26, 1926)Svensk Filmtidning
(nr 14, 1925) och Edstrorgoteborgs rika musikliv

58 Bjografbladet(nr 17, 1926)Filmnyheter(nr 24, 1926) och Carl Anders
Dymling, Daniel Engdahl och Vilhelm Bryde, "SF-biaderna, deras utveckling
och repertoar” Bvensk FilmindustiTjugofem Ar

%79 Brev frn Ernest Mattsson, Inc till Stanley C. Vdleé den 22 juni 1926. Ur
Svensk Filmindustris arkiv forvarat pa Stockholnisefagsminnen.

380 Oscar Hedlund, "Orgelns sista suckdagens Nyhetef13.9, 1985).
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eller i varje fall en onskan att pd nagot satt lkurkontrollera den
auditiva dimensionen och fér biografagarna att ggamindre beroende
av musikerna. Stumfilmsmusikens ideal var att nemsilskulle ljuda
konti-nuerligt, vilket framgar av handbocker och sikprogram dar
pauser i musiken ar mycket séllsynta. Tystnad sagatt séga som en
miss i arbetet. Den mekaniska musiken kunde varaggmatt uppna ett
kontinuerligt ljud®' Mekaniska instrument associeras ofta med nagot
standigt pagaende, nagot ostoppbart som bara garuat. Men & andra
sidan kan denna standigt rullande musik fran estdfende mekanisk
apparat innebdra att den bdrjar leva sitt egetodoh inte langre
samverkar med filmen pa ett sadant satt som levamagk kan gora.
Risken maste ha funnits att den mekaniska musikdrare fungerade
som en ljudkuliss och inte som en del i det filnidkerattandet. Det
tycks svarare att fa tva olika mekaniska anordnirglmprojektor och
ett mekaniskt instrument — att fungera tillsammaims att anvanda
smidigheten och inlevelsen hos den levande orkester

Biografmusikernas arbetsférhallanden — damm och
|6nestrider

Musiker hade under stumfilmstiden en guldalder.riglshdgonsin hade
det varit sa latt att f& arbete. Det var dock lgtgsjobb att spela till film
— filmen rullade obonhorligt pa och det var bara fiusikerna att
forsbka hanga med. Den goda arbetsmarknaden innediar
biografmusikerna hade en chans att pressa upp Kinar och
biografagarna hade enligt egen utsago fullt besttybehalla kontrollen
Over sina anstéllda.

De svenska biografmusikerna hade inte naget fagkligt forbund
eller férening som t ex biografmusikerna i Engldradle, vilket innebar
att de fackliga fragor Svenska Musikerférbundeldédi 1907) kampade
for ofta géllde alla typer av musik&/-Enligt Karl-Olof Edstrém spelade
i borjan av 1920-talet ca 40% av Musikerférbundeésllemmar pa bio-

1 Kalinak, Settling the Score
%2 Musikern(nr 5, 1913) meddelar att biografmusikerna i Endlaka
sammansluta sig i en férening.
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graf3®® Darfor utkristalliserades vid vissa perioder frldgmm uttalat
gallde biografmusikerna, och jag ska i det foljaggeen oversikt dver
fackliga problem betraffande denna yrkesgrupp sodast existerade i
ungefar 25 ar.

Svenska Musikerforbundets Tidnieger Musikern som den hette
fram till 1910 och efter 1920, var fackforbundetgan. Mellan 1907, da
tidskriften borjade ges ut, och 1918 publiceradegat som inga artiklar
av facklig natur, vilket sammanhéngde med att arbatknaden under
denna period var forhallandevis stabil for biognagikerna, och att
nagra storre konflikter med biografagarna inte vaktuella.
Huvudsakligen publicerades nya tariffoestdmmelsdr dessa visar att
I6neutvecklingen under den aktuella perioden vackey begréansad. |
Musikern1909:4 far vi besked om Malmoéavdelningens minifariSom
for varje stamma rekommenderade en mé&nadsinkomstl58-38
Avdelningen foreskrev att tjanstgoringstiden undardagar fick uppga
till hogst fem och en halv timme och pa helgdagagst atta timmar.
1917 var l6nerna olika for storre och mindre bidgradar en mindre
biograf ansdgs ha plats for upp till 300 besoR&r&n ensam pianist
skulle pd en mindre biograf tjana 180:- i manadem;det var ett kapell
skulle varje stamma ha 150:- i manaden. Motsvardiner pa en storre
biograf var 240:-/ménad respektive 190:-/auffC
Tjanstgoringstiden 1ag pa samma timantal som 190¢der atta ar
forandrades alltsd inte I6nernas faktiska summannam, men den
kraftiga inflationen under kriget for-minskade deéasde.

Fran 1918 borjar emellertid langre artiklar dmiografmusikernas
arbetssituation att publiceras i vilka det avenmkammer att
biografmusikerna var ovilliga att organisera sig.SMT (Svenska
Musikerforbundets Tidningl918:14 skriver en talesman for férbundet
att biografmusikerarbetet ar bade kroppsligt ochskérligt ruinerande.
Kropps-ligt darfor att lokalerna &r dragiga och daiga vilket férorsakar

383 Karl-Olof Edstrom P& begaran.Svenska Musikerforbundet 1907-1982
(Stockholm: Tidens Férlag, 1982).

%4 S0m jamforelse kan ndmnas att per manad 190géma utbildad
industriarbetare 90:-, en folkskollarare 96:- oolsetare 110:-. Gésta Bagge,
Erik Lunberg och Ingvar SvennilssonNages in Sweden 1860—19p@rt one
and two(London: P.S. King & Son, Ltd, 1933 och 1935).

35 Svenska Musikerforbundefgining (nr 1, 1917).

3861917 tjanade en utbildad industriarbetare 15%:fptkskollarare 130:- och
en sotare 150:- per manad. Bagge, Lunberg, Sveonié/ages in Sweden
1860-1930
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tuber-kulos och reumatisk vark, men framfér allt é&et myckna
spelandet med langa arbetsdagar och oavbrutet enasite i tva timmar
nervslitande och konstnarligt ruinerande eftersdet blir musik kilovis
och inte kvalitémusik, som méste presteris”.

Forbundet menar att biografmusikerna varitfcall slappa i dessa
fragor; allt de lyckats framdriva &r relativt biner. De borde begara att
biograferna anstallde tva orkestrar som alternersd@leatt man inte
behdvde spela mer an tre—fyra timmar dagligen.aDattrde biograferna
ha rad med, menar forbundet, de ar numera miljaraffoch musiken
har till stor del bidragit till filmens popularittEn forandring maste
komma till stand om inte forbundet i sin organisatska behdva fa "ett
beklag-ligt musikerproletariaf® Denna artikel refereradegilmbladet
1918: 15, Sveriges Biografagareforbunds officielrgan, som
naturligtvis inte alls holl med-ilmbladetmenade att arbetstiden inte var
speciellt lang och att det borde vara lika trotearath konstnarligt
ruinerande att spela vid en teater eller operanBgmolemik &r upptakten
till en lang strid.

1918 borjade biografagarna reagera pa musikeidmekrav, och vid
Stockholms Biografagareférenings sammantrade danov@mber 1918
togs problemet enligEilmbladet upp under rubriken "Musikerfragan”.
Pa sammantradet pastods att musikerforbundet haateanat sina med-
lemmar att inte ta hansyn till nagra uppgjorda kaktt utan "Det gallde
bara att ta betalt®® Férslag framfordes att biografagarna skulle béda
egen anstallningsbyrd for musiker, antagligen itesydtt man skulle
kunna utvdlja de musiker som inte var medlemmaackforeningen.
Detta kom senare att ske, men ett forslag someskolinma att stéta pa
patrull fran Musikerférbundet var att biografagawilée inféra en ranso-
nering av musiker pa sa satt att varje biograf Istadle fa anstélla en
musiker per paborjat hundratal platser. | eftesfiie nummer av
Filmbladettogs ocksa alla dessa problem upp, och har skmzaer att
ransonering ar en bra l6sning "foér att avspann&kmensen biograferna
emellan och fa en smula bukt pd musikernas sjarstaétning och allt
for dverdrivna ansprak®®°

Sa langt som att anse att musiken ar ovedl@di biograferna vill
Filmbladetinte stracka sig, men de framhaller att det fiméga som

37 Svenska Musikerforbundets Tidnifig 14, 1918), s 133.
388 Svenska Musikerforbundets Tidnifig 14, 1918), s 134.
39 Filmbladet(nr 22, 1918), s 439.
390 Filmbladet(nr 23, 1918), s 461.

164



har den uppfattningen. Vid Stockholms biografagiesfings
sammantrade den 2 december 1918 diskuterades  anyo
ransoneringsfrdgan och man beslot att utsanda kat difl landets
biografagare for att fa veta hur manga anstalldge vaiograf hade och

hur mycket man betalade i 16rét.Fér att kunna arbeta mer effektivt
tillsattes en speciell musiker-kommitté som entsklle syssla med
"musikerproblemet”. | samma nummer publiceradessécktt upprop
fran Biografagareférbundet som uppmanade biografidgatt inte skriva
kontrakt med musiker innan férhandlingarna varféhda.

1919 forsokte biografagarna, pa grundval d&tvaren, pa allvar att
genomféra en ransonering. Man forutsag dock atskielle komma att
bli problem i Stockholm eftersom nagra av de stbiograferna stallt sig
awvisande till forslaget, och darfér beslots atrsfika genomféra
planerna i landsorten i enlighet med Bror Abellégot egendomliga
papekande att "i landsorten god musik kunde varanén behovlig pa
biograferna an i huvudstaden dar s& manga antéégih stode till buds
att f hora god musik®®® Man hade alltsd &sikten att man genomférde en
konstnarlig garning med ransoneringen, liksom mgektes ha den
markliga uppfattningen att eftersom det fanns méakmyaserttillfallen i
huvudstaden behdvde inte biograferna erbjuda "gadikfy helt oaktat
att detta var filmmusik. Tyvarr publiceraBi@mbladetingen uppfdljning
av ransoneringsforsoken, men av senare nummer &raaty forslaget
endast forblev ett hot mot musikerna.

| borjan av 1921 boérjade det hetta till i lédgan. | Filmbladet
1921:11 meddelas att man hort ryktas att musikieviddet ska komma
att krava en I6neférhojning med 3%. Biografmannesman att detta ar
oerhort med tanke pa att inom de flesta omradenfamekommer
nedskarningar i personalen jAmte reduceringar agrtta med upp till
30%. Man anser att under denna lagkonjunktur, daatlmant var
oroligt och konfliktfyllt pa den svenska arbetsmzaklen, maste
biografagarna saga nej till budet, och om inte karsia gar med pa
lonereduceringar kom-mer man att avskeda persooial Gwerga till
sjalvspelande instrument. Detta renderar ett siudikern1921:7; den
l6n som biografmusikerna nu har, 450-500:- i manatkerde betalats

%91 Filmbladet(nr 24, 1918).
%92 Filmbladet(nr 21, 1919), s 381.
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innan 1914 och att det darmed inte berattigar réitluceringar®®
Musikernanser, att biografbolag-ens direktorer och skaslasp liksom
biografagarna inhostar sa stora pengar att 3%miilsikerna inte har
nagon egentlig ekonomisk betyd-else.

Hotet om sjalvspelande instrument tar musikédndet att — de
menar att dessa inte har med konst att gbra: "$ahfpr Ovrigt den
uppfattningen om vara biografagare, att de, inseeiiden av musikens
oerhdrda betydelse for filmen, av rent konstineesgiste rakna med det
levande musikmaterialet i sin tjanst*. Biografagareférbundet stér fast
vid sitt krav pa lénereducering och anser att sjgande instrument i
jamforelse med vissa biografmusiker ar rena "aoglt’. Slutet pa
denna lonetvist blev att musikerférbundet fastdgbamma tariff som
aret innan, dock menade forbundet att nya londieskamma att beslut-
as av kongressen i oktober.

| Filmbladet 1921:31 pastas att hotet om ransonering gjomatiga
musiker i landsorten sankt sina krav, liksom attngzé biografer
installerat sjalvspelande instrument for att slippausikerna
overhuvudtaget.  Biografagareférbundet staller inteapp pa
musikerforbundets krav att endast anstélla fackémes|imusiker liksom
man inte heller vill godta de anstallningsformusam tillhandahalles av
musikerforbundet: "Arbetsgivaren skriver kontrakegt som han sjalv
onskar och for gott finner®

Alla biografagare tycktes dock inte vara bege@a att till vilket pris
som helst sénka Iénerna. Carl E. Gillich vid ImglerLandskrona men-
ade att musiken var en viktig publikdragande faktor

Jag gillar till fullo Eder asikt, att kostnaderri@ fusiken aro for
hoga och maste nedbringas, och jag har ju ock#f&f@tidenna
fraga pa tal. Men fragans I6sning inskranker sig iuke enbart
till anskaffandet af ett billigare kapell. Med fidékerhet kan jag
pastd, att en vasentlig del af var publik infursig fér musikens
skull. Jag har otaliga ganger hort personer sagaman, nar
ingen af biograferna har nagot sarskildt programan utvekan
bestker Imperial for den goda musikens skull. Déttanog en

3931921 tjanade en utbildad industriarbetare 262:fptkskollarare 420:- och
en sotare 400:- per manad. Bagge, Lunberg, Sveonilé/ages in Sweden
1860-1930

394 Musikern(nr 7, 1921), s 107.

3% Filmbladet(nr 31, 1921), s 622.
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faktor att rakna med och har sakerligen till stel fdrorsakat var
ofverlagsenhet éfver de andra biografetfia.

| borjan av 1922 tog lonestriderna och pajkastningany fart.
Filmbladet gick ut tidigt och slog fast att musikernas I6mar oskaligt
hdga och menade att musikerforbundets kongresargak skulle inse
for-delen med att g& med pa sénkta |&ieren kortare artikel meddelas
att arbetslosheten bland musikerna Okar, dels péndgr av
depressionstiden, men framfor allt beroende péa keusas standiga
héga lonekray®

Den 9 mars inleddes forhandlingarna. | frafiarefrdga var man
oense vilket ledde till att musikerna lamnade fadiegarna. Arbets-
givarna ville kraftigt sanka Ionerna liksom arbelshs langd och
Overtidsersattning ocksa var féremal for diskussiamdra konfliktfragor
var arbetsgivares ratt att avskeda personal nar vilen liksom att
anstalla oorganiserad personal. Nu var stridet géng>*°

En insandare Musikern 1922:7 skriver att enda l6sningen pa
konflikten och for att fa biografagarna att insesikans stora betydelse
ar att strejka — da kommer namligen publiken as\inna. IFilmbladet
1922:13 kallas musikerorganisationen for efterilivdd den inte ratt
inser vad tiden och situationen kraver. Vid deridabtrjade kontrakten
[6pa mot sitt slut; de utlopte vanligen den sispgilaeller maj. En
konflikt var alltsa nara forestdende om inte orgatibnerna enades.
Flera artiklar publiceras i bagge tidskrifternailka man férsvarar sina
standpunkter. For att visa musikerna hur Overfladie &ar, papekar
Filmbladet att biografagarna inte far gora reklam for musikesina
annonser "da det blott kan leda till en icke sundKurrens. Filmerir
det vasentliga och pa& demradet skola vi tavla. Icke om musik. Den ar
blott en bisak®® 1918 hade n&amligen Svenska Film- och
Biografmannasallskapet beslutat att biografer icltolm i sina
annonser inte skulle namna sina orkestrars stoNagot beslut i fragan
for landsorten finns inte, men man ville att lantideiograferna skulle
folja Stockholms exempéf? | bérjan pa hésten meddelgitmbladetatt

%% Brev fr&n Carl E. Giillich till Skandinavisk Filmetal den 14 mars 1921. Ur
Imperial-teaterns arkiv pa Landsarkivet, Lund.

%97 Filmbladet(nr 6, 1922).

3% Filmbladet(nr 10, 1922).

399 Musikern(nr 6, 1922) Filmbladet(nr 11, 1922)Biografbladet(nr 6, 1922).
400 Eilmbladet(nr 25, 1922), s 474.

0l Filmbladet(nr 32, 1919).
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avtalsférhandling-arna mellan biografagarna ochikeusa har strandat.
Spliten var ett faktum.

Lordagen den 22 september 1922 inleddes Wingsikernas strejk.
Pa 24 av Stockholms storre biografer, aven RodarKeah Palladium,
nedlades arbetet. | Goteborg och Malmod hade makatycfa igenom
lbneuppgdrelser och klarade sig darmed undan stigjkl Umed utbrot
konflikten redan pa forsommaren och i Halmstadrdtées blockader i
bérjan av augusti och déar blev konflikten ocks&iéarig?®®

De olika organisationerna ger i sina fora mtés perspektiv pa
strejken och dess foljdeMusikernmenar att pa de biografer som ar i
konflikt har biografagarna snabbt rafsat ihop amatpell och pa manga
biografer har publiken svikif! Filmbladetframhaller de "ligistfasoner”
och "bolsjevikfasoner” musikerférbundet anvandey av, d v s flyg-
bladsutdelning och smarre demonstrationer. Intadgu biografagare
menar att de inte haft ndgon som helst kanningrajken och att man-
niskomassor strommar ut fran biograferna i samnsaragkning som
forr.*®® Den 16 oktober upphavdes strejkEhEnligt Musikernvar det
musikerna som avgick som segrare. De fick igenara kiav pa fridag-
ar, sjukforsakring och skydd mot att spela tillsaans med amatorer
medan man i I6nefragan var tvungna att ga med géoepromiss. Har
blev 16sningen en I6nereducering pa 178%MVedan denna tidskrift
publicerade en mangd artiklar som handlade om gekosamma upp-
gorelsen och refererade manga episoder om hurasiskd musikerna
varit, blev strejkavblasningenFilmbladetreducerad till endast publice-
ring av avtalet. Biografagarna hade antagligen rskddtat musikernas
betydelse.

Flera ar framat hade biografagare och musgteder vid varje
l6neuppgorelse och i harda ord smadade de vargeam respektive
tidskrift. Strejkhotet I1dag manga ganger nara.

Man kan anta att de meningsskiljaktigheter danms mellan bio-
grafmusiker och biografdagare hade visst inflytaidder musiken. De

492 Musikern(nr 18, 1922).

403 Edstrom /P& begaranAven i Norge utbrot en l1&ngvarig strejk 1924 som
varade i 10 manader, se Gr&imomusikk i stumfilmens daget...

04 Musikern(nr 19, 1922).

“%5 Filmbladet(nr 27 och 28, 1922).

% Filmbladet(nr 29, 1922). EnligMusikern(nr 21, 1922) slutade strejken den
14 oktober.

97 Musikern(nr 21, 1922). Edstron®a& begararredogér i detalj for
uppgorelsen.
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sjalvspelande instrumenten blev vid nagra tilli@lbéografagarnas vapen
i kampen mot musikerna. Likasd maste biografagabemgigenhet att
anstélla de billigare amatérerna manga ganger werkat menligt pa
musiken.

Det fanns aven andra omstandigheter som kpasterka musikens
kvalité. En sadan var da pianisten vid Palladiuktaimé anmaldes till
Musikerforbundets styrelse i Malmé for att "vid e tillfallen ha
upptréatt onykter vid tjanstgoring®® Kanske han tidigare p& dagen hade
spelat pa restaurang — det var mycket vanligtiatirafmusikerna ocksa
spelade pa andra offentliga stéllen sasom restgerasch caféer. Det
radde brist pa musiker och de var efterfragaddepa $tallen.

Aven fran platser hogre upp i hierarkin kuniiegraferna locka
musiker. Flera medlemmar ur Konsertféreningen icltolm spelade
som namnts i Roda Kvarns orkester. Mdjligen pawdekadetta av att
Eric Westberg, som var intendent for Konsertférgaim 1921-27, hade
en "vanlig” installning gentemot stumfilmsmusikddan komponerade
och arrangerade en del stycken for svenska stuetfiliksom han var
vikarierande dirigent och kapellmastare pa Roda rikva921-22.
Westberg var aven direktér for STIM 1923-44 och shaersonliga
engagemang kan ha varit en bidragande orsak tils M och SF sa
snabbt nadde en for SF positiv 6verenskommelse. Gtelidrg
engagerades konsertmast-aren i symfoniorkesteamcEsco Asti, da
och d& under 1920-talet som kapellmastare pa Ratedarstades’?’
Som han i sin ordinarie yrkesroll atnjot relativighstatus fordes denna
med sannolikhet till viss del éver till Palladiutiegraforkester.

Biografmusikernas sociala status ar geneskiftande. Musiker i sig
hade inte nagot hogt samhalleligt rykte. Karl-OEdstrom menar att
musikerna pa restaurang, biograf och pa t ex $¢atarn i Géteborg lag
p& en mellannivd inom musikerskré€t.Stumfilmsmusikerna spelade
dock pa biografer som i sig skiftade i anseendekagtelimastarna pa de
storsta biograferna ansags vara fortjanta av hoggpekt an t ex den
ensamma pianisten pa forortshion.

Eric Westberg var en av de musiker inom deargarat respekterade
sfaren som &ven gjorde insatser for stumfilmsmusikden det var
forstds endast Roda Kvarn i Stockholm och biogsafeisningar av

%8 protokoll 23.4 1920, Styrelsen fér Svenska Musikéundets avdelning i
Malmd, Arbetarrérelsens Arkiv i Malmo.

409 Edstrom,Goéteborgs rika musikliv

410 Edstrom Goéteborgs rika musikliv
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svenska storfilmer som kunde locka till sig kompirgr ur den
konstmusikaliska skolan. Kurt Atterberg skrev Qabetsiken till
Erotikon Oskar Lindberg skrev musik till filmerna om Ingresbnerna
och Hilding Rosenberg framtrddde som biograforgsiker. Jamfort
med t ex Carl Nielsens kategoriska vagran att irbank befatta sig med
stumfilmsmusik ar detta &nda en &el.

Men bade I6nestrider och socialt anseendelesknbm loppet av
nagra ar framsta som latta bekymmer. Stdrre hotbingrafmusikerna
var under uppsegling.

Ljudfilmen

Ljudfilmens genombrott revolutionerade inte filmdiver en natt.
Snarare var ljudfilmen nagot som man experimeneeradd under hela
stumfilmstiden liksom det dréjde nagra ar efter dérsta ljudfiimen
innan alla biografer var utrustade for att koralfjm. Ljud ingick i de
forsta filmiska forsok som Overhuvudtaget lyckadesh de tidiga
ljudfilmsforsoken pa grammofonskiva eller liknandgv ytterligare
uttryck for anstrdngningarna att skapa ljudfiimudiilmsférsdken var
nastan enbart inriktade pa den musikaliska beladisggn och man kan
saga att dven de sjalvspelande instrumenten vdecktt forsoken att
astadkomma reproducerad musik. For musikerna \tga daturligtvis ett
stort hot.

Nagon enstaka gang tas ljudfilmen upp i tifskina innan den
egentligen ar aktuell, men fran 1928 ar ljudfilmesika aspekter ett
standigt debattamne i tidskrifterna, framdviusikernunder 1929The
Jazz Singer(Jazzsangaren, Alan Crosland) hade haft premiaSA U
1927 och nyheten hade forstas natt Sverige. Ur@i#8, innan man hade
bdrjat producera ljudfilm i Sverige, ha&ografbladetflera artiklar om
ljudfilmen. | dessa framholls att denna gangen dat allvar och
rapporterade frdn USA om hur ljudfilmen vann tegiédklan siade att i
Sverige skulle den rena talflmen komma att drégh att istéllet skulle
det satsas pa ljudfilmer med musik eller sang. Bdtem spadomen att
sld in — de tidigaste ljudfilmerna i Sverige bestbart av sang- och
musikinslag, men ganska snart kom talfilmBiografbladettycks for-
halla sig relativt neutral gentemot nyheten; sreauisar man ljudfiimen

* Lauridsen. "En hel del repertoire var ngdvendigt”.
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som en spannande innovation. Mevusikernaret efter, samma ar som
Konstgjorda Svenssohade premidr, ar man naturligtvis kritisk mot
ljudfiimen och tycks i flera artiklar blunda forufiifilmens tilltagande
utbredning internationellt.

Paul Deutscher, generalsekreterare i |.M.kethationella musiker-
unionen), skrev en lang artikel om "tonfilmenMusikern1929:2. Till
stor del bestar artikeln av tekniska redogérelgerhiur grammofonen,
tonfilmen och "tontrdden” (inspelning av musik pa& &romlegerad
staltrdd) fungerar. Han menar att det ar tontrdstem har den storsta
framtiden. Principiellt fér musikernas del skrivBreutscher att den
mekaniska musiken inte har nagot med konst att géinaatt det darmed
ar allmanhetens intresse som hotas.

Just asikten att inspelad musik inte ar ka@msett stallningstagande
som aterkommer i flera artiklarNusikern Men om Deutschers artikel
tycks vara framsynt nog att inse att ljudfilmenkligen ar pa vag att ta
over ar flera kommande artiklar inte det. Redarbljahde nummer
publiceras en lang artikel dar man menar sig hashfév att tonfilmen
redan ar pa tillbakagaende. Enligt artikeln har liggbs intresse
avmattats och det har blivit alltfor dyrt for pradionsféretagen med
ljudfilmsapparat-er, ndgot som i viss man pa dstadium &ager sin
giltighet. Slutsatsen ar att ljudfiimen aldrig kommatt trédnga ut
stumfilmen. | artikel efter artikel framfors dessynpunkter med
variationer och &ven om man tycks inse att ljudfimkommer att finnas
ett tag framOver menar man att den goda smaken korathsegra och
att "orkesterdédaren” kommer att visa sig varalafaSom kamp mot
ljudfilmen publiceras artiklar fran utlandska tidifer dar man menar att
I.M.U maste agera. Exempelvis bor musiker vagrajatpa till med att
valja grammonskivor, vagra att delta i ljudfilmgpedningar, och agera
for bildandet av lagar for att skydda musikernat radbetsloshet pa
grund av ljudfilmen.

Enligt Musikernsande Musikerforbundets styrelse ocksa ut ettieirk
lar till medlemmarna i landet dar det gavs direltiv en aktion "mot
tonfilmen och biografmusikens mekanisering och ékaeisering”**
Tyvarr redogor inte notisen for vari aktionen skubestd, men det
framgar att man som den storsta fienden ser "degrikamska tal- och
tonfilmstrusten”. Man rapporterar att musiker reduinit arbetslosa pa
grund av ljudfilmen. | tidskriftens propaganda poéitas ocksa uttalan-
den av svenska kompositérer som alla uttalar sgatig om ljudfilm.

2 Musikern(nr 18, 1929), s 235.
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Musikerférbundet satsar allt for att misskreditdean nya uppfinningen.
Enligt tidskriften ska ocks&venska Dagbladegjort en rundfragning
bland lasarna dar resultatet skulle vara att h2 fresprakar stumfilm
med levande musik. Endast en artikel i borjan &301f@rfattad av Emil
Hansen klargor att det nu ar friga om massarbbttiidand musikerna,
men nagra nummer senare skrivs ater pa ledarptatmteesset for
ljudfilm &r i avtagande.

Det ar naturligt att Musikerforbundets organdetta satt gjorde allt
for att féra en motpropaganda mot ljudfiimen — ¢or glel av deras
medlemskar hotades ju av arbetsloshet. Yiterlidiarsadiskuterades
ljudfilmen pa ett mer teoretiskt plan utan man dég enbart som ett hot
mot musikerna och som en konstens forflackning.

| Biografbladet daremot var artiklarna mer inriktade pa tekniska
beskrivningar och rapporter om det senaste i d&nidka ljudfilms-
utvecklingen. Tidskriften noterar att musikerférden &ar emot
utvecklingen och i ett nummer publiceras en artikel Robin Hood
(Bengt Idestam-Almqvist) om musikernas kamp motifijmen/*® Han
gor en jAmforelse mellan musiken till stumfilm ogén synkroniserade
musiken till ljudfiim och kommer fram till att ljddmsmusiken &r
overlagsen. Den enda fordelen den levande orkedtarnar dess
klangskénhet, menar Robin Hood. Ljudfiimsmusikenséridigare och
foljer filmen pa ett satt som ett stumfilmsackomjeamang nastan aldrig
lyckas med, med undantag av Rudolf Sahlbergs. &staflsmaorkestrar
spelar "Slott, lojt, fantasilost, ett oinspireratiantverksmassigt
fiolgnidande” och hade stumfilmsorkestrarna i alfinét spelat och foljt
filmen battre "hade sympatierna kanske varit meéaderas sida i
kampen mot hogtalar-draken”, slutar Robin H88d.

Alla kompositorer var inte emot ljudfilmen. Délera ganger namnde
Eric Westberg, som gjort kompositioner fér stuméim skriver i tva
artiklar i Biografagarenom tonfilmen som musikalisk kulturbardra.
Artiklarna, som samtidigt innehaller kritik mot Mkerférbundet,
framhaller att den musikerkar som spelar till stlmfhar i sina led sa
manga svaga musiker att det svenska musiklivetatji®d att dessa
upphor att arbeta som yrkesmusiker. Han menar et mekaniska
ljudatergiv-ningen forbattrats sa mycket att hémtausiken numera ar
njutbar. Men Overlag ar alltsd, som vanligt, mdtéagarna mellan

“13Bjografbladet(nr 7, 1929).
1 Biografbladet(nr 7, 1929), s 249.
15 Biografagaren(nr 14 och 15, 1929).
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biografagare och musiker djupa, vilket aterspegtiebatten i respektive
tidskrifter om ljudfilmens vara eller icke vara.

Aven i de internationella tidskrifterna gart datt avlasa ett sorts
férnekande infor fakta bland musikerna. TysRar Kinematograph
publicerar huvudsakligen tekniska artiklar om hiikaljudsystem fung-
erar men faller séllan nagra vardeomddmen, oclveskthieller inte om
ljudfilmen ur musikernas synpunkt. Endast nagon tadkas gang
framhaller man att flera biografer fortfarande Wia levande musik
eftersom den mekaniska musiken inte foljer filfi€nl amerikanska
Moving Picture Worldupphor den fasta musikkolumnen i bdrjan av
1920-talet och det &r av dessa skal ovanligt meklaarom musik och
musiker dverhuvudtaget under dessa ar. Ljudfilmelydes darfor inte
alls ur musikernas synvinkel.

De engelsk8ioscopeochKine Weeklyisar daremot ungefar samma
tendens som de svenska tidskrifterBascopeskriver i ett par artiklar
fran 1926 kort om nagra olika system for ljudfiimem menar att
musikerna ej ar hotade. Anledningen ar att gramnms¥iworna inte
aterger ljudet tillrackligt bra och om filmen klipmm maste alla skivor
goras onf!” Men under 1928 alternerar den fasta kolumnen nied a
kallas "Music and Musicians” och "Mechanical Musind Effects” och
under den senare rubriken diskuteras maskininstalkr, recenseras
grammofonskivor och ges tips om hur man gor breeljtekter. Under
hela tiden fortsatter tidskriften att publiceraildar om basta sattet att
musiksatta stumfilmer. | 6vrigt skriver man mer ookr om ljudfiimen
och musikerna verkar efterhand ge upp. De fatilartom ljudfilm som
hadanefter publiceras ar mer positivt inriktade.

Kinematograph Weekliir méjligen annu mer hoppfull om den lev-
ande musikens fortlevnadsutsikter. Nagra enstakgegdunder 1926 och
1927 rapporterar man om ljudfiimsutvecklingen oah iastallationer av
ljudfiimsapparater, men den inledande artikeln I®28 har rubriken
"Hopeful outlook for 1928”. Skribenten menar att akteten pa
biografmusiken har kraftigt forbattrats och att damnolikt kommer att
fortsatta pa denna vag. Ett annat hoppfullt teckenatt superteatrar
byggs upp och for dessa engageras stora orkesireom-nagra ar ar
trion och kvartetten ett minne blott, tror skribemt De stora orkestrarna
kommer att finnas Overallt liksom specialkomposigo och
musikforslag blir allt mer sofistikerade vilket sarantaget talar for

“1° Der Kinematographnr 234, 1929).
“1"The Bioscopé14 oktober och 11 november, 1926).
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biografmusikens forfining. Inte med ett ord nampsdfiimen. Man
antyder ocksa i ett senare nummer att ljudfiimebagnar en sorts
showkuriosd!®

Mot slutet av aret dykerKinematograph Weeklyapporter upp om
biografer som installerar ljudfilmsutrustning ochder 1929 publiceras
flera tekniska artiklar om olika ljudsystem liksa@pporter om arbets-
Ioshet bland biografmusiker. Dock fortsatter mant aliskutera
biografmusikens utformning men snart ebbar desidaarut. In i det
langsta haller man liksom de svenska tidskriftéomar vid stumfilmen
och stumfilmsmusiken.

Efter Konstgjorda Svensspi®ag det i tone(Edvin Adolphson och
J. Julius, 1929) och de andra forsta svenska ljpdfnha fortsatte dock
produktionen av stumfilmer annu nagra ar, och ffénaer som gjordes
var en sorts blandning av ljudfilm och stumfilm déusik och ljudeff-
ekter var inspelade och dialogen presenteradestonfilmstexter. Den
sista stumfilmen vaFlickan fran Varmland(Erik A. Petschler, 1931)
som hade premiar pa Astoria med orkester den 221deb1931. Flera
ljudfilmer visades ocksa som stumma under nagiadérbiografer som
inte hunnit eller hade rad att installera ljudfimpparatur. Musikerna,
eller i alla fall vissa av dem, fanns alltsa kvarkesterdiket ytterligare
nagra ar. Otto Troback ledde exempelvis en tjugomaarkester pa
China da ljudfilm borjat visas dar och orkesteradsfor forspel och
mellanspef’® Orkestern spelade &ven till journalfilm och Trdbéc
skriver i sina minnesanteckningar att nu hade haakligen tid att tdnka
igenom musiken ordentligt: "Sa borjade slutligardlpoch talfiilmen goéra
sin entré, da vi s& smaningom endast behtévde spgtaurnaler och
forfilm, vilket ju var nog s& angenamt ur arbetgsymkt, da vi kunde ut-
arbeta vara forspel pé ett fortraffligt konstnarkgtt.*

Under den héar perioden var musikerna ett probior biografagarna
som dels ville bli av med dem, dels ibland tyckk&sna nagon sorts
ansvar. | korrespondensen mellan Svensk Filmindwstn biografen
Skandia i Eskilstuna, i vars bolag SF hade storaipgintressen, kan
man avlasa utvecklingen mot ljudfiimsapparatur gebblemet med

18 Kinematograph Weeklfl 0 maj, 1928).

19 Musikern(nr 18, 1929).

20 Otto TrobackMinnesanteckningar 1872—193@lanuskript i Otto Trobacks
personarkiv pd Musikmuséet.
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musikernd?* S& sent som april och september 1929 sande Sikuitic
till sina biografforestandare dar man bland andradkrifter ocksa ger
instruktioner om hur kapellméstare och maskinistdaimarbeta, om hur
ljussattningen i salongen skall samverka med musdeh exempel pa
hur en film ska ackompanjeras. Men ljudfilmen \edan i antagande.

| ett brev av den 11 september 1929 skrivekstéllande direktbren
for SF, Olof Andersson, till kassoren pa Skandiarl Grandin, att man
funderar pa att installera en Klangfilm-apparatSkandia. Andersson
namner, konfidentiellt, att bolaget varit tvungrbképa fler apparater &n
man egentligen ville for att kunna fa ner priseGkandias svar till SF
star att man inser att man av konkurrensskal ndgver Klangfilm-
apparaten men Grandin har ett tillagg: "Jag vill dietta uttala den
forhoppningen, att vi ma kunna undga att fara h@mtiiram mot var
musiktrio. Men det bekymret far vi val ocksd soKar&” (brev fran
Grandin till Andersson 12 sept 1929). Olof Andersswgarar snabbt och
sander ett styrelseprotokoll for Grandin att unelgha sa att apparaten
ska kunna installeras. Huvuddelen av brevet bekték av svar pa hur
man ska géra med musikerna:

Betraffande orkestern har Svensk Filmindustri fférsta borjan

gatt ytterst varligt fram och vill jag namna att War under en
langre tid avlonat dver 20 musiker utan att dettagi strakdrag.
Jag tror for min del att en god musiker alltid koeratt fa arbete.
Daremot hor jag hellre en mekanisk musikatergiveapparat an
en dalig orkester, och det blir for musikerna sé&gih for andra
manniskor héar i varlden; den som kan sitt yrke dinéven sin
utkomst pa det, da daremot de andra som kommielp@ldts fa

sta sitt kast. Jag kanner icke trion pa Skandia kamhanda man
skulle kunna anvanda en av dessa for reglerandgidat pa den
nya apparaten och de tva andra pa Roda Kvarn. bwéiata

samtal med Engdahl och jag ar évertygad om athglkka ordna
sig till belatenhet.

(Brev frdn Andersson till Grandin 19 sapber 1929)

“21 Korrespondensen finns bevarad p& Svensk Filmiridivsd tanke pa att SF
har rensat ut annat efterlamnat material finns igtigiten att denna
korrespondens nu inte heller finns kvar. Jag hakgdefter tillstand, kopior pa
hela materialet.
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Efter detta brev saknas delar av den bevarade dpgmnelensen, men av
ett brev fran Daniel Engdahl, chef for SF:s protgasgrar, till Grandin
den 11 januari 1930 framgar att frigan om vad nianles géra av
musikerna diskuterats under hela hosten. Engdahteskett kort och
karnfullt brev om hur problemet ska ldsas: ”...ordviaalltsa med
musiken salunda, att, nar Skandia giver ljudfilkarglias musiker spela
tillsam-mans med Roda Kvarns trio & Roda Kvarrketiemellertid icke
bor pa nagot som helst satt sarskilt annonserabi@yraferna”. Av
brevet att doma tycks det som om man anda varftaddnkurrens fran
en attraktiv orkester — en sextett skulle kansk&dcen storre publik &n
en ljudfilm.

Men saken avgjordes inte sa latt. Den 22 jari@80 skrev Engdahl
annu ett brev till Grandin dar han klagar 6éverSkandias musiker &nnu
inte tjanstgjort pA Roda Kvarn. Han framhallergtsa satt skulle man
fa bade en fornamlig ljudfilmsbiograf och en for@grmusikbiograf.
Tydligen har Skandia anvant musikerna som extraeva#td det blivit
rusning till ljudfilmsvisningarna. Brevet slutarméast med ett hot — om
Grandin inte accepterar Engdahls forslag komf&g det i toneratt
visas stum p& Roda Kvarn i stallet for som ljudfiy@d Skandia (notera
det ironiska i filmens titel!). | sitt svar skriv&randin att han uppfattat
saken sa att Skandia skulle fa behalla musikernkirgge de behovde
dem, och att de vill ha dem for att gora det tnmsdor publiken. Det
tycks ocksa som han menar att det blivit billigateha dem som extra-
vakter an att anordna nagot annat arrangemang.

Arendet kommer anyo pa tal den 4 juli 1936ttlbrev till férestand-
aren pa Eskilstunas Réda Kvarn, Hulda Lindholmpgéd Engdahl for
hur man tankt sig musikernas arbetsuppgifter uddarkommande peri-
oden:

Betraffande musiken for Skandia och Roda Kvarnanagielar,

hava vi tankt oss att sbka sammansétta en trioiayrdfernas

musiker. Troligen kommer vi att installera ljudftiapparater

dven & Roda Kvarn frampa hosten, varfor musiktailbernerande

skall tjanstgora & Skandia och Roda Kvarn.

.0

Vi komma emellertid att forbehélla oss ratt att eindpelaret ent-
lediga musikerna efter en manads uppsagning, etarhewlse

som vi tidigare haft i de flesta avtal och f.r.omésta spelar méaste
forbehdlla oss i alla 6verenskommelser, dven numtliDetta

hind-rar emellertid icke, att musikerna nog tordenhka gora
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rakning pa anstallning lika lang tid nasta somgsiagna ar, da vi
givetvis vilja soka gora vart basta, for att beredasiker, som
varit lange i bolagets tjanst och adagalagt nit iottesse, fortsatt
anstéllning. Mdjligt ar ju, att trion kan komma aittkas till
kvartett langre fram, men tillsvidare kunna vi esidbereda tre
musiker anstall-ning.

Det framgar av Engdahls brev att bolagen ville Bahétt visst antal
musiker. Dels behtvdes de naturligtvis i en 6vegg@rriod men det
verkar ocksd som om SF inte ar helt sékra pa wfilin kommer att
fullstandigt ta Over. Den levande musiken var tratk antagligen
fortfarande populér bland publiken och en orkeaterandes, som vi sett
exempel pa, ibland aven vid ljudfilmer for forspeh mellanspel.
Stumfilmer visades ytterligare en tid framdvaen arbetslésheten
hade redan borjat sprida sig bland biografmusikeEfter ytterligare
nagra ar var denna yrkeskar, som gett stumfilmess déans, borta fran
biograferna. Karl-Olof Edstrom refererar fran Musildrbundets
arsberattelse 1931 att man da ansag allt hopp citeatt de sista
biografmusikerna hade avskedats i StockhBfminte mindre &n 800
biografmusiker blev arbetslésa genom 6vergangeh litidfilmen,
framhé&ller den under stumfilmstiden fackligt akti@ustaf Gille*?®
Aven musikfor-laggare och musikaffarer stod sonofére. Det skulle
droja anda till 1980-talet innan publiken aterdrse skala fick hora en

levande orkester spela till film.

422 Edstrom,PA begaran

2 Gustaf Gille, "Ur Svenska Musikerférbundets higbi Sveriges
underhallnings-, dans- och restaurangorkestrar samiitara musikkarerE.
Eckert-Lundin (red), (Uppsala: Ringstrom & Ringsiril944).

177



7. Kompilerad stumfilmsmusik
Karl XII, IngmarsarvetTva konungar,
Hans kunglig hoghet shinglar

Den kompilerade musiken var under hela stumfilmkepoutsatt for
skiftningar och forandringar. Musikgenre och stihdéades och
musikprogrammen blev allt mer utarbetade. | denogegding om
musikprogram jag har gjort i tidigare kapitel hag jhuvudsakligen
diskuterat musikval ur ett allmant perspektiv. Mpa vilka grunder
indelades en film i olika musikscener, d v s vadrafbedde
kapellmastarna att skifta musik respektive behgdlamma musikinslag?
Hur skedde urvalet av musik — vad forsokte man tteeréch spegla
genom musiken? Hur paverkade musikscenerna ochkunuglet det
berattade? Jag ska i det fdljande titta narmare gdssa
problemstéllningar for att férsbka finna ut hur ddompilerade
stumfilmsmusiken samspelade med filmens narration.

De svenska (film)arkiven innehaller som nanmigket lite material
om filmmusik, och musikprogram fran stumfilmstid&nsvara att finna.
De svenska musikprogram jag har lyckats fa tillgihgr mestadels till
amerikanska filmer och endast nagra f& till svenSkaer.*** Dessa
musiksammanstallningar skickades till andra biagrafir filmerna upp-
fordes. Musikprogrammen till de svenska filmerna&arl Xl del 1 och
2 (aven ett tyskt program)va KonungayIngmarsarvet Till Osterland
ochHans kunglig hdghet shingla? Till Osterlandfaller genast bort for
den har typen av analys eftersom filmen inte fitilfganglig. Alla dessa

424 Jag talar har om detaljerade musikprogram danaiggrant anges var
musiken ska skiftas och vilken musik som ska spelas

%5 samtliga musikprogram &r frAn Sture HagstromsvaséiKristianstads
filmmuseum. Musikprogrammet tiKarl XII finns aven pa SFI som ocksa
innehar det tyska musikprogrammet till denna filr8ture Hagstroms arkiv
finns aven ett musikprogram thlorrl&anningar (Theodor Berthels, 1930) men
jag har valt bort denna film bl a av skalet att $adt en grans vid tiden da
ljudfilmen kom.
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musikprogram ar sammanstallda av Rudolf Sahlberd omelantag av
Karl XIl som &r kompilerat av Otto Trobatk. Det tyska
musikprogrammet till denna film ar gjort av Hanstraih Dransmann
till uruppforan-det pa Piccadilly-Berlin den 6 dpti926. De tva olika
musikprogram-men tilKarl XII ger underlag for en jamforelse. Valet av
musik till Tva konungakommer att betraktas narmare.

Analyser av det slag jag amnar utféra stoomkdoa flera svarigheter
trots tillgdngen till bade filmer och musikprogramSom
stumfilmsmusikforskare star man i den nagot egadaripositionen att
man inte har omedelbar tillgang till den sammaaskitthupplevelsen. |
de har fallen har jag efter musikprogrammens aimgsm forsokt
synkronisera filmen med inspelad grammofonmusikredigenhéndigt
spelad musik efter pianonoféf.Till viss del blir det en uppskattning
av hur det verkligen lat, dock med flera forbehalinstrumenteringen
kan vara en annan &n den avsedda vilket ar mycésstntligt, tonarter
kan vara annorlunda, jag har inte lyckats fa taglpénusik, ibland kan
det vara svart att i programmen lasa ut exakt milkeisik som avses etc.
Men den viktigaste skillnaden ligger i stumfilmeagenart — jag sitter
inte i en biografsalong och lyssnar p& en levanttester. Trots dessa
nog sa vasentliga betingelser kan jag genom minodndf en
forestallning om hur filmmusiken lat och fungerade.

Det mest problematiska musikprogrammet artyiia till Karl XII.
Av alla de musikinslag som ingar i filmen har jagdast fatt tag pa ett
fatal inspelningar — det ar oftast sallsynt musiknsanvands. En annan
svarighet med den tyska versionen ar att filmekarmha klippts om for
tyskt bruk. Att doma av musikinslagens langd ogbassning tycks en
del scener ha forkortats, och en stor del av dedrRar vara bortklippt.
Omklippningar av filmer da de skulle lanseras utomds var inte helt
ovanliga och i det har fallet har man antagligesetiratt tva langa filmer
om Karl XII skulle bli for mycket for den tyska pliken och darfor

426 E5r Otto Troback var tydligen musikprogrammetKiéirl XIl hans stolthet. |
Trob&cks minnesanteckningar dar endast ett koitekamnas at hans tid som
biografmusiker upptar minnen kring denna film meihélften av kapitlet.

2" Den inspelade grammofonmusiken liksom filmerna k@mfran Arkivet for
ljud och bild, och noter fran stadsbiblioteket id) SFI och Sture Hagstréms
arkiv. En del material finns ocksé pa grammofonarkpa Sveriges Radio
(framst till Hans kunglig hoghet shinglamen tillgangen till detta ar begransat
p g a héga kostnader.
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kortat ner filmerna. Trots detta ar det mojligt géra vissa jamférelser
med det svenska musikprogrammet.

En anteckning iSvensk Filmografi 2féder misstanken om att
musikprogrammen kunde vara annorlunda pa premigrdien jamfort
med de musikprogram som skickades ut till landbartgaferna vilka ar
de jag har anvant. | filmografin star att musikpeogmet (il
Ingmarsarvet innehdll “inslag frdn Helmer Alexanderssons musik
Victor Sjostroms tidigare Ingmars-filmef® Detta stimmer inte med det
musikprogram jag har tillgadngligt. Den enda komposi av
Alexandersson som finns i detta ar ett arrangenandolkvisan Om
dagen vid mitt arbeteDet ar mdjligt att 6vriga kompositioner av
Alexandersson var strukna i programmen for utskeftersom hans
kompositioner inte var tryckta och darfor inte gélhgliga fér andra
kapellmastare. A andra sidan finns det kompositiaweOskar Lindberg,
Eric Westberg och Yngve Skdld i det utskickade kusigrammet som
antagligen ocksa var svara att fa tag pa da devantestgivna i tryck. |
det har fallet ar det troligt atbvensk Filmografihar fel uppgifter.
Uppgiften till Svensk Filmografiar mojli-gen tagen fran en notis om
musiken till Ingmarsarveti Filmnyheter dar det star folijande: "En
betydande del (av musiken till filmen, min anm.)gdres av
reminiscenser frdn de tidigare framforda Ingmarsdiina, till vilka
tonsattaren Helmer Alexandersson d& lamnade awseviidrag.*”
Detta behover inte nodvandigtvis tolkas sa attadedelmer Alexander-
ssons musik som ar reminiscenserna. Musikprogrankaretocksa ha
andrats eftersom denna notis publicerades forefisypremiar.

Mojligheten kvarstar naturligtvis att musikgrammen till viss del
forandrades for landsorten. Men musiken Kilirl XII var samma for
landsorten som for premiarbiografen — jag har npregrammen for
bada och de ar identiska. Det verkar darfor traigitmusikprogrammen
inte &ndrades i nagon stoérre omfattning. Det fgoniste heller ndgon
orsak utom mojligen i de fall det rérde sig om salkompositioner.

En annan forbryllande omstandighet ar atjpdenagra stallen i samt-
liga filmer inte stammer mellan filmens och musigrammets
aktindelning. IKarl Xl skilier sig aktindelningarna at pa flera stallen
vilket far till foljd att filmen innehaller elva a&r och musikprogrammet
tolv. Om man granskar olikheterna i aktindelningentva stallen Tva

28 gvensk Filmografi 2 272.
*2 Filmnyheter(nr 43, 1925), s 9.
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konungar visar detta att musikprogrammets aktindelning $ycker
logisk an filmens.

Enligt musikprogrammet ska aktskiftet mellekt 4 och 5 intraffa
efter scenerna pa Drottningholm dar man haft t&aestallning i
parken. | akt 5 kommer forst scenerna med barnegafzn, darefter med
roddarmadamen, sedan nar karleksparen ar ute pé&peal och slutli-
gen scenerna da Bellman hamnar pa galdstugan. dpiank har istallet
aktskiftet efter scenerna med roddarmadamen. Jlagema att det verk-
ar narrativc och dramaturgiskt riktigare att ha siltet enligt
musikprogrammet. Akt 4 ar en val sammanhallen akidingsmassigt,
rumsmassigt och tidsmassigt som bryts vid sceneth Bedlman och
barnen. Akt 5 ar en sorts kompott av olika handedsen Bellman deltar
i. En person frdn scenerna med roddarmadamen adtesd upp i ett
inklipp da paren ar ute och promenerar vilket téfaratt alla scenerna
bor ingd i en akt — det finns en om an vag tidsigéasknytning.

Aven aktskiftet mellan 5 och 6 upptrader piaolstallen. Enligt
musikprogrammet ska akt 6 borja da de konspireramdenen planerar
attentatet mot kungen. Ture Hielm upptacker dem ficigas. Efter
ytterligare nagra scener med likartat innehall &Ggperamaskeraden
och har borjar akt 6 enligt filmkopian. Aven harréosikprogrammets
indelning mer logisk ur samma synpunkter som ovan.

Foringmarsarvetgéller helt enkelt att musikprogrammet har sex akt
er medan filmkopian har sju. Detsamma galans kunglig hdghet
shinglar — hér finns i filmen fem akter mot musikprogramsnétra**°
Har foreligger ocksa en skillnad i aktskiftet mallakt 1 och 2 dar
filmens aktskifte intraffar mitt i en sekvens ochttmunder pagaende
musikinslag medan musikprogrammets aktskifte siceb@rjan av en ny
sekvens och med nytt musikinslag.

Anledningarna till dessa skillnader i aktskiftan vara flera. | nagra
fall tycks det som om man har gjort fel vid resturgen av kopian.
Detta menar jag kan galla i de fall d& filmkopiaaktindelning ar
narrativt och dramaturgiskt ologisk. Men musikpsogmen kan
naturligtvis ocksa vara fel. Fimgmarsarvetslel kan det helt enkelt vara
sa att Sahlberg har glomt att skriva in aktskiftetet faller sig naturligt
att ha ett aktskifte sdsom i filmkopian. Det fijasuppenbarligen ocksa
filmremsor med inskriptionen "Akt 7”. | mina anabss har jag, da

430 Har finns dock ingen textruta med texten "Akt am endast en med texten
"Slut pa fjiarde akten”.
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aktskiftet kan ha betydelse, utgatt fran de namatich dramaturgiska
tolkningar jag anser rimliga.

Musikscener

Nar man har mojlighet att se en stumfilm med mudlkr laser i de
manualer som fanns tycks det relativt oproblematigkindela filmen i
lampliga segment som man sedan valjer musik titl. & snabb anblick
verkar det som om musikinslaget andras da en ny lségar. Men vid
narmare studium kan man upptacka att musiken defimen i scener
eller sekvenser vilka inte alltid ©verensstdmmerdmmeener och
sekvenser i filmvetenskaplig bemarkelse. Dessakimasiningar kallar
jag musikscener. Intresset fokuseras har pad hur inaelade i
musikscener; pa vilka grunder sammanband respekigkilde man
scener genom musiken, hur skilde sig dessa musigsdean filmens
scener och sekvenser och vilka konsekvenser féa figtberattandet?

Termen "musikscen” definieras pa ett grundligin an inte alltid
séarskilt anvandbart satt av Rainer FafithHan anvénder begreppen
"synkron” och "asynkron” musik. Synkron musik inrégtatt musiken ar
lika ldng som en bildinstallning (d v s begransasképp), eller i
montagesekvenser att musiken ar lika ldng som entagesekvens.
Asyn-kron musik innebar att musiken ar langre ell@rtare an
bildinstélining-en eller montaget. Om musiken bindamman flera
scener ar den egentligen asynkron (utom alltsa vslutade
montagesekvenser) men ar innehallsligt synkrondstta kallar Fabich
en musikscen. En musikscen ar enligt Fabichs dieimialltid bade
asynkron och synkron samtidigt. Det forefaller rntagpartillgangligt att
som Fabich inte betrakta musiken till montagesekgen som
musikscener. | min terminologi kallar jag varje rikirsslag for en
musikscen i betydelsen att varje musikinslag hanedandeoch delande
funktion samtidigt.

Filmmusiken anvands bade i stumfilm och ljlmdfsom ett medel att
binda samman scener och sekvenser, bade i foretgtidise (dskadaren
ska inte goras medveten om klipp och hopp i berdé&f och i beréatt-
ande betydelse (av musiken sammanbundna scener @htadgot satt

431 Fabich,Musik fur den Stummfilns 72 ff.
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héra ihop). Detta &r en helande funktfdh.Musiken kan skapa
sammanhang mellan skilda scener: "Nicht nur ausmdder und
inhaltlicher Zugehorigkeit der Bilder erwachsen Kkfdipfungen.
Determiniert werden diese auch vom Soundtrack undrbéi
insonderheit von der Musik, die nicht nur Schnittel Uberblendungen
hervorhebt, vielmehr auch Zusammenhange schaffithinsie Montagen
unmerklich macht®®® Den delande funktionen fungerar sd att siga
tvartom. Genom att musiken férandras blir vi medeetom nya
handelser, personer, hopp i beratt-andet eller sath avses att
framhdvas. Enbart sjdlva musikbytet fung-erar saomsignal for att
vacka eller forandra askadarens uppmarksamhet.

| Ingmarsarvet Tva konungaroch Hans kunglig hoghet shinglar
finns bade likheter och skillnader i sattet atthimusikscener. For alla
filmerna galler att nar en ny sekvens bérjar bytiksd musikinslaget ut,
men musiken kan inom denna grans forhalla sig pdaskatt gentemot
de filmiska scenerna. Byte av musik kan ske vidngnscen inom en
sekvens (nastan aldrig spelas samma musik tilleésdkvens), inom en
scen, flera spridda scener kan bindas samman awmaanusik eller en
fristdende, avslutad scen kan avgransas av ettkimsisig®** Musiken
kan alltsa stycka upp de filmiska sekvenserna @emerna och bilda
egna musikaliska scener och sekvenser som oftgtklairamhéver och
profilerar narrationen.

Den film som &r enklast uppbyggd ur denna sl ar Ingmars-
arvet Medan de andra filmernas musikskiften och musikig ofta
arbetar pa olika nivaer samtidigt lagmarsarvetsnusikscener entydiga
och enkla. De vanligaste satten att anvanda mssélgen ar genom att
byta musik vid ny scen inom sekvenser eller attrsanbinda scener. Av
filmens sju akter ar det forsta tillvagagangssatietigast i de tva forsta,
fiarde och femte akterna och vi ska titta narmaredgra exempel.

32 ge t ex Gorbmarynheard Melodies s 89 ff.

33 de La Motte-Haber/EmonBjlmmusik s 196.

434 Termensceninnebar har ett segment som utspelas inom sandneehi rum,
vilket ocksa ar den gangse filmvetenskapliga besgie Vid nagra tillfallen

utokas dock betydelsen agentill att ocksa innebara forandring i persongalle-
riet eller férandrad handlingekveninebér ett ganska stort segment av scener
som i tid eller handling ar forknippade med varan®e ocksa David Bordwell
och Kristin Thompson somFilm Art. An Introduction(New York: Alfred A.
Knopf, 1986) menar att i en narrativ film ar sekvefta ekvivalent med
begreppet scen.
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| forsta aktens scen presenteras Lill-ingmeln &tark-Anders sitt-
andes vid ett bord. De laser ur en bibel och samntagnt. Stark-Anders
berattar om de rika forfaderna till Ingmar och & e det han berattar i
en tillbakablick. D& han berattat klart fortsatseenen och de tva gar in
till gamle Ingmar som ligger for doden. Vid dodstéd presenteras Lill-
Ingmars mor Karin och hennes man Eljas som skd&bbiyndare for
Lill-Ingmar.

Till Stark-Anders berattelse, d v s tillbakakén, spelaalalatar av
Hugo Alfvén och scenen omgardas @&rgelpreludier Genom att
musiken andras star tillbakablicken i kontrast nilltiden, det lyckliga
forgangna jamfors med den tyngre nutiden. Kontragt@mhéaver ocksa
de olika tidsplanen i berattandet. Hade orkestemisdtt att spela
Orgelpreludier finns det risk att askadarna hade tolkat de tu&aol
scenerna som tidsmassigt samtidiga. Det hade wdijligt att &ndra
musikinslag-en efter tillbakablicken da Stark-Arglech Lill-iIngmar gar
in till dods-badden men genom ddrgelpreludiernatas upp pa nytt
binds alla personerna samman pa ett satt de intee hgort vid
musikbyte.

Darefter kommer en lang sekvens som innehdfiea olika
musikscener. Sekvensen bestar av tva handlingsioj@ sammanfaller
i sista scenen. | den forsta scenen far vi se Bhasa jag — han sitter pa
krogen och super och brakar med Tims Halvor sokéér Karin. Tims
Halvor &r en rattskaffens man som lugnt gar utragén da han blir pro-
vocerad. Eljas foljer efter, men braket avstyrs &tjas stiger uppretad
upp i sin hastkarra och borjar aka ivag. Till desoan spelaBallad ur
Sibelius konsertsviKung Kristian I1**®* Denna hetsiga musik star i bjart
kontrast till de foregaende stillsamr@agelpreludierna— det framhavs
tydligt att en ny scen och nya handlingar tagitisinan.

Da Eljas akt ivag med hasten klipps till né&stan som utspelar sig pa
Ingmarsgarden med modern Karin i forgrunden ochikStaders och
Lill-ingmar. Karin har inte pengar till att beteark-Anders [6n.  An-
ders sager uppgivet att Eljas super upp Ingmarstamna scen ar sam-
tidig, eller foljer direkt i tid pa krogscenen. Beframgar emellertid inte
forran i nasta scen, inte heller genom musikene€igken byter inslag for
scenen pa Ingmarsgarden och spelar till dennailksaust filmillustration
kalladMélancolie

435 Konsertsviten &r ursprungligen scenmusik tillséidespel. Som konsertsvit
ar musiken utékad odBalladenfanns inte med i scenmusiken.
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Ivan Hedqvist som Stark-Anders och Arne Lundh sdkringmar i Ingmars-
arvet (SFI Bildarkivet)

| nasta scen ar Eljas pa vag hem i vild galoph nu kryssklipps
denna scen med scenen hemma pa Ingmarsgarden adionstar att de
bada foregadende scenerna varit samtidiga. | kriygskhgsscener spelas
ofta samma musik hela tiden for att tydliggora sdigitet och paverkan,
och har spelas etAgitato av Boehnlein, ater filmillustrationsmusik.
Karin och Stark-Anders hor Eljas narma sig och @d &r i narheten av
hemmet vélter hans vagn och Eljas skadas. Dettand@ysammas av
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folket inne pa garden som skyndar ut for att hjalpgamma stund som
Eljas bars in i huset andrar orkestern musikingihgZzamecniks The
awakening Denna musik spelas till sekvensens slut som hamdh den
skadade Eljas som finner den gamle Ingmars gémdgapd kudden,
och Eljas begravningsdag da prasten och Karin samtm det for-
svunna arvet. Detta sista musikinslag binder allteg tva scener som ar
skilda &t genom tid men som inte uppmanar till iinygie eftersom Eljas
ar central i bada scenerna.

Under sekvensens lopp spelas fyra olika musi&gsom framhéaver
kontraster, olika scenrum och olika personer. ldatach mer lugna
musikavsnitt alternerar och férmedlar med skiftatetapi och dynamik
de olika scenernas innehall. Musikscenerna tydliggtivensens uppdel-
ning i scener. Det hade varit mojligt att spelactSibeliusBallad hela
tiden for att framhava samtidigheten men troligesekvensen beroende
av dessa skiftande tempi for att berattandet skgdiigt och dynamiskt.
Musikvalet &r ocksa beroende av tempot i sceneir Eljas har valt och
bars in bryts genagtgitatot for att markera att den vilda farden ar slut.

P4 samma satt fungerar ocksd musiken i degal&ekvens som
berattar om det stora ovadret och om Helgums ankdéithdyn. Sek-
vensen ar uppdelad i sju musikscener och forananirayi musikinslag
ar precis som ovan mestadels beroende av forftgamimellan scenrum,
vilket ocksa ofta innebar att andra personer &lirrade, men ocksa av
tempoforandringar inom scenerna. Tva stormsceriier féfter varandra;
den ena utomhus ndr Helgum kommer och tar signmsisionshuset,
och den andra i Stark-Anders stuga dar ungdomaanmdasts till dans.
Bada scenerna ackompanjeras av "stormmusik”. Bibtdet &r stormen
som star i forgrunden i bada scenerna har Sahidt@tt byta musik —
kanske just for att betona foréandring av rum, menfohns naturligtvis
ocksa en mojlighet att de tva musikstyckena adakiluttryck (musiken
finns inte inspelad pad grammofonskiva och jag Imae funnit den pa
noter). Aven denna sekvens innehdller en tillbakkisom omgardas av
Orgelpreludier och den dramatiska musiken i tillbaka-blicken (en
omskrivning av angaren Titanics undergang) staridgrt kontrast till
samtidens stillsamma orgelmusik. Sekvensen hait llramatiserad av
den i dynamik och uttryck féranderliga musiken.

Musikscenerna ilngmarsarvet fungerar ocksd sammanbindande
vilket innebar att tva eller flera olika scenerdsghop av samma musik.
Denna typ av musikscen finner man huvudsakligekt Baoch 6. | akt 3
sammanvavs tva olika scener pa Ingmarsgarden oslceami Gunhilds
hem. Den forsta scenen visar hur Helgum pa Ingréadsg berattar om
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Jerusalem for en mangd manniskor som samlats, deh andra scenen
brékar och talar Karin och Tims Halvor (de har giff) i ett angransande
rum om Helgum. | den tredje scenen hemma hos Glirdtéller
Helgum, som inte ar narvarande, ocksa till probl&unhild vill salla
sig till sallskapet pa Ingmarsgarden men hennedafar in henne pa
hennes rum. SibeliuBallad ur Karelia-svitenbinder ihop dessa scener
som mycket val skulle kunna ha ackompanjerats av afika
musikinslag. Men har finns en gemensam namnare pawerkar
handlingen i alla tre scenerna — Helgum. Aven om bara ar fysiskt
narvarande i den forsta scenen ar det hans starkgande pa
manniskorna som star i centrum i de féljande scenench den
gemensamma musiken beréttar och betonar detta.

De tva darefter foljande scenerna binds odksp med ny musik —
Le Songe d'Exilesom av Sahlberg getts beteckningen mystisk. Den
forsta scenen visar Gunhilds flykt fran hemmet deln andra Helgum
och skollararens fru. Musiken betecknar tydligt dérsta scenen men
verkar mindre passande for den andra. Antagligewit@r ett exempel
pa hur kapellmastaren valde att inte byta musikdibrintrycket inte
skulle bli for splittrat utan istallet forsokte @dla en enhetlighet. Den
andra scenen ar ocksa sa kort att ny musik kna@pasbtiverad inom
kompi-lationens stil.

Flera andra scener binds ihop pa likartat datten central person
eller handling star som bestammande for val av ksasih. Ett nastan
extremt exempel ar akt 6 som bestar av ett endg thnsikinslag,
Rapsodi IV av Johan Svendsen. Hela akten utspelar sig pa
Ingmarsgarden da den ska ga under klubban for atinKsom nu ar
omvand) och Tims Halvor ska kunna fdlja Helgum tikbrusalem.
Ingmar ska ge ett bud men haradsdomaren som vélrhdotter Barbro
bortgift med Ingmar tanker képa den for ett 6vermech ské&nka den till
Ingmar och Barbro till priset av att Ingmar gar meé giftermalet.
Atskilliga olika scener och intriger utspelar si§ garden och det &r
egentligen ganska forvan-ande att inte Sahlbergatalandra musiken
atminstone ett par ganger. De handelser som \igamasa avgorande for
Ingmars liv lyfts inte fram utan allt sker till amhpanjemang av musik
som av Sahlberg karakteri-serats som "folkliv’. Nkirssatsen blir
istallet en sorts ironisk kontrast till Ingmars tada 6de.

| Ingmarsarvetfinns nagra tillfallen da musiken bytsom en scen
och dessa byten motiveras av att en person anbsillhing pa nagot
satt eller av att handlingen forandras tvasa Konungarhar ett flertal
byten av musik inom en scen men dessa motiverdisnaans uppbygg-
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nad som en sorts musikal. Scenerna bryts ofta tasaeigupptrade av
Bellman och den musik som féljer efter visan araahumda &n den
musik som var fore. Dessa scener indelas alltsa musikscener dar
skiftet faller sig naturligt genom avbrottet medam. Genom att musiken
ar ny efter visan fors berattandet framat utaratsikskiftet ar alltfor

mar-kerat. Inom en sekvens forekommer ofta flendes® musikbyten

sam-tidigt (vilket inte &r fallet meshgmarsarvey, i manga fall beroende
pa dessa sangupptraden.

Storre delen av akt 2Tiva konungarar en enda lang sekvens dar
musikscenerna upptrader i olika skepnad och muséi&sk ar av olika
typ. Efter en inledande scen dar Bellman framférpatr av sina visor
utspelar sig akten pa Grona Lund dar folket fodustg pa midsommar-
afton. Bellman och Gustav Il ar dar och intrigangeinfor mordet pa
kungen har ocksa tagit sin tillflykt till Grona Ldn Den forsta
musikscenen, som utgérs av Erik WestbeFgdkliv, binder samman
bilder fran nojesplatsen med dansande manniskor bbilégr pa hur
kungens vagn narmar sig. P4 Gréna Lund far vi skmBe pa en
veranda och da andras musikinslagetBpistel 50(Febus fornyay utan
att Bellman sjunger. Bellman som person motiveligsdaett musikbyte
inom scenen. Darefter sjunger han denna epistelirgirerad av en
drucken man sjungs ockddrick ur ditt glas Efter dessa upptraden
atertas dansen och samtidigt pagar intrigerna mif@ndet. Omsom visas
de intrige-rande mannen och 6msom dansen. Dennahayaling
motiverar en ny musikscen vars titel illustrerad vwom pagar bland
mannen — filmillu-strationei€onspiracyav Savino. D& spionerna reser
sig fran bordet och gar atertaBolkliv. Musikbytet inom scenen
motiveras alltsd av handling och personer. Bellrt@n ater ton och
sjunger till kungens ar&ustavs skaloch da han darefter upptacker
kungen utbryter allmant jubel. Efter en nertoniray awpptoning hyllas
Bellman av folket till tonerna av Haydrymfoni nr 12 En sang av
Bellman har ater varit incitament till en ny musi&a inom sekvensen.

Till skillnad frdn sekvenserna ilngmarsarvet sker alltsa
musikskiftningarna i sekvensernalva konungarefter flera principer
samtidigt. Musikbyten inom scener och musik som manbindande
faktor forekommer ofta. Detsamma galléans kunglig hoghet shinglar
som likt Tva Konungaribland har flera typer av musikskiften samtidigt
inom en sekvens och dar byte inom scen ar vanligt.

Pa Salto slott presenteras vi for den besja@farmor Sophie som vill
hjalpa en skallig gubbe att med Sophies harbalsatififaka sitt har. Da
gubben har lamnat huset gar Sophie upp till eterum dar en man,
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greve Edelstjerna, sitter och sover. Nar SopHtaltir Edelstjerna &ndras
musiken fran en schlagdf,| could look into your Eyedill en annan,
May be | will Det sker alltsa ett rumsbyte och en ny persawdaiceras
och dessa tva faktorer motiverar foérandringen iikers May be | will
knyter darefter ihop flera scener som utspelasliga platser och med
olika karaktarer. Musiken klargor att de olika héisérna &ger rum
samtidigt och de skilda scenerna knyts av musikieop itill en
sammanhangande enhet.

Den sista scenen inom denna musikscen ager frigsersalongen dar
Nickolo, en av huvudpersonerna, nyligen har shingtaflicka. Astrid,
den andra huvudpersonen, aker forbi i bil och fitkopar efter henne.
Astrid stannar, halsar pa Nickolo och kor ivag. Binsamtalet om Astrid
som darefter utspinner sig mellan Nickolo och finkédndras musiken
till en lugn vals,Waters of the Perkiomemenna vals bryggar 6ver till
foljande scen som utspelas pa Salto slott och weval Astrid, Sophie
och friséren Gregory. Har andras alltsad musikemirem scen samtidigt
som den 6verbryggar till en annan scen. Denna dygghingsfunktion,
som blev ett standardgrepp i ljudfilmen, har intgrgffats i de andra
filmerna (i varje fall inte med sa klockren tydlgf). En annan
Overlappningseffekt, d v s att en ny scen pabdrjaan musikinslaget
forandras, ar ocksa ett standardgrepp i ljudfilmeh anvands pa nagra
stallen iHans kunglig hoghet shinglar

Musiken i denna lattsamma komedi har inte sanstarka uttryck
som musiken Ingmarsarvetoch musikbytena inom scenerna ter sig inte
sa abrupta. De motiveras ofta genom att nagot dise@ni handlingen
eller genom att nya personer blir centrala. En IScen i akt 4 utspelas
pa samma stalle, frisersalongen, och med sammaormeysAstrid,
Nickolo, greve Edelstjerna och en flicka, men ugasie tre musikscener
vilka alla motiveras av handlingsférandringar. Dénga scenen bade
paborjas och avslutas med scendverlappningar, scersen borjar redan
under ett tidigare musikinslag och slutet av scetvgrbryggas av en
féljande musikscen. Filmens scener och musikscgliggr béljande in i
varandra och skillnaden ar ganska stor jamfért amggnarsarvetdar
musikbyten i liknande fall sammanfaller med scemamgningarna.
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Brita Appelgren som Astrid och Enrique Rivero soiokdlo i Hans kunglig
hdghet shinglar (SFI Bildarkivet)

De olika musikprogrammen tilKarl Xl erbjuder mdgjlighet att
jamfora vad som hander om musikscener appliceraslikdrtade satt.
Allmant kan sagas att det svenska musikprogrammet fher
musikscener med varierande musik nar det handlasekaenser med
krig eller andra nationaliteter medan det tyska ftgir uppdelningar vid
mer neutrala scener. Detta ses tydligt i den akt skildrar slaget vid
Narva. | sek-vensens forsta scen visas tsarengdrup den andra
figurerar den svenske kommendanten i Narva, i defje Karl XII och
hans soldater och i den fjarde scenen skildrassead hander i tsarens

190



lager — fest, dans och dryckenskap vilket avenfatter tsaren. Karl XII
och hans soldater visas darefter uppstallda fral&iva dar de skjuter
svensk losen vilket i foljande scener uppmarksamm@masbade den
svenske kommendanten och det ryska lagret. Sverslgr till anfall
och tsaren passar pa att smita frAn hela sammamingen. Denna
upptrappning utmynnar i en lang skildring av sjalaget.

Otto Trobacks musikprogram tar nogsamt hanslywarje scenfor-
andring inom denna sekvens medan det tyska birdgr vitt skilda
scener. Till den forsta scenen med tsarens trugpalar Palladiums or-
kesterRyska kejsarmarscheanedan Piccadillys orkester spelar Siege
de Thebesav Julian Porret. Da vi forflyttas till den svemsk
kommendantens rum forandras musiken i bada progemmmen det
tyska hoppar endast till ett annat stalle i sammagosition. Den
svenske kungen och hans soldater markeras tydlighda — svenskarna
spelarKarolinsk Narvamarsch Inedan tyskarna markerar kungen med
atta takter urEriksgesangav Kretschmar och Overgar sedan till en
komposition betitladVarsch der Finnlandischen Reiteresa langt har
bade den svenska och tyska musiken genom musikseemarkerat de
olika filmscenerna men skillnaderna blir storat fidjande.

Bilderna fran tsarens lager skildrar med askvard tydlighet hur
ryssarna agnar sig at helt andra forlustelser akridgska. Tsaren har
tydligen inte spottat i glaset utan han visas sansuput som tackar nej
till mat, brdkar med sina underlydande och villrhar att dricka. Efter
dessa orgiastiska uppvisningar foljer alltsd scened de svenska
soldaterna framfér Narva och darefter ater ftill dgska lagret och
tsarens smitning. Den tyska orkestern fortséatterspélaMarsch der
Finnlandischen Reiterainder alla scenerna fram till att ryssarna hor att
svenskarna skjutit l6sen da musikinslaget forandrBetta nya
musikinslag, ouvertyren tilBertrand du Eueselinspelas darefter fram
till det stora slaget.

Det tyska musikprogrammet delar alltsa uppndesekvens i endast
tvA musikscener medan det svenska har atta musikscEfter Karo-
linsk Narvamarsch Ispelas till bilderna av tsarens festande soldater
Trepak ur Notkn&pparsviteroch till scenen med den férsupne tsaren
Kukuskaav Lehér. Karl, hans soldater och den svenske kemdanten
ackompanjeras av StenbodBarl XllI:s faltmarschoch filmillustrationen
Stormav Savino och ryssarna ater med ett potpourriskar sdnger och
tvad kompositioner ur Tjajkowskijs baléttrnrosa

De semantiska konsekvenserna blir ganska atodessa olika satt att
indela sekvensen i musikscener. Den tyska variabteder med sin
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musik samman Karl Xll:s kompani med handelsernatirgiska lagret,
d v s det ryska lagrets dekadens ges ingen utpr@gtil trots att dessa
scener ar relativt langa. Musikscenen betonar smaatt handelserna
sker samtidigt; den sammanbindande musiken formadtli&arolinernas
uppstalining framfor Narva sker pa samma gang sgssarna har fest.
Detsamma galler den féljande musikscenen — tsan@ersfran sitt lager
nar svenskarna anfaller men genom att musikenfdrtendras ges det
ryska lagret och tsaren ingen utpraglad beteckning.

Annorlunda forhaller det sig med de musiksceaé det svenska mu-
sikprogrammet. | stallet for samtidigheten mellandelserna betonas
starkt genom bytet av musikinslagen den ryska nalit@ten gentemot
den svenska. Mellantexter och klippning far ossaamadt forsta att
scenerna har tidsméssigt sammanhang, och det &mraade uttrycket
och tempot mellan de olika musikscenerna framhader svenska
truppernas styrka och redbarhet gentemot de ry&ké&sl och feghet.
Det tyska musikprogrammet har undvikit denna tyalglarisering.

Vi har sett hur filmer kunde indelas pa olét i musikscener och
vad dessa har for inverkan pa narrationen ochdélstn av filmen. Men
musikinslagen i sig spelade naturligtvis ocksa sbrfér placeringen av
filmens berattande i tid, dess kontext, handlinky karaktéarer.

Musikspeglingar och monster

Som vi sett i tidigare kapitel satte man i de kdemgide
musikprogrammen ogenerat stycken av de mest skilifir bredvid
varandra. Install-ningen tycks ofta ha varit reragmatisk — huvudsaken
var att filmen ackompanjerades av musik som mad@ps8 nagot satt,
och ofta pa den mest uppenbara nivan, passadeuttegsk, innehall,
tidsanda. Det fanns ndgon sorts, ej nédvandigetmtiv, respektloshet i
att avstycka klassikerna och anvanda endast detagxuhela symfonier.
| de har diskuterade filmerna anvandes musik samdsim ar av helt
skilda stil-arter och betonar olika saker i naoadin.

Kompositionernas genre och stil skiljer signligen mycket mellan
de olika filmerna.Hans kunglig héghet shinglgoroducerades vid en
tidpunkt inom den svenska filmproduktionen da fitmeden lattare
genren hade foretrade. Musiken, som anpassadegleftea utveckling,
gick allt oftare i schlagermusikens tecken. Dennasikstil &r
hogfrekvent iHans kunglig htghet shinglasom ocksa har inslag av
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folklig musik, och vid nagra enstaka tillfallen &@mds &ven
nationalromantisk musik. De bada musikprogramménkiarl XII &ar

sammansatta av kompositioner huvudsakligen ur karskens oeuvre,
dar det svenska programmet har en viss betoning syg@nska
kompositioner. Hela intrycket blir relativt hogtigh och pompost.

Aven om musiken tilllngmarsarvetocksd ror sig mycket inom
konstmusikens doméner &ar uttrycket annorlunda. dimfegen &ar att
kompositionerna mestadels kommer ur den lattarenmatomantiska
genren — musik av t ex Oskar Lindberg, Hugo Alfvéohan Svendsen,
Halvorsen, Sibelius och Grieg anvands ofta i musigmmmet men
ocksa Tjajkowskij, Smetana och klassikern Beethdirers representer-
ade liksom en hel del filmillustrationsmustvensk Filmografi 2ippger
att kompositionerna av Oskar Lindberg och Erik Wesy (3
kompositioner) var specialbestéllda och det &r gttt det var s&°
Antagligen galler det d& ocksa inslaget av Yngvél&kom var anstalld
som orga-nist och pianist pa Svensk Filmindustrilanel923 och 1938.
Erik Westberg var ju pa olika satt involverad infihusikbranschen sa
det ligger nara till hands att han skulle komponeéaot direkt for
filmen. Han arrangerade ocksa inslagat Osterland vill jag farasom
aven anvandes i flmen med samma namn. Att Oskadhlegrg skrev
musik pad uppdrag av Svensk Filmindustri framgar @n
originalhandskrift pa Musikaliska Akademins bibéat
Originalhandskriften ar en komposition betitlad liten dalarapsodoch
har en stampel med texten "A/B Svensk Filmindustockholm.
Notarkivet”. Denna originalnotskrift har inget drtaen det ar mojligt att
det ar delar av denna komposition som anvandiegnmarsarvetda med
titeln Dalamelodier

Forspelen till filmerna spelar en viktig rétir genrebestdmning och
for placering i tid och kontext. FOrspel och slusikuér en del av det
Claudia Gorbman kallat de klassiska filmmusikpniyecna, under
funktionen "narrative cueing”:

Music normally accompanies opening and end titkea &eature
film. As background for opening titles, it definée genre...; and
it sets a general mood...Further, it often states onemore
themes to be heard later accompanying the stoeydigtinctness
of the melody can cue even the nonmusical listéngr this

43¢ Aven denna uppgift, liksom den om Helmer Alexasden, finns i
Filmnyheter(nr 43, 1925).
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promissory function, setting up expectations of therative
events to follow. Finally, opening-title music sais that the story
is about to begin, bids us to settle into our sesitg chatting with
fellow moviegoers, and drift into its daydream. .ndihg music
tends to strike up in the final scene and continieesmodulates)
behind the end credits. Musical recapitulation acidsure
reinforces the film's narrative and formal closur@ften, it
consists of an orchestral swelling with tonal regoh, sometimes
involving a final statement of the score’s mainntiee At any rate,

it typically provides a 'rising crescendo’, "loudic definite’**’

| stumfilm borjade ofta forspelet en stund inndmén tagit sin bérjan
och gick in dver texterna och de forsta bildernarspelet hade alltsa
funktionen av ouvertyr och follde darmed den musakaatiska

traditionen. TillingmarsarvetspelasDalamelodierav Oskar Lindberg.
Kompositionen beréattar for publiken att det som sisas pa duken ar
nastan arketypiskt svenskt och kommer att réraisaggm de breda
folklagren. Musiken ger ocksa signaler om att fimatspelar sig pa
landsbygden — aldrig har val i svensk film staddskig ackompanjerats
av folkmusik. Allt detta kdnner man naturligtvif ®tm man ar bekant
med Selma Lagerlofs roman, men for den oinvigdengasiken denna
information och for de invigda blir musiken en pamlse och

stamningsskapare.

Forspel och inledning tilHans kunglig hdoghet shinglantgérs av
Johan SvendsendNorsk rapsodi 3 Trots att musikprogrammet
huvudsakligen ar uppbyggt av moderna amerikanskdagers har
Sahlberg alltsa valt denna romantiska kompositBvendsen skapade
liksom Grieg musik byggd pa folkmusikalisk grund hoadenna
komposition har tempobeteckningen Allegro molto &ahakteriseras av
Sahlberg som ’lantligt glad’. Genom musiken fornasdatt vi kommer
att se en film som é&r lattsam, glad och inte hdéginde. Det
skandinaviska framtrader aven i denna films fordigebm i det forsta
inslaget darefter (potpurri wivet pa landetav Emrik Sandell) och det &r
ju i Sverige som hand-lingen utspelas. Vid ett artiiélle i filmen
betonas ocksd det svenska (midsommarfirande meth glanslatar),
men i Ovrigt ar bade filmen och musiken, aven sugiken, av mer
internationellt slag. Men forspel-et formedlar sratet den ungefarliga
kontexten.

437 GorbmanUnheard Melodiess 82. Gorbmans citat ar Dimitri Tiomkins ord.
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Det tyska musikprogrammet thlarl XII anger inte nagon ouvertyr
men det ar mojligt, ja troligt att det speladessd@alan. | det svenska
musikprogrammet framgar inte heller vad Troback titforspel, men i
tidskriften Filmnyheter 1925:5star att orkestern framforde Stenbocks
Karl Xll:s faltmarschmed Vestermarks sangung Karl den unge hjélte
som trio. Kommentarer till detta musikval &r nastarerflodiga men
forspelet speglar inte minst de krigshandlingar soreentrala i filmen.
Stenbocks komposition avslutar ocksa filmen (dférsta delen) och ar
darmed ett tydligt tecken p& slut och sammanfagtniRrecis som
Gorbman skriver spelades ocksa slutmusiken metligittg crescendo”
och "loud and definite”. Detta har Troback gettligd anvisningar om.

| musikprogrammet tillngmarsarvetges nagra allmanna anvisningar
om musikvalet till filmen — musikprogrammet vareanavsett att foljas
slaviskt utan varje kapellmastare kunde bearbeteefier behag. Men
nar det galler det sista musikinslaget uttrycken rsigg med bestdmdhet:
"Observera, att folkvisan 'Till Osterland vill jaigra’ utféres precis till
angivna scener. Med denna avslutas filmen, nar rman Mona
Martenssons gladjeutbrott strax fore sluttexteag'tar se loftets land..”.
Melodien spelas har till filmens slut kraftigriumferande’ Man var
alltsd angelagen om att slutmusiken skulle haetiblerade tecken for
musikdramats avslutning.

Musikinslagen i programmen har getts allmakaakteriseringar av
Sahlberg och Troback och dessa kan vara till Hii@tt férsbka vaska
ut vad de sokte beteckna. Som vi ska se bade i g&a konungar
ochSangen om den eldroddommanvar musiken ofta en spegling eller
ett betecknande av karaktéarer eller handling. Detsa galleringmars-
arvet Den tidigare omnamndBallade ur SibeliusKarelia-svit tycks pa
grund av musikens sammanbindande funktion sta somtteyck for
Helgum och den paverkan han har 6ver folkatgelpreludiernasom
inleder filmberattandet ar naturligtvis en diregegling av handlingen i
filmen — Stark-Anders och Lill-ingmar sitter ochsé&i bibeln, gamle
Ingmar som ligger for doden — men ocksa en karsleeng av de
personer som star i centrum. Genom bibellasningérOvgelpreludier
visas gardens invanare som religiost troende otigtefenna ideologi
som rattradiga manniskor. Desto tydligare framstitta da den
kontrasterande musiken som féljer Eljas spelandifita sekven®allad
ur Kung Kristian Il Sahlberg har karakteriserat musikinslaget som
"brutalt’ och som sadan framstar ocksa Eljas.

Liknande exempel gar att finna filmen igenooch aitover att forhalla
sig till personer och handling (vilket ofta kan aavart att sarskilja i den
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har filmen) speglar musikendngmarsarvetden natur och de naturkrafter
som pa en del stallen ar avgorande i filmen, t @deet och scenerna
uppe vid forsen. Musiken framstar som alltigenodiity profilerad, d v

s den forhaller sig inte i bakgrunden for att geaiman stamning utan

star i direkt relation till nagot som finns ellérékommer i bild.

Ansa Lgnstrup anvander begreppen ‘figur’ odjrund’ som
analytiska redskap for att definiera musikens fiianéle till bilden. Hon
menar att da musiken har en grundrelation till dnildorhaller den sig
framst till rum, bakgrund och grundstamning. Bilkchanusik kan ocksa
ha en figurrelation, d v s musiken star da i relatill personer, ting, fig-
urer?® Denna tudelning kan ibland vara problematiskaattinda — det
ar ofta svart att till en given scen hanfora musikél att bara ge
grundstamning och inte pa nagot satt forhalla #igoérsonerna eller
handelserna i bild. Men musikprogrammet tibns kunglig hoghet
shinglar tycks till stor del ha musik som haller sig i en
stamningsskapande bakgrund. De glada schlagersselas ar ofta bara
en trevlig ljudkuliss till forehavandena pa dukenen de kan ibland
forhalla sig till bade personer och handling.

De musikscener som anvandes i det tyska régpelsvenska
musikprogrammet tillKarl XII innebar i sig karakteriseringar och
beteckningar pa personerna i scenerna. Men trdtdext svenska
musiken genomga-ende sd nogsamt anpassar sinasoers till det
skiftande personaget uppmarksammar den tyska néisikeyen ofta
Karl XII pd ett annat satt an den svenska. Nar kandyker upp i bild
spelas, dock inte alltid, nagra takterEniksgesangmedan den svenska
musiken inte markerar kungens uppdykande pa négskik satt. Denna
skillnad kan bli ganska iogonfallande. Andra aktespelar sig hos
folket pa garden Berga. Karl XIl kommer pa besok pér han &r pa vag
uppfor tradgards-gangen spelas taktern&rniksgesangoch darefter en
Skandinavisk sviav Fredriksen. Det ar ett typiskt monster for tyska
musikprogrammet att nagon skandinavisk musik spelser
Eriksgesang| den svenska versionen fortsatter man, da kumtyser
upp, med den Roman-musik

“38 gnstrup Musik, film og filmoplevelses 14.
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Gosta Ekman i rollen som Karl XII (SFI Bildarkivet)

man spelat tidigare och nar majorskan och kunggarfde och nickande
gar mot varandra skiftas tiMenuettav Roman. Det annorlunda musik-
skiftet gor att kungen inte alls poangteras, datdiinget i musiken som
ger signal om vilken viktig person som nalkas. Kan$roback har valt
denna vag for att framhava Karl Xll:s folklighetkgn pa flera stallen
tydliggors i filmen. For tyskarna ar det viktigamt markera en
kunglighet.Menuetterger daremot en slags danslik stilisering at kusgen
och majorskans artighetsgester och deras upptraddid smatt
forlgjligat.
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Bortsett fran detta musikaliska motiv i deskg musikprogrammet
och nagra hyliningskompositioner for Karl Xl i devenska anvander
inte ndgon av musiksattningarna nagot tema elleammusik som upp-
repas vid innehallsligt liknande stallen. Filmemsska form manar inte
heller till musikdramatik av ett mer strukturellag. Men ledmotivarbete
eller tematiskt arbete som lastar pa sig cinematessociationer tycks
inte heller ha varit ett utpraglat arbetssatt foe dvenska
stumfilmsmusikerna. De mdénster som upptrader &ar edv mer
svardetekterat slag an de amerikanska ledmotivgans kunglig hoghet
shinglar har Sahlberg mojligen téankt i ndgon sorts temdiiska da han
till flera scener med Astrid ensam eller Astrid dédickolo tillsammans
har valt att spela en 'mjuk’ vals, dock aldrig samrhfilmen spelas, pa
ett undantag nar, aldrig vals av schlagerméarkesoch av Sahlberg har
karakteriserats som 'mjuk’ utom till de scener dstridl figurerar som
central person.

Inte heller iingmarsarvetfinns nagot ledmotiviskt arbete av vad vi
numera betraktar som traditionellt snitt. Har filiksom i de andra film-
erna nagra enstaka aterkommande kompositioner meandinds inte
tematiskt. Daremot hdngmarsarvetflera gemensamma kompositioner
med de andra Ingmars-filmerna. Det finns en mdgigatt man skulle
kunna finna tematiskt arbete och strukturella mé&megid en jamforelse,
men det &ar tyvarr omojligt ur kallsynpunkt. Endéiit Till Osterland
finns ett detaljerat musikprogram men filmen arst@mnen. De andra
filmernas musik finns endast listade i den tidigadeskuterade
musikforteckningen fran Réda Kvarn.

| Tva Konungaffinns det dock musikaliska ménster och struktaner
olika slag vilket vi ska ta en narmare titt pa.

Tvéa konungar- en stumfilmsmusikal

| korthet skildrarTva konungarCarl Michael Bellmans liv och leverne,
hans relation till Gustav Il samt konspirationertho mordet pa
kungen®® En vasentlig del av filmen upptas av scener mdtirda som
framfér ndgon av sina visor i milj6 som motsvaragowas innehall.

39 Musiken till TvA konungadiskuteras ocksa i forfattarens artikel "Stumfitm
en musikdramatiskipplevelse” il offentlighetens ljus(red) Jan Olsson
(Stockholm/Stehag:Symposion bokforlag, 1990).
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Arbetstitlar pa filmen vaBellmanfilmeneller Filmen om Bellmanen
indikation p& att Bellman var den karaktar som steehtrum®° Filmen
gjorde inget ansprak pda att vara en "sann” fradmtd@ utan har som
undertitel "Romantiserad skildring fran Gustaf dll:och Bellmans
dagar”.

Filmens musik blev ovanligt val uppméarksammad
tidningsrecensionerna. Recensenterna berémde Ru&alhlbergs
musikprogram och det satt han utnyttjade Bellma@mgysr och epistlar.
Nagra hyllade ocksa filmen men flera menade attvdetmusiken som
var forestallningens stora behallning och ett paikker framforde ocksa
asikten att filmen skulle statt sig platt utan rkesi Valtaligast och
ymnigast uttrycktes detta av signaturen Hake (Harinsen) Svenska
Dagbladetsom ocksa gav en kort betraktelse om filmmusikkasitpon:

Och har komma vi in pa ett viktigt kapitel — det @@mligen
obestridligt att denna film star och faller med ikas. Hr
Sahlberg, som med fog torde kunna betecknas sonswkrska
filmens framste musikexpert, har har genom en $ick
sammanflatning av Bellmansmelodier och samtida lasitipner
— Mozart, Haydn, Rameau — astadkommit ett ackonepaang,
som icke blott bar filmen utan ocksa forlanar dehliy, som den
ursprung-ligen saknar. Jag skulle icke vilja sendefilm med
ackompanjemang av enbart piano och fiol! Emellehtat Tva
konungar mer &n nagon annan film dokumenterat raosik
betydelse for filmen och nar man lamnar Rdéda Kvanmnes
man icke minst de manga vackra melodierna. Hufamée var
t.ex. icke ledmotivet ur Haydns Barnsymfoni inpadsden lilla
gatuscenen med barnen, som spelade Gubben Noak!

Aftonen var lyckad — en 6verraskande sammaltisimg av
bild och musik, som jag sent skall gldomma, ty dax gn vink om
filmens framtid sddan den kommer att te sig, nan werkligen
kommer dérhan, att man kan skriva och komponeréilfen ***

Bortsett fran Bellman-visorna bestar musikprogramaveen kompott av
konstmusik och filmillustrationsmusik. Till skilldafrdn manga andra
musikprogram till svenska filmer kommer komposigoma har, med
nagot enstaka undantag, inte fran den skandinaviatanalromantiska
genren, utan kompilationen ar uppbyggd av musik sorfran ungefar

440 gvensk Filmografi 2
41 Svenska Dagblad€10.11, 1925), s 9.
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samma epok som den fiktiva beréttelsen. RameaujrHagh Mozart ar
flitigt anvanda men har finns ocksd kompositioneBaethoven, Gluck,
Lully, Grétry och Boccherini. Den samtida musikear waturligtvis
viktig for att skapa tidsfarg enligt den kulturetfausikaliska kodningen,
men ocksa for att framhava det hogrestandsskikefil utspelar sig i och
som Gustav Il befinner sig i. Det ar tankbart dg¢hna markering blev
desto tydligare eftersom musikprogrammen vid detidaallt oftare
byggde pa schlagermusik och lattare salongsmusik.

Filmillustrationsmusik anvands i klart defirade scener. Med undan-
tag av att den ackompanjerar en scen med skenaistar lspelas den
enbart till scener som har samband med de konapolerménnen. Dessa
urskiljs darmed musikaliskt och begavas inte meu ltigrestandsmusik
som annars spelas till hogt uppsatta personer. Dwraliska
statusskillnad som finns mellan karaktarerna flisakin motsvarighet i
musiken.

Bellmans visor

Det som utmarker filmefva konungarir dess, egentligen osannolika,
utformning som musikal eller "filmvadevill” som Hakbenamnde den i
sin recension Svenska DagbladeBellmanrollens storsta insats bestar i
att framféra de sanger som anges i mellantexterca detta &ar
naturligtvis en uppmaning till biograforkestern a@ela de ndmnda
kompositionerna. Sallan skadade val stumfilmstidenfilm med sa
manga direkta hanvisningar till den levande musikerkesterdiket. Det
var inte ovanligt i stumfilm med scener av olikaglsom fdrutsatte
musik — dans-scener, musikuppféranden och marsgetades standigt
in med bio-graforkestern i tankarna. Men dennarBaififilm gar ett steg
langre da man redan vid inspelningen sijken musik som ska spelas i
biograf-lokalerna.

Ofta hanger scenerna med Bellmans framforaditeenost i luften
men nagra ganger motiveras de tydligare av filmesmsdling. Ibland
framfor orkestern Bellmansanger utan att vara upgdea dartill av
mellantexter i filmen och de blir dad en musikalikkmmentar till
handelserna i bild. Bellmans visor framfors alltsévudsakligen som
rena konsertnummer utan att ha nagon narmare dregisk
anknytning. Men sangframférandena, vilka isjéngsi biografen utan
enbart var orkestrala, blir anda inte alltid bagpuisningar utan de
ingick i en dramatisk kontext. Likt s& manga andmasikaler blir det
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istallet en paus eller fordrojning i det narratifltadet. Men ibland
framstar scenerna med Bellmans framféranden satabdeau vivant

Han introduceras i filmen genoRjariln vingad syns p& Hagach
Ulla, min Ulla sag far jag dig bjudach det forsta intrycket blir att
Bellman var en harpolekare som sjong oférargligh naturmaleriska
visor, vilket ju inte helt & med sanningen Ovest@isimandeFjariln
vingad syns pa Hagskrevs dock som en hyllning till Gustaf Ill och &r
av den anledningen motiverad i sammanhaf{getBilderna av
fladdrande fjarilar och soliga hagar ar en rensthation till visan och
musiken styr har liksom vid dvriga framférandemilekvensens langd
och tematik. Nagot senare framfér Bellman med AGhetlotte von
Stapelmohr vid spinettdriksom erherdinna hégtidskladd

| akt 2 framfor®Opp Amaryllisoch vid midsommarfirandet pad Grona
Lund sjunger Bellman till folkets fértjusningebus férnyar Nar han
sjungit denna far han syn pa den dystre och beeutatkr Berg som
sitter bland publiken med ett 6lstop i handen. iBels ansikte formork-
as, han tittar uppat som for att soka orden ochrtenoch bérjar sjunga
epistelnDrick ur ditt glas**® Bellmans improvisationsférméaga far héar
fritt utspel; filmen vill visa hur situationen insprar till en sang.
Epistelns framférande blir dramaturgiskt beréattigath inte sa lost
infogat som en stor del av de andra visorna. Belbrsasta insats i denna
akt be-star avGustafs skakom vid denna tid nastan var en informell
nationalsang. Bellman bdrjar sjunga sangen menytabsig da han
upptacker Gustav Il pa inkognitobesok pa Grona d.u®rkestern
fortsatter spel&ustafs skakfter att Bellman slutat sjunga och musiken
Overgar alltsa fran att vara diegetisk till extiagktisk. Darmed
forflyttas ocksa upp-méarksamheten fran Bellmarktilhgen.

Bellmans mer bacchanala natur far utrymme até g ett vardshus,
uppmanad att sjunga for att dra intresset fran &nrgpm ater ar ute pa
inkognitobesok, framfoAr jag fodd sa vill jag levaMusiken far styra
berattandet och den filmiska struktureringen dédsita illustrerar hur
Ulla dansar till (och ifFader Berg i hornestoter Efter att nagra barn
sjungit Gubben Noak akt 5 sjunger Bellman fér def@olen glimmar
blank och trindoch filmen avslutas med att visMem &ar ej som var
broder minnssom aven den 6vergar fran diegetisk till extraelfisi.

“42Bellmans Stockholnutstéliningshafte Stockholms Stadsmuseum
(Stockholm, 1945).

443 Episteln ar egentligen komponerad till fader Mpvinder hans sjukdom men
personforvaxlingarna i filmen &r manga.
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Det &r alltsa i dessa scener som utformnirsgem musikal blir synlig.
Musikalbetonade ar ocksa de teater- och balettscem® utspelas i
Drottningholmsparken till musik av Lully och GlucKill stor del tycks
filmen vara gjord for att ge publiken tillfalle aftibra Bellmans sanger
och epistlar, och filmen maste anpassa sig eftesiken vilket var
relativt ovanligt under stumfilmstiden.

Att 6verhuvudtaget bemoda sig om musiken reo@rproduktions-
stadiet maste ses som ytterst bemarkansvart. Kasdge manTva
konungarsom ett sorts filmmusikaliskt experiment. Filmarhanusiken
blev narmare knutna till varandra och det ar eggaml otdnkbart att
tanka sig nagon annan musik till dessa scenerrde &angivna visorna.
Det skulle bli ologiskt och lite I9jligt att héranman musik till dessa
scener. Naturligtvis skulle effekten ha blivit anstdrre om musiken
framfordes med sang och luta men det finns inget gekar pa att man
nagonstans gjorde ett sddant experiment. (Det luad& inte varit
otankbart - atminstone en svensk stumfilm visadesd m
sangackompanjemang, namligeallfarten till Kevlaardar orkestern var
forstarkt med Oscarskyrkans k&) Musiken &r i alla dessa scener
diegetisk, eller ratt-are, musiken har en diegdfisiktion. Den framférs
dock pd ett satt som inte stammer Gverens med rbddeDen
manginstrumenterade or-kestern rimmar illa med egtla lut- och
sangframférandet i bild, men musikermpplevs anda som diegetisk.
Ungefar samma fenomen kan man dock finna avefilijoer.

Nagra ganger har Sahlberg valt att spela Belkampositioner utan
att uppmanas till detta av mellantexterna. Musikemgerar da ofta som
en illustration till handelserna men genom sin atikimg till Bellman
fungerar den ocksa som en markering av hans pe@amom sin musik
satts Bellman i centrum och hans personlighet gegoam bildberéatt-
andet. Ett par ganger far musiken ocksa en menmitiskt kodad betyd-
else. Det enklaste fallet ar nar i akt 2 Bellmartikarar Anne-Charlotte
och orkestern spel&iksom en herdinna hogtidskladdken framfordes
tidigare av Bellman och Anne-Charlotte tillsammagiersom Bellman

44 Biografbladet(nr 10, 1921)Filmnyheter(nr 19, 1921)Musikern(nr 11,
1921),Svensk filmografi 2som citerafFilmnyhete}.
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Bellman och Ann-Charlotte von Stapelmohr vid spame(SFI Bildarkivet)

inte sjunger blir framférandet inte konsertant uggisteln har blivit

dramatisk, narrativ icke-diegetisk musik. Musikeimpnner oss om det
tidigare tillfallet d& visan spelades i den scemsetablerade Bellman
och Anne-Charlotte som ett par. Den icke-diegetiskagen gar alltsa
utéver den rena musikaliska koden och har fattieangatisk kodning

genom det tidigare framférandet i filméh.

445 Dessa filmmusikaliska koderingsnivéer diskuteiiEammans med den
kulturella musikaliska kodningen av Gorbméaimheard Melodie®ch har kort
diskuterats i kapitel 2.
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En ytterst viktig del i teckningen av Bellmgar naturligtvis forlorad
genom att texterna till hans visor inte framférarivhoppades kanske att
hans visor var s& bekanta for publiken att man &umecterna utantill.
Detta tycks Rudolf Sahlberg ha férmodat da haretillsekvens valt ut
Bellmanssanger som ironiserar éver skeendet i filtffeBellman ska
hamtas till galdstugan av tva paltar, d v s koratapch da han férbe-
reder sig for att folja med dem spelar orkestengeBOm magistraten i
Talje. For att visan fullstandigt ska komma till sintri@tavs att man erin-
rar sig texten som karikerar rattsvasendet, ocnestélir da narmast
komisk.

Magistraten uti Talje fiker

att vid riksda’'n vinna f& justis:

hvarje rddman uti staden skriker,

jamrar sig nu ofver prejudis.

Man kan tanka, saken &ar ocksa viktig,
hela rédstu’n pliktig
att ge kontraplan.

Man tror ej att saken snart afstannar:
rddstu’'n nu férbannar
hvarje galt i stan.

Saken var den: nér ratten skulle sitta
i en ganska strang och svar question,
kom en sugga, fram vid bordet titta,
satte sig vid preses sans facon.
Preses steg da upp och komplimentera’,
sade intet mera
an: "Gack ut, din fan!”
"Nej,” sa’ suggan, "Jag har sa bedrifvit,
att jag ocksa blifvit
rddman har i stan.”

“46 D& August Bournonville skapade sin Bellmanbalsthtade han begreppet
"Vaudeville-Ballet”. Detta innebar att man forvaade "visan till en ordlds
musik som i sin sammanstéllning med pantomim ocfs diaval kan
astadkomma de ursprungliga ordens stamningar ooige som en
atererinring i publikens medvetande”. Anders Paltiaten mellan konstarter
(Stockholm: P.A. Norstedt & Soners forlag, 19850s
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Ironin ligger dock inte enbart i texten utan ocksdusiken — visan ar en
parodi pa en stor aria vilket Nils Afzelius framled) och paltarna blir
darfor betecknade som uppbldsta och pomp8sislusiken bérjar da
kameran visar en narbild pa en hand som bankarpoeklappen pa en
dorr och kanner man da igen sangen kan man sutx s till att det ar
justisen som dyker upp. Eftersom sangen (texteski@ven av Bellman
och man under filmens gang har lart sig att hassnaldrig spelas utan
att han medverkar i scenen forstar man ocksa a#rdgellman paltarna
kommit fér att hamt&?*® Visornas placering i den cinematiska kontexten
signalerar att Bellman ar eller kommer att bli ceht scenen. Sahlberg
fortsatter pa den ironiska stigen da han latemail och paltarna vandra
ivag till S& lunka vi sa smaningomryckesvisan i marschtakt ger rytm-
isk stringens at bilderna men ocksa en skamtsammiottar — paltarna
har nadmligen suttit och druckit vin hos Bellman.

Konungarnas musik

D& Bellman framtrader i bild ar det alltsd ofta @wlpanjerat av hans
egen musik — antingen som ett musikalframtradatide #om extradie-
getisk musik. Hans egna kompositioner far sta setadining for hans
person. Den andre kungen, Gustaf Ill, har som nalisk motsvarighet
den samtida konstmusiken. Det kungliga och hovedirldbetecknas
alltigenom av menuetter, gavotter och delar urdikesnas symfonier
medan Bellman och hans "folkliga” varld markeras Bellmanvisor
eller av musik av mer folklig karaktar.

Denna tudelning manifesteras av Sahlberg réd@rspelet till film-
en. Han har valt att spela allegrot ur ouvertyitMozarts sangspeDie
Entfihrung aus dem Serailch Bellmans epistel 82vila vid denna
kélla, "den mest kanda av alla Ulla Winblad-episti4f. Episteln
etablerar klart och tydligt Bellman som en huvudperi filmen och
Mozarts allegro far antas beteckna den andre pootsign, Gustaf IlI.
Tudelningen l6per sedan som musikalisk princip gemhela filmen och
symboliserar dessa tva personer och deras olikalaostatus. Som
sammanfattning av de Bellmansvisor som kommenatbfidras i filmen

“7Nils Afzelius,Bellmans melodie¢Stockholm, 1947).

448 Bellman anvénde sig som bekant ofta av den muskeparodin, d v s han
anvande, eller omarbetade, redan skriven musilsatth text till.

449 palm,Méten mellan konstartes 57.
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ar episteln kongenial — det pastorala framhavsgkdsinad av det bac-
chanala.

Aven narrationen i sig kan till viss del sagasa delad i tvd hand-
lingslinjer. Bellman och kungen har egentligen isfemycket med var-
andra att gora utan skildringen av handelsernglamgen |6per parall-
ellt med bilder ur Bellmans liv och leverne. De génfilmen framstaller
ett sammantraffande mellan de tva ar Bellman erglasinderdanig tru-
badur som hyllar kungen. Ett egentligt personligitensker inte férran,
och endast, i akt 5 da Bellman bjuds till kungeaféet efter att kungen
ordnat med Bellmans frislappning ur galdstugan.igbice har de stott
samman pa Grona Lund och pa krogen Tre Liljor, kungar passerat i
sin slup da Bellman varit pa utflykt med sina véanaeh Bellman har
framtratt infor kungen med ett av sina divertissetee

Forbindelsen mellan de tva uppratthalls alftaénfor allt av slump-
artade moten men antyds ibland ocksa av musiken. fDesta laten
Bellman framfor aFjariln vingad syns pa HagaAtt Bellman besjunger
Haga befaster tidigt i filmen hans relation till €saf Il och visan var
som namnts en hyllning till monarken. Det ar inppenbart var Bellman
specifikt befinner sig under denna scen men d¢t émte uteslutet att
han vistas just pa Haga. Han etableras rumsligmimten kungliga
sfaren. Filmen slutar med att den mérdade kungsjubgs av Bellman
genomVem ar ej som var broder minnk filmens Oppning och slut
hanvisar Bellmanlatarna till kungen eller hans ktmeomgivningar och
vis-orna bildar darmed en sorts musikaliska riddigig narrationen.

De musikaliska beteckningar som sarskilier td& konungarna,
Bellmans epistlar och sanger kontra den samtidatkmrsiken, narmas
naturligtvis varandra genom den likartade instruteengen. Det &r
mojligt att Sahlberg anvénde en annorlunda instriereng vid
framférandet av Bellmansvisorna men aven om des&dramfors de pa
ett satt som ursprungligen inte varit avsett. Gerdenna for genren
frammande instrumentbeséttning fors visorna ocmddrBellman sjalv
narmare den kungliga sfaren. Man kan saga att Reknmusik forborg-
erligas och framfors pa ett forfinat satt som elgen inte motsvarar
Bellman. Ake Claesson i huvudrollen framfér intdldresangerna med
den dramatiska gestik och mimik som var utmarkdid®&ellmans egna
upptradandefr’

Vid nagra enstaka tillfallen ackompanjerasnscened Bellman med
konstmusik. | en scen, som ur aspekten kopplingellamGustaf 11l och

450 Afzelius, Bellmans melodier
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Bellman maste betraktas som en nyckelscen, faa betiydelse for teck-
nandet av Bellmans status. Vid midsommarfirandeGp#na Lund upp-
manar Bellman folket att sjunga till konungens &ellman intonerar en
sang och orkestern borjar spébaistafs skalKungen dyker samtidigt
ovantat upp pa festplatsen och nar hyliningen &lugad forsvinner han.
Folket vander sig istéllet mot Bellman som hylla&ninu hogre grad &n
kungen. Bellman bérs i blomsterstol och jublet wea gréanser. Till
denna sista scen har Sahlberg valt musik ur fésataen i Haydns
Symfoni nr 12 Det kan tyckas att en Bellmanssang bast skulle
representera folkets kéarlek till skalden, men geraitbryta monstret
och lata hyll-ningen av Bellman ackompanjeras agyanfoni forflyttas
Bellman in i den sfar som tidigare varit forbehalleungen och dennes
narmaste man. Genom musiken markeras att Bellngahklavet dver i
den kungliga symbolvarlden. | sekvensen sker ats d@raktarsbyte —
kungen hyllas genom en Bellmanssang, lat vara anseah kungssang,
medan Bellman befaster sin stéllning som den akdneingen genom
Haydnsymfonin. Bellman och Gustaf Il har blivitjéikar.

Denna (fiktiva) jamlikhet framhavs ater i sieenen. Till bilder av
Bellman i umgéange med de man som i filmen varitraday kungens
narmaste spelas som namy&m ar ej som var broder minndar ar de
tva inte langre endast tvd konungar utan brodtamngtone andligen.
Om man vill ga langre i tolkningen kan man ockséréira denna
Bellmans minnesstund till publiken. Hela filmenedr hylining till en av
vara nationalskalder och slutmusiken kan tankasatd en beteckning
aven for honom.

Sammanfattning

Vi har i detta kapitel sett exempel pa hur kapeditaien genom musik-
val och indelning av filmen i musikscener kundedaisamman, sarskilja
och skapa sammanhang och betydelser som iblandiintgdliga eller
ens befintliga i bildberattandet. P4 denna gereneiNa i filmmusik-
berattandet &r det betydelseldst om musiken ar kerad eller
genomkomponerad — bada kan ur dessa aspekter ugtonésett samma
sak.

Det mest idgonfallande kdnnetecknet for dampiterade musiken ar
dess sammansattning av allehanda musikstilar ochhegeMen som
namnts tidigare upplevdes med storsta sannolikingt ide olika
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musikstilarna som brytande mot varandra — hade keaosispelats
konsertant hade sakerligen detta varit intryckeh mesamspel med
filmen blir det annorlunda. Genom att musiken fuagalramatiskt och
drar pa sig utommusikaliska beteckningar blir upelsen av musikens
ibland disparata uttryck forandrad. Det musikdrashkat berattandet
rattfardigar olika musikstilar fran olika epokere@m att utnyttja vitt
skilda musikgenrer och anvanda tidigare kanda kaitipoer fanns
mojligheten att bland annat vasentligt utvidga Helturella musikaliska
kodningen vilket vi bland annat sett exempel péaédllBan-filmen.

Manga kompositioner aterkom ocksa i olika filmehqggd detta satt
byggdes det upp en sorts filmmusikalisk interteltieta dar musiken
kunde bara med sig associationer fran en filnetilannan.

Det maste naturligtvis ha funnits en risk, gt vid dalig
musiksattning, att de skilda musikscenerna/fiimscea kunde tyckas
std s att saga bredvid varandra utan nagot tysigtmanhang. En ny
musikscen kunde bryta av sa abrupt mot den tidigdireberattandet
upplevdes mer som enskilda sekvenser i stélleattovara en dramatisk
utveckling. Det musikdramatiska berattandet hadé@dant fall fatt ge
vika for en mer vaudevilleartad formedling. Att kgs musikdramatiskt
med en kompilation var beroende pa hur det utvaliyaket smalte
samman med eller kompletterade filmscenerna ochkilkét satt man
gjorde scenindelningar genom musiken. Musikscendiige inte
slaviskt filmens scenskiftningar utan bildade nyammanhang och
strukturer. Hade musiken andrats vid varje scesr el handelse hade
resultatet blivit mer splittrat — musiken &r "extsall in a loose
correspondence rather than direct synchronizatiomatrative action®*
| stéllet strukturerade musikscenerna berattandetneedverkade till att
ge filmen en dramatisk form. De narrativa och sdiska konsekvenser
detta innebar forstarker stumfilmens egenskap asikdtama. | de
diskuterade musikprogrammen kan man ocksa se atllksistarna
forsokt halla en relativt uniform musikalisk stil.

Men det fanns andra satt att skapa enhetligttetsammanbindning i
en kompilation. P& en musikalisk grundniva var elgtlaste sattet att se
till att tonarterna i ndgon man harmonierade medndra och aven den
formodligen likartade orkestreringen bidrog tilt ale skilda styckena
narmade sig varandra. | handbécker och utlandstimst amerikanska,
tidskrifter betonades standigt ledmotivets funktian att bland annat
fungera som ett kitt i musikdramat, men ledmotivéardes som vi sett

51 Kalinak, Settling the Scores 64.
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sdllan i Sverige. Men olika musikstilar kunde i gitgéra en sorts
ledmotiv genom sitt satt att beteckna — exempe®isstaf Ill:s och
Bellmans respektive musikgenrer. Ett liknande maigkt temaarbete
finns i den originalkomponerade musiken flingen om den eldroda
blomman
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8. Sangen om den eldréda blomman
Originalkomposition

Sangen om den eldroda blommiaregi av Mauritz Stiller, baserad pa
Johannes Linnankoskis roman med samma namn, had&gorden 14
april 1919 pa Roda Kvarn i Stockholm, Cosmorama dteBorg,
Metropol i Malmo och pd Roda Kvarn i HelsingborghdcEskilstuna.
Filmen var Svenska Bios dittills dyraste produktiooh blev en stor
publiksuccé; den gick hela 5 veckor i Stockholmogsirekord i
ekonomisk intakt och exporterades till dver 40 Enfef Enligt Gosta
Werner gav film-en den stbrsta ekonomiska vinstemeun hela
storhetstidef>® Kanske en del av dess framgéng gér att satta pa
musikens konto. Det var den forsta svenska film sditk
specialkomponerad musik, och kompositor var Arndasefelt.

Armas Jarnefelt var kapellmastare vid Kungtigatern, d v s Operan,
i Stockholm. Svenska Bio utsag alltsa till medaabeten musiker som
hade hog status som operadirigent vilket till vigsad maste ha
medverkat till flmens rykte och musikens popuktitArmas Jarnefelt,
som foddes 1869 i Finland, kom till Stockholm fargingen 1903, och
1905-06 ledde han Operans symfoniorkester samtgbgt han var
kapellméstare vid Operan i Helsingf6f$ Efter ett kort mellanspel vid
Helsingfors musikinstitut blev han fast engageratdStockholmsoperan
mellan 1907-32. D& han skrev musiken 8ngen om deeldroda
blommanhade han titel som hovkapellmastare. Jarnefeltpkorarade
allt fran solosanger till symfoniska verk och teatesik. Delar ur
filmmusiken kom, som tidigare namnts, till anvamdnii senare filmer
som uppfordes pa Roda Kvarn i Stockholm. Forsfaussken anvandes
till en forsfardsscen Johan och badeGunnar Hedes sagach Gosta

“52\WaldekranzFilmens historia Ioch Svensk Filmografil

%53 Gosta Werner, "Svenska Bios produktionspolitikiirtill 1920” i Rérande
bilder. Festskrift till Rune Waldekrari8tockholm: P.A. Norstedt & Séners
forlag, 1981).

*54 De biografiska uppgifterna om Armas Jarnefele@na frrSvenskt bio-
grafiskt lexikon(Stockholm, 1973-75%0himans musiklexikathSvenska
man och kvinnofStockholm: Albert Bonniers forlag, 1948).

210



Berlings saga(och senare ljudfilmsversionen fran 1934 &ngen om
den eldréda blommagranvande sig av urval ur Jarnefelts komposition.
Jarnefelt var for Ovrigt radgivare till Gunnar Matrom vid dennes
musikséattning a¥anrik Stals sagnegJohn W. Brunius, 1926§°

1931 spelades delar av musiken in pad gramms&fem. En anteck-
ning i Svensk Filmografger uppfattningen att det skulle réra sig om en
inspelning av hela verket: "Den av Armas Jarndfeihponerade musik-
en spelades 1931 in p& grammofon i Stockhdffh.sjéalva verket ror
det sig bara om cirka 10 minuters inspelningsticet Dnspelade
materialet bestar av forsfardsmusiken och nagralelear/folkl&tar’>

Hur kom det sig att man just vid denna tidsade pa en
specialkomposition och varfor skrevs inte fler?\geligger naturligtvis
forklaring-en i att Svenska Bio inte ville vara sénén sina utlandska
kolleger. Specialkomponerad musik hade funnits tay pa den
internationella filmmarknaden men inget av de skanlBolagen hade
annu producerat nagot sadant. Men for Svenska@jamtksa en sadan
satsning réatt i tiden. Fran 1917 bestamde sig $eeB# for att i stallet
for flera lagbudgetfilmer satsa pa ett mindre aman kvalitativt mer
hogtstdende filmel? Man inledde mederje Vigenoch bolaget kunde
efter den inhosta allt storre framgangar. 1919,nsarér sonSangen om
den eldréda blommaproducerades, anstélldes tre nya regissérer — lvan
Hedqvist, Carl Th. Dreyer och Benjamin Christendegif Furhammar
menar att allt detta skedde "under den period détdget for en kort tid
tycktes ha outtdmliga resursér® Féretaget hade alltsd rad att anstalla
en dyrbar kompositér och man ténkte sig antagligarmed bli extra
kon-kurrenskraftiga. Men det ar mojligt att helassingen blev for
kostsam. Genomférda specialkompositioner dok aldegare upp pa
repertoaren, som namnts mojligen med nagot undamiag var ett
valdigt tids-kravande arbete som kanske inte anfgégis fulla utdelning
da filmerna bara var uppe nagra veckor pa biodwakarn

45> Svensk filmografi 2

4% Syensk filmografi,1s 400.

457 Skivnummer Odeon D 105Dénslekfolklatar) och D 6061
(AlvenForsfarder). Gavle Symfoniorkester gjorde 1996 en inspelring
Forsfardsmusikepa skivanArmas Jarnefeltdirigent Hannu Koivula (Sterling
CDS-1021-2).

58 FurhammarFilmen i Sverige

59 FurhammarFilmen i Sveriges 83.
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Enligt dagstidningsrecensioner och annonsezladgs Jarnefelts
musik i Stockholm (dar Jarnefelt sjalv dirigeradekestern vid
premiaren), Goteborg och Malmé men tydligen intdelsingborg och
Eskilstuna. En notering i slutet av fl6jtstammangen indikerar ocksa att
de noter jag har fatt tillgang till har varit i Mab. Dar star namligen: "C.
Moller, Malmd, Metropol-Bio den 13-4-1919”. Av ennmons i
Helsingborgs-Posteden 15 april framgar att musiken dar i stallet var
arrangerad av en Gosta Fogelberdgeskilstuna-Kurirensannons star
inget om musiken, men om Jarnefelts musik inteaslesd i Helsingborg
kan det finnas anledning att formoda att den inédleh spelades i
Eskilstuna. Antagligen hade man ocksa annonserarosadan speciell
tilldragelse.

| Stockholm spelades Jarnefelts musik enbartRpda Kvarn och
distribuerades inte till nagra andra biografer vistaden. En insandare
i tidskriften Musikernintygar besviket "huru filmens konstnarliga verkan
spolierades genom att till densamma satts annafk’hié han gjorde
experimentet att s8angen om dealdroda blommarpa en annan bio-
graf®® Den rimligaste slutsatsen torde alltsd vara atmeins
originalmusik endast spelades pa premiarbiograférda tre namnda
staderna och inte ndgon annanstans.

Premiaren pa&angen om den eldroda blomméiregicks av en
relativt stor reklamkampanj. | nagra filmtidskrifttanns bade helsides-
och flersidesreklam for filmen och pa nagon stodsécatt Armas
Jarnefelt komponerat musikéH.| flera dagstidningar s&gs reklam for
Johannes Linnankoskis roman som var underlag ititheh och i
dagstidnings-annonserna hérde det snarare till Bsgendantag att i alla
fall kort omnamna Armas Jarnefelts musik. | Malrdithgarnas
recensioner ndmn-des inget om musiken o€ldteborgs Handels- och
Sjofarts-tidningstar endast "och Armas Jarnefelts musik med inalag
finska melodier [hade] en efter det hela smididlafale drakt”® Ett
sadant kort omnamnande ar kannetecknande for dta flecensioner.
Den langsta recensionen finnStbckholms-Tidningen

0 Musikern(nr 3, 1920), s 31.

51 Filmen (nr 7, 1919) octFilmbladet(nr 15, 1919).

62 GHT (15.4, 1919), s 8. Att musiken av Jarnefelt spesddvialmé bevisas
dels av noteringen i noterna jag omnamnt tidigde¢és av annonseringAirbetet
ochSkanska Dagbladet
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Den av Armas Jarnefelt komponerade musiken, sorhcamom
sjalv dirigerades vid gardagspremiaren pa Rodarkvappgives
framfor allt stodja sig pa finska folkvisor. Den @iomordentligt
verkningsfullt anpassad till den fortlopande skitden — aldrig
torde nagot liknande i konstnarligt intim anslutniil varje film-

ens moment ha presterats. Huru harmed saval dea iidyglens
som den tragiska konfliktens gripande stamningjtipals, ar upp-
enbart!®®

Trots dessa kortfattade inslag om musiken varrallensenter eniga om
att musiken var mycket lyckad och ndgon menar atiken ger filmen
den stamning den i sig sjalv inte formedlar: "Tilmen har Jarnefelt
komponerat en musik, som med sina variationer fimska folkvisemo-
tiv &r nagot utsokt i sitt slag och skanker mycketden stamning, som
man saknar i filmen*®* Stockholms Dagbladsecensent menade t o m
att man kunde jamféra musiken med Linnankoskis kspi®en av
Armas Jarnefelt sarskilt arrangerade musiken, samdgélv anforde pa
premiarkvéllen, ersatter lyckligt Linnankoskis veak sprak, som
texterna trots allt ge féga at/®

Man skulle kunna véanta sig, da filmen var dérsta svenska med
originalkomponerad musik, att filmtidskrifterna dleuuppmarksamma
detta och kanske gora ett reportage om kompositéiten om original-
kompositioner. S& ar dock inte fallet aven om fimgpmarksammas
med nagra stora reportagélmvarldenpublicerar dels en langre intervju
med huvudrollsinnehavaren Lars Hansson, dels epgésitiv recension
med flera bilder ur filmef®® | Filmrevynfinner man en langre analys om
naturens roll i filmen dar skribenten menar atunet &r mer en sorts
medaktor an en tjusig forfd. Men musiken har man tyvarr inte
uppmarksammat.

4633T(15.4, 1919), s 9.

46435yD(15.4, 1919), s 10.

4%55tD (15.4, 1919), s 10.

%6 Eilmvarlden(nr 3, 1919), intervju s 6, recension s 12-13.
7 Filmrevyn(nr 2, 1919), s 28-29.
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Formell uppbyggnad och strukturella ménster

Notmaterialet

Notmaterialet till Singen om den eldréda blommansags vara for-
svunnet sedan lange da jag borjade gora efterfingkn Efter manga
och langa telefonsamtal aterfanns dock de komptekesterstammorna
pa Finska Rundradion dar man blev ganska forvawad gitt innehav.
Fortfarande saknades dock partituret. Pa en Igs bégnd orkesterstam-
morna stod noterat att partitur och dirigentstanwaa utlanade till
kompositéren 193%? Genom att soka efterlevande i Jarnefelts
bouppteck-ning fann jag materialet hos en son salvilgt lanade ut
allt for kopi-ering. Partitur och dirigentstammarfs nu ocksd pa Finska
Rundradion.

Musiken spelades till en visning av filmen fpénfestivalen i Umea
den 10 september 1988 med Umed Sinfonietta, sortdrbes 25
musiker. Detta var savitt kant den forsta visningen filmen med
originalmusiken sedan 1919. | december 1990 i Loctd i juni 1996 i
Malmo framférdes musiken och filmen med lundaorkestAkademiska
kapell-et under ledning av director musices Johkes&on.

Filmen ar inte langre komplett, vare sig ipnmgligt skick eller i den
nerklippta version som gjordes 14 manader eftendiils premiar. Fran
den ursprungliga kopian saknas ungeféar 1/4 av filneler 30 minuters
visningstid*®® Det finns allts& 30 minuter musik fér mycket. \fidgra
tillfallen i filmen ska man enbart upprepa en visssik flera ganger och
da filmen ar for kort racker det med att justerasiken genom att hoppa
over repetitionerna. Men vid nagra tillfallen f@st man av
notmaterialets langd att filmsekvensen ursprungligér ha varit langre
an vad som nu ar fallet.

Filmens och musikens olika tidslangd ar endavsvarigheter som
dyker upp da musikmaterialet ska tolkas. Musikeidsrs omfang kan
ocksd bero pa att Jarnefelt skrev for mycket musillet finns flera

“%8 Notmaterialet har allts& en sarskild dirigentstémsom &r ett sorts
forminskat partitur. Dirigentstamman bestar av ditimmor och viktiga
instrumentinslag. Att dirigenten hade en specieigdntstamma i stéllet for,
som brukligt, hela partituret har antagligen sirkféring i att det var lattare att
handha &n det stora partituret liksom det ocksdampligt for mindre orkestrar.
%9 Svensk Filmogratl.
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strykningar i partituret. Att han gjorde det katkés som att Jarnefelt
faktiskt komponerade musiken under tiden filmenrdgs och inte nar
filmen var klar. En anteckning i partituret talacked for detta faktum:
"Om scenen med vallpojken gores sa finns i oboest@m’latar’ for
scenen ifrdga”. Notater om handelser i filmen padsia stallen i bade
partitur, dirigentstamma och orkesternoter undendtock inpassning av
musiken.

Det finns dock ett problematiskt stalle i fdmdar jag menar att man
mojligen gjort ett fel vid restaureringen. Det gélaktindelningen mellan
akt 3 och 4 (jamfor tidigare diskussion om aktgalt Enligt den res-
taurerade kopian borjar akt 4 da Olof ger sig ufquéfarden, och akten
innehaller inget annat an denna och en kort tréflan Olof och
Kyllikki. 1 den foregdende akten har Olof flirtateah Kyllikki, blivit
awvisad och tillsammans med kamraterna nere vienabeslutat sig for
att genomfora sitt dad. Akt 3 i filmkopian avslutagsd en lang sekvens
som utspelas pa bron den dag Olof ska forsoka besfegsen och
bybefolkningen samlats for att beskada detta masdoon. Men flera
saker talar for att akt 4 i stéllet ska borja jogtd dessa broscener. |
dirigentstamman star vid sista insatsen i akt nmat”stockjunkarna”,
med vilket antagligen menas de scener da stockjoakaamlats vid
floden. | noterna inleds akt 4 med ett flsidor langt Allegro. Vid
det efterfolj-ande Lento star noterat "Néar Olavi ¢k floden” (vilket ar
den scen som inleder den moderna kopian). Aktertemdlitsa enligt
notmaterial-et ha borjat langt fore sjalva fors&rd Ur narrativ och
dramaturgisk synpunkt ar det mer berattigat attjabéakt 4 med
broscenerna. Nu sker aktskiftet mitt i en sekvefislket har samlats pa
bron och precis innan Olof ger sig ut p& floden kuwm textkartongen
som visar att akt 4 nu bérjar. Detta tycks slummsigisoch omotiverat. |
den foljande analysen kommer jag emellertid atut§n den tolkning
av notmaterialet jag bedomer som rimlig, d v s fagger aktskiftet
tidigare sdsom tolkningen av partituret motiverar.

Filmens handling

| en skog genomstrommad av varsolens stralar nvbenvudpersonen
Olof som hugger trad. Vallflickan Annikki dyker umzh de tva har en
stilla flit. Nagot senare roar sig byns ungdomazdnringdanser och
sanglekar och Olof ratar da Annikki till forman féondflickan Elli. I

andra akten, eller kapitlet som aktindelningendsllfilmen (men inte i

215



partituret) for att markera filmens litterara unspg, intrader sa
komplikationen. Olof och Elli, som har en nattligirkeksstund péa
hoskullen, tas p& bar garning av Olofs mor. Badadbrtkorda fran sina
hem.

| akt 3 har Olof tagit tjanst som flottare oct traffar han sin stora
karlek, Kyllikki. Han forsoker vinna hennes hjaga sitt vanliga satt,
men da det inte lyckas far han ta till mer vagaaoafer. Olof ger sig ut
pa forsen pa en timmerstock. Ingen annan har tigigatvingat forsen
pa detta satt utan att ga under men Olof gor esbf6— allt for att vinna
Kyllikkis hjarta. Han lyckas och allt tycks nu vdréd och fréjd. Men da
Olof vander sig till Kyllikkis far for att begaraehnes hand far han ett
obevekligt nej som svar och forkrossad ger hamsigarlden.

| staden bland samhallets utstotta traffar Binsom blivit prosti-
tuerad. D& hennes 6de blivit upptackt av Olof béwdr sjalvmord. Olof
atervander till barndomshemmet endast for att fithdnans foraldrar ar
doda. Detta far honom att inse vad i livet som régot varde och han
ger sig av for att ater fria till Kyllikki. D& hems far far veta att Olof ar
arvtagare till den stora garden Koskela ger han sigcbch Olof och
Kyllikki kan lyckliga ta varandra i famn.

Musiken — allman karakteristik

Musiken till Sdngen om den eldroda blomman komponerad for en
mindre symfoniorkester. Instrumentbesattningensioiit sett densamma
som en symfoniorkesters men med farre musiker jevatamma.
Instrumentbesattningen ar féljande: flojt, oboeyrikiett 1 i B, klarinett 2
i B, horn 1, horn 2, trumpet i B, trombon, slagygokano, harmonium,
violin 1, violin 2, viola, violoncello. Trots att usiken ar
originalkomponerad for filmen finns det likheter ankompilerad musik
genom att den ar uppbyggd av avslutade, sjalvgéandiusikinslag.
Musiken ar mestadels mycket melodisk och sangbar.

Musiken ar i hég grad nationalromantisk tiih skaraktar med
"stdmningsklanger, kanslosamt sentiment och follizka dansrytmer”,
och &r p& sina stillen baserad p& finska folkViSoBom tidigare

70 Bo Wallner,Wilhelm Stenhammar och hans ¢#tockholm: Norstedt, 1991),
s 470. Citatet galler senromantisk svensk musik dwtigt paminner Jarnefelts
musik ibland om bl a Stenhammars strakkvartett @edur opus 2 som
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diskuterats var det snarare regel an undantagvett &pecialskriven
musik inneholl tidigare existerande musik. Saviknkbedomas av
skivinspelningen och musikens karaktar ligger fatatna i akt 1
(dansleken) och i akt 3 (latarna, se schematisktépping langre fram).
Anvandning av folkloristiskt material var mycket nigt i den
nationalromantiska musiken och utnyttjades oftataex den tidige
Sibelius, Glinka, Borodin, Dvorak och Smetana. h dbok om
relationerna mellan myter och musik framhaller E@arasti att "the
folk-musical elements contribute to the creatiommfthical atmosphere
in a composition®™ | film bildar ocks& folkmusikaliska inslag en
kulturell musikalisk kod som forknippar det foreatle med en viss
nationell och kulturell kontext.

Stilen korresponderar alltsa till filmgenrenbade genom
nationalromantiken och det melodramatiska uttryckittet vi ska se
senare, och man kan i andra filmer i samma genexeampel pa likartad
musik. Den kompilerade musiken tilhgmarsarvetinnehaller t ex
Dalalatar av Hugo Alfvén, musik av Sibelius och Grieg ochikal
folkvisor. De tva sistnamnda kompositérerna ar espnterade aven i
Till Osterland liksom folklig dansmusik av Erik Vestberg, Oskar
Lindberg och August Séderman.

Men det finns inslag i den originalkomponeraaigsiken till Sdngen
om deneldréda blommarsom bryter av mot detta nordisk-romantiska
tonsprak. Ett av dessa finns i akt 2 da Olof odhHalr sin nattliga traff.
Koskelavardinnan, Olofs mor, har misstéankt att m&yd gorningen och
gar ut for att understka detta. Da hon gar mot titesk spelas musik
som narmast kan karakteriseras som hotfullt smygaddn bestar i me-
lodistamman av violiner som spelar tremolando ortaride med pizzi-
cato, som for att harma tassande steg. Musike@rgikbnisk — den rep-
resenterar och reflekterar moderns steg liksom @@ hennes
annalkande innebér fér Olof och Efff. 1 de funktionsindelningar som

ingdende behandlas av Wallner, liksom om Sibéliashtmusikur Belsazars
gastabud

4’1 Eero TarastiMyth and Music. A Semiotic Approach to the Aestheaif Myth

in Music, especially that of Wagner, Sibelius atdB8nsky(Helsinki: Suomen
musiikitieteellinen seura, 1978), s 328.

"2 Filmmusik och musik som ikonisk representatiorkdisras av bl a
GorbmanUnheard MelodiesMark att Gorbman anvander begreppet ikonisk pa
ett annat satt &n CokeMusic and meaningCoker menar att musik, inte bara
filmmusik, &r ikonisk i det att den harmar friménklor. Ett liknande
resonemang finns hos MeydEimotion and Meaning in Music
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har presenterats av ett flertal forfattare franthfilst musikens férméaga
att illu-strera rorelse som en av de vanligaste giffgrna for
filmmusiken. Ror-elseillustration driven till sinpsts har utvecklats
framst i animerad film och har genom detta fatmélet "mickey-
mousing”.

Denna hotfulla smygmusik bryter kontrastritfedn filmens tidigare
musik och blir darmed ett tecken pa férandring. s har hittills varit
framst av folklig-dansant karaktar, men ar nu na@teffektmusik av
typen filmillustrationsmusik och skulle kunna haivatt stycke av Giu-
seppe Becce eller nagon annan. Musiken ar alltsiénma aspekt myck-
et filmisk.

Ett annat exempel pa ‘filmillustrationsmusfkiner vi i akt 5 efter att
Olof bett om Kyllikkis hand men fatt nej. Olof odyllikki sitter for-
tviviade vid dansbanan da den man som Kyllikki tvadrtlovad at blir
uppretad pa flottarna for att de stjal deras flickich mannen staller till
brak. Alla slass mot alla och slutligen star stnigieellan Olof och Kyll-
ikkis trolovade. Ingen tycks egentligen vinna oemsken aterupptas. Till
braket spelas ett presto som foregas av "fanfat@ésinstrumenten — de
kallar till strid pa militariskt satt. Uppfordrandeimpetsignaler ar ett val
etablerat tecken for strid. | slagsmalsmusiken demair violinerna med
jamna sextondelar vilket i detta snabba tempo ¢ehetsigt intryck.
Musiken forsoker skildra den fysiska och psykiskéiamen. Strax efter
denna musikaliska skildring av ett slagsmal hanekatt lagt in ytter-
ligare nagot som var populart under stumfilmstideren ljudeffekt.
Kyllikki har férsvunnit med sin far, och i ilskarvér forlusten sliter Olof
till sig spelmannens fiol och slar sénder den mastaketet. Detta ljud
ska harmas pa nagot satt av orkestern; det ar kitmid "Krasch” i
noterna. P& ytterligare nagra stallen i filmen kaenmer bade
"filmillustrationsmusik’ och ljudeffekter.

Ytterligare funktioner som kan vara pa singkt diskutera har ar att
musiken fungerarsom omden vore diegetisk i dansbanescenerna. |
scenerna fore slagsmalet spelar hela orkestermissiis aven om den i
bild utfors av endast en ensam fiol, men musikenayela intryck av
nagon sorts tillhorighet i den filmiska varlden. Mean kanske séaga att
musiken ar transformerat diegetisk eftersom dee &@rttrogen bildens
musikrepresentation. Under dansen ser vi Olof ogllikki g& mot Kyll-
ikkis hus och hela tiden hor vi dansmusiken. Avenmrausiken endast ar
representerande diegetisk ger den har illusionertawuttkat filmiskt
rum, vilket bl a Lissa och Gorbman framhaller somwiktig funktion
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hos ljudfimsmusiken men som &r méjlig dven i stlm$musiken’’
Genom att vi sa att saga auditivt befinner osstpétélle (dansen) men
visuellt pa ett annat (Olof och Kyllikki vid huseg®r musiken oss tecken
pa att de tva handelserna sker samtidigt. Musikear att efter varandra
foljande bilder egentligen &r tidsligt samtidifaSamtidigt har musiken
har en "anempatisk” och ironisk roll — den uppsh@poch glada
dansmusiken far ackompanjera Olofs nederlag daikkigl far nekar
honom flickans han&®> En representerande diegetisk funktion hos
musiken finns aven ingmarsarvet Tva Konungar och Hans kunglig
hoghet shinglarDen fungerar anempatiskirigmarsarveida ungdomar-
na dansar och forlustar sig samtidigt som Starkeksditmanar Ingmar
att ta tillbaka fadernegardenHans kunglig hoghet shingldrar musiken
denna rumsutokande funktion da spelmannen vid midsarfirandet
fortsatter att spela svenska spelmanslatar samt&bgn Astrid och
Nickolo ger sig av pa en romantisk utflykt.

Efter slagsmalet aterupptas dansen men tillnak fran tidigare
spelas dansmusiken nu av en ensam fiol och musikeren mer
renodlad diegetisk funktion. Den ensamma fiolendutgn dramatisk
kontrast till den hetsiga slagsmalsmusiken somaspalv hela orkestern.
Det blir tystare och lugnare efter den allménnahgtgningen. Genom
solomusiken bjuder ocksa ljudeffekten pa en stoveFraskning.

Musiken har alltsa vid upprepade tillfallen ikanisk funktion (aven
om den samtidigt har andra funktioner) som ar aénfradande i och
kannetecknande  for filmillustrationsmusiken. Denn&p av
kompositioner paverkade uppenbarligen &aven origimaponerad
filmmusik. Anledningen maste vara att den ansagsisfit cinematisk,
att man har hade funnit musik som tycktes passéilaitka berattandet.

473 Lauridsen, "En hel del repertoire var ngdvendigtllar det ocksa
representerande diegetisk.

4" David Bordwell,Narration in the Fiction Film(London: Methuen & Co Ltd,
1985). Bordwell diskuterar detta pa s 120 dar hananatt ljud ar speciellt bra
pa att ge antydningar om filmiskt rum off-screen.

47> Eor diskussion om den diegetiska musikens fornadigeara ironisk, se kap 2
och GorbmanUnheard MelodiesTermen anempatisk, som ar myntad av
Michel Chion iLe Son au ciném@Paris: Cahiers du cinéma /Editions de
I'Etoile, 1985), innebér i princip samma sak som @eniska funktionen —
filmmusik ar vanligtvis empatisk med karaktarerdan sa att saga delar och
foljer karaktarernas situationer och kanslor. An deempatisk fungerar den
tvartom, musiken forhaller sig likgiltig.
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Aven tidigare teatrala former vars berattande githr del byggde pa
fysisk aktion anvande sig av musik i denna stil.

Strukturella monster

Musiken till S&ngen om den eldréda blommizar en val sammanhallen
uppbyggnad som genom olika strukturella ménsteeggar betydelser
och ger enhetlighet. For att underlatta diskussiokiing detta aterges
har schematiskt scenernas indelning med tillhérandsik. Musiken har

foretradesvis de titlar (som dmsom ar namn och @menbart tempo-

angivelser) som aterfinns pa skilda stallen i noémalet men ibland ar

tittarna mina egna (markerade med *) da jag angedeager en béttre
forestallning om vad for sorts musik som spelades.

AKT 1
Scen Musik

Innan ridan gar upp spelas 16 takter av det fénstsikinslaget.

1.0lof i skogen, hugger trad. *| varbrytningen
(g-moll) (Largamente)

2.Annikki dyker upp. Skogsjungfrun
(Molto adagio)
(modulerande)

3.0lof och Annikki har en pratstund. Alla marcia-¢Br)
4.Annikki far blommor och gar. Forkortat skogsjung-
frumotiv

(Adagio) (modul.)

5.Danssekvens. Scener med allman Dansmusik A
dans blandas med scener pa Olofs (B-dur, D-dur)
och Ellis flirt.

6.Annikki avviker och gar ensam ner Forkortat skogg-
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till &n.

AKT 2

Scen

1.Elli smyger ut fran sovrummet,
systrarna bygger upp stolar
framfor dorren.

2.Koskelagarden, Olofs mor.

3.0lof ger sig ivag till motet.

4.0lof och Elli pa hoskullen.

5.Modern ut pa trappan.

6.Elli och Olof hor att nagon ar
pa vag, inklipp pa modern.

7.0lof éppnar dérren och féljer med
modern.

8.Elli gar hem, stolarna brakar ihop
da hon 6ppnar dorren. Systrarna
skrattar, modern ar arg.

9.Elli gar ut, fortviviad.

10.Koskelagarden morgonen efter, brak.

11.0lof lamnar hemmet.

frumotiv (modul.)
| varbrytningen (kort)
(g-moll)

Musik

Molto moderatig tr
(Ess-dur, Ass-dur)

Matbordeé&lgico)
med Risoluto
(f-moll, c-moll)

*Ensamhetsmusik
(Adagio) (c-moll)
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12.Landsvagsscener, Elli pa vag bort
liksom Olof.

AKT 3

Scen

1.Stockjunkarna vid floden.

2.Moisiogéarden, Kyllikki och
fadern.

3.Stockjunkarna pa vagen. Olof
och Kyllikki tittar pa varandra,
Kyllikki gar. Olof tillbaka till
mannen.

4.Kyllikki och Olof samtalar senare pa kvallen. -

5.Stockjunkarna vid floden, Olofs vision.

AKT 4

Scen

Musik

Andante pesante
(G-dur)

Moisiogarden
(C-dur)

Latarna 23,4
(g-moll, Ess1du
c-moll)

Moltogamte
*Forsfardsimo
Molto pesante

(g-moll)

Musik

478 Det finns inte n&gon I&t som har siffran 1. Mdligavses med I&t 1
dansleken i akt 1 da denna liksom lat 2,3,4 argegliér de som ar byggda pa

finska folkvisor.
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1.Folksamling p& bron.

2.0lof ger sig ut pa floden.

3.0lof ater pa stranden, hyllas.

4.0lof vid staketet dar Kyllikki
fast rosor.

AKT 5
Scen

1.Kyllikki och Olof pa berget.

2.Dansbanan.

3.0lof och Kyllikki gar upp till
garden, Olof gar in.

4.Dansbanan, Kyllikki och hennes

friare.

5.0lof och fadern utanfor garden,
Olof blir ivagkord och gar till —

6.Dansbanan.Kyllikki och Olof

tillsammans medan hennes friare

surt tittar pa. Han muckar gral
med en av stockjunkarna.
7.Slagsmal mellan friaren och

stockjunkaren. Olof gar dit, slass

med friaren, friaren gar.

Allegro (C-dur)

*Forsfarden (Ess-dur)

(Lento, Alegro 2)

Andante pesante

(G-dur)

Andantino (Jagcli
mig ut en afton)

(B-dur)

Musik

Adagio 2 (B-dur,

mollkaraktar)

Dansmusik B (G-dur)

Presto (d-moll)
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8.Dans.

9.Friaren och fadern,fadern gar
ivag till dansen.

10.Dansbanan.Fadern drar ivdg med

Kyllikki.Olof dansar vilt, slar
sonder fiolen och sticker ivag
med de andra stockjunkarna.
11.Flottarna ger sig ivag pa floden.
Kyllikki gar ner till floden och
vinkar farval till Olof.
AKT 6

Scen

1.0lof ute i staden,méter gladije-

flickan som drar ivag med honom.

2.Inne hos gladjeflickan.

3.Flickan gar for att hamta en
annan flicka. Elli kommer in, hon
och Olof tittar chockerat pa
varandra varpa Elli rusar ut och
Olof forkrossad lamnar huset.

4.0lof pa kaféet. Gar igenom en
sjalskris, kastar flaskan mot
spegeln som krossas och rusar
ivag.
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(G-dur)

Adagio 2 (B}du

Musik

Adagio 3 (toner u
varbrytningsgm
(f-moll)

*"Bolero” (f-moll)
Vals (F-dur, B-dur)

Pizzicato (c-moll),
toner ur trio fran akt 2
Allegro 3 (c-moll)

Allegro 3,Adagio 4
(c-moll) (med tone
varbrytningsniptive



5.0lof tillbaka till gladjehuset. Allegro 3 (c-mbli

6.0lof gar in till Elli som tagit *Ensamhetsmusik
livet av sig. (adagio) (c-moll)

AKT 7

Scen Musik

1.0lof gar 6ver markerna i sin Oboesolo (G-dur)

hembygd, talar med vallpojken.

2.0lof vid moderns grav, vision. Harmoniumsolo,
violiner (kort ur
Adagio 1) (Ess-dur)

3.0lof till Moisiogarden. Moisiogarden (C-dur)

4.Inne pa Moisiogarden. Efter nagra *Ganglat(F-deors-
komplikationer far slutligen farden (Ass-dursks
Kyllikki och Olof varandra. dur), klockor

Filmens dramatiska uppbyggnad ar traditionelldiit slag och musiken
fungerar i samspel med detta. Férandringar i musfiéeanleds ofta av
en ny scen eller en handelse inom en scen — ererspm dyker upp,
nagot avgorande hander eller intraffar tvara kdeslb Vid nagra till-
fallen binder musiken samman flera relaterade scene

Men filmmusiken skapar ocksa strukturella miénsom medverkar
till formell atstramning och dramaturgisk sammahfial. En
aterkommande musikalisk formation i filmen ar vag jvalt att kalla
cirkelrorelsen. Musiken gor atertagningar, framenskilda akter men i
nagra fall ocksd gallande tva eller flera aktetketi far dramatiska
konsekvenser. | slutet av flera akter spelas samumsik som spelades i
borjan av akten. Denna atertagning och inramning ee sorts
sammanfattning av aktens budskap och sétter panktaipitlet. Akten

225



blir pa sa satt en sluten enhet. Inom de musikaliskklarna finns
sammanhéllna dramatiska handel&¢ér.

Akt 1, och filmen, borjar med den musik sontidsal varbrytningen
och delar ur denna dyker upp i slutet av akten midag soloviolin.
Musiken ger oss en sista kommentar 6ver akten$iéline den spirande
varens karlekslekar och Olofs sorglosa stamningnakeir visserligen
forandrat till instrumentationen och spelas nu awv swloviolin till
skillnad fran hela orkesterns insats vid borjan famen, men de
semantiska konsekvenserna av detta aterkommeil jsgrare.

Andra aktens musik bildar inte den cirkelréeesom finns i de flesta
Ovriga akter. Aktens berattelsekarna praglas avEiluoch Olof k&nner
sig tvingade att lamna sina hem och i analogi méd akternas
avslutningsmusik ger ett slags koncentrerad sanattainfg av aktens
innehdll slutar akt 2 medEnsamhetsmusikerNarrativt startar har
berattelsens komplikation — Olof beger sig hemifidoplever en del av
livets sorger och gladjedmnen och kommer intartdlkt om vad i livet
som ar viktigt forran Elli begatt sjalvmord och hatervander till sitt
barndomshem. D& Olof atervander hem satts punkhéiis planlésa
irrande och man kan saga att aven musiken, @&nsamhetstemasom
slutar akt 6 medverkar till att framhava dennadglaning i berattelsen.
Genom musiken binds ocksa alla akter mellan aktiRakt 6 samman —
musiken ar tillbaka pa samma punkt dar beréattelsehsOlofs utflykter
startade. Inramningen och cirkeln stracker sig Btiutet av akt 2 anda
till slutet av akt 6, och inom denna "storcirkeifiris mindre cirklar.

En cirkelrorelse ligger 6ver tva akter, akeeB-4, vilka ar narrativt
sammanhangande; akt 3 ar handelsemassigt tattigpdah med akt 4.
Akt 3 borjar med musiken som har beteckningemlante pesantech
den aterkommer i slutet av akt 4 da Olof har besefgrsen och lyckligt
kommit till land. Akten har aven en epilog med Ki#i och Olof (scen
4) men berattelsen har knutits samman i den foretfiescenen bade
narrativt och musikaliskt. Cirkeln tycks nu slutieén da akt 3 borjade.
Olof hade da gett sig ut i livet och sokte nya d@erHan har nu gatt
igenom det storsta aventyret och darigenom ockeaitden stora seger
han eftertraktade — han har erovrat Kyllikki. Dehné ocksa en
bildmassig parallell; akt 3 6ppnade med bilder ginnen vid floden —

" Marks,Music and the Silent Filthar funnit denna cirkelrérelse eller rundade
form i nagra av sina filmmusikanalyser, framst ifb&aéns musik till
L'assassinat du Duc de Guisgen exempel finns aven i musiken Bikth of a
Nation
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floden blev ett dramatiskt incitament. Olof haderkoit ut i varlden och

var tvungen att ga igenom nagot, dvervinna nagati Slutet av akt 4

har Olof besegrat floden och dramatiskt stangs @elehav berattelsen —
floden &r inte langre viktig for Olof och inte hallfér berattelsen. Akt 3
och 4 hanger narrativc samman och musiken framhéelr markerar

detta genom en inramning.

Aven akt 5 omgardas av en musikalisk cirkelige. Akten borjar
med att Olof och Kyllikki traffas pa tu man handgh@ippe pa berget och
musiken tycks avportrattera deras samtal och oslaia ett mycket
maleriskt satt. Tva instrument, en Kklarinett och olin, spelar
kontrapunktiskt mot varandra; de tycks verkligeraravpa varandras
stammor. Melodin, som egentligen gar i B-dur, gerneollintryck pa
grund av de manga tonerna med tillfalligt b-forexk Som helhet ar
scenen vemodig till sin karaktar och kan sagasfiite att lyckan annu
inte ar fullstandig. | slutet av akten lamnar Qbgh tillsammans med de
andra flottarna. Olof och Kyllikki vinkar farval acskiljs. Till denna
scen spelas samma musik som nar de tva satt uppergét. Musiken
framhaver deras tvasamhet men erinrar ocksa onsaadalet uppe pa
berget handlade om — att Olof har svart att slatidigo vilket nu
bekréaftas av att han reser.

Vi ser alltsa hur musiken sluter akterna, kantarar och framhéaver
handlingens ké&rna. Musikens cirkelrorelse ger &tikturellt monster
som genererar semantiska innebdrder och medvellk@intens drama-
turgiska enhetlighet.

Akt 7 star utan denna cirkelrorelse men saten satter i stallet
punkt for hela filmen och musikaliskt poangterastalgenom att tva
inslag, Moisiogardenoch Forsfarden som spelats vid avgérande hand-
elser i filmen och som darmed samlat pa sig stétydelsebarande
associationer genom den cinematiska kodningenasp#l filmens sista
scener Forsfardsmusikersom spelades till filmens absoluta klimax av-
slutar nu berattelsen och paminner oss om attate®lofs hjaltemodiga
dad som fick Kyllikkis hjarta att vekna. Istallebrfatt innehdlla en
cirkelrorelse intar musiken till akt 7 en sarstéin genom sitt upp-
byggande mot 'grande finale’. Akten borjar medasibesolo, darefter ett
harmoniumsolo som byggs pa med violiner for attliglen utbrista i hel
orkes-terfinal.

| sin bokOpera in Perspectivanalyserar John Drummond musiken
efter tonartsslaktskap; beslaktade foreteelseroftar musik som gar i
samma eller narliggande tonart. Tonartsslaktskap tmnarternas
relationer har ocksa en central betydelse hos Mattarks som i sina
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analyser givetvis ser dessa relationer som ett hattiskapa enhetlighet
men som ocks& laser in semantiska betydelser i“*fedven om
musiken i Sdngen om den eldroda blommante &ar uppbyggd
monstergillt efter tonartsslaktskap kan man seJdunefelt gett enhet at
akterna, och aven oOver hela filmen, genom visshaftanden mellan
tonarterna. Ibland ar metoden &ven betydelseatiran

| nastan varje akt haller sig tonarterna hetitill varandra och tva pa
varandra féljande stycken gar relativt ofta i plthbnarter (samma
fortecken, den ena dur-, den andra molltonart)@rbrytningengar till
exempel i g-moll medan den efterfoljandéa marcia (efter det modu-
lerande inslageSkogsjungfrun gar i B-dur. Akt 2 ar genomgaende
sammanhallen av tonartsslaktskafolto moderatogar i Ess-dur med
trion i Ass-dur.Adagio 1ar i c-moll (parallelltonart till Ess-dur) och
Matbordet i f-moll (parallelltonart till Ass-dur) medRisoluto och
Ensamhetsmusikeinc-moll (samma sonfdagid. Pa liknande satt ar
varje akt uppbyggd. Dessa tonala relationer arrhgtvis nodvandiga
for den musikaliska strukturen — inga musikdrankatizerk hoppar
slumpmassigt fran tonart till tonart.

Som nadmnts kan tonarternas relationer och asacthbmed olika
handelser ha narrativa och semantiska konsekveMsisiogardenoch
Allegrot fore forsfarden gar bada i C-dur och ingen annasikni filmen
gar i denna tonart. Detta kan tolkas som ett teck@n dessa
kompositioners viktiga stallning och pa att de arrativt relaterade till
varandra genom Kyllikki —Moisiogarden ar delvis en musikalisk
beteckning p& hennes person och det &r hon somivéradten bakom
Olofs forsfard.

Ytterligare en tonartsrelation finner vi maellaAdagio 1 och
Ensamhetsmusikeni akt 2, Allegro 3 (och Adagio 4 och
Ensamhetsmusikaraekt 6 vilka alla spelas i c-moll. De handelsessie
kompositioner  beledsagar ar forknippade med vasandr
Koskelavardinnans upptackt av Olof och Elli viléetupphovet till att de
bada lamnar hemmen, Olofs sjalskris d& han betZhitedde detta har
fort med sig for honom och Elli och slutligen Elti$d. Notera att sista
akten liksom akt 4 inte innehaller en enda molltoridket alla de andra
akterna gor. Bada dessa akter har narrativa ochmadumgiska
sarstéllningar. Akt 4 utgor dramats héjdpunkt medsfiirden och har
finns ett lyckligt delslut som framhavs genom den@agaende dur-
tonarterna. Samma galler for sista akten som oplesd@r tillbaka pa

478 Marks,Music and the Silent Film
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fijarde akten genorfrorsfarden Durdominansen i denna sista akt bryter
abrupt och melodramatiskt av mot den féregdendenaksa gott som
totala moll-karaktar och dur-klangerna blir darmegterligare
framtradande. Signalerna &r otvetydiga — det finteslangre nadgot som
komplicerar intrigen och filmen slutar lyckligt.

Olof och kvinnorna — musiken som tematisk uttolkare

Liksom en stor del av stumfilmens samlade filmpidiahn garSangen
om deneldréda blommanutan tvekan in under genrebeteckningen
melodram. Det allra mest framtradande karaktarsdragnelodramer
(liksom det romantiska musikdramat) ar att i dagsderodnas "virtually
everything to broad emotional impact ... the narratwill be highly
communicative about fabula information — specificalinformation
pertaining to characters’ emotional states” fortalth i David Bordwells
termer?’”® Musiken har bade historiskt och narrativt settasgdrande
betydelse foér melodramer, dar en av musikens \aktigyfunktioner ar att
spegla och informera om karaktarernas kanslor dohestillstand.
Sangen om den eldréda blommaesnatik kan kortfattat sagas vara
Olofs forhdllande och forhallningssatt gentemot nkair och hur
kvinnorna forandrar hans liv pa& avgérande punktéusiken i filmen
fungerar till stor del som uttolkare av Olofs kénsirld liksom av hans
installning till kvinnor. Man kan séga att musikger en musikalisk bild
av Olofs inre; av hans attityder, kdnslor och tanlag vill har férsoka
visa hur musiken karakteriserar Olof och hans fitahée till kvinnorna
och hur den hjalper oss att tolka de processer @éofgenom.

Livet leker

Filmens forsta bilder visar Olof som hugger trakogen i varens forsta
solstralar. Musiken till scenehyarbrytningen gar i 3/4-takt och har be-
teckningen largamente, d v s lugnt och brett. Stigam som férmedlas
ar ocksa lugn, ljus och harmonisk och hela scenediasalycka och frid.

479 Bordwell, Narration in the Fiction Film's 70.
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Sa dyker vallflickan Annikki upp som ett skogsrallae traden och or-
kestern borjar spela nasta inslag som kallesgsjungfrunTemat bestar
huvudsakligen av olika soloinslag av klarinett, elmch violiner. Blasin-
strumentens melodier harmar vallningslatar ochrmgloch &r alltsa en
entydig signal pa Annikkis sysselsattning. Men ivisiamman har nagot
att tillagga till denna otvetydiga signal. Violinar genom instrumenter-
ingskonventioner ofta en beteckning bade for ontekaoch den ljuva,
goda kvinnan, och har far alltsd den rent yrkesigastinktionen ge
vika for det kvinnliga som koff° Detta &r inte utan anledning. Annikki
ar en av de kvinnor Olof roar sig med och i Olog®® ar hon frAmst ett
exempel pa kvinnlig skdnhet snarare an en kovaierslusiken ger oss
alltsa flera signaler om vem Annikki &r, vad horsglgr med, och
tillsammans med de blickar hon kastar at Olof fraver de smeksamma
violinerna att hon ar mer an kamratligt intresseradkogshuggaren.

Den tolkning jag ger ovan ligger framst paiettehallsligt plan men
har finns ocksa formella, dramaturgiska funktion€@m man gor
tankeexperimentet att orkestern hade fortsatpatas varbrytningentill
bilderna d& Annikki hade dykt upp hade tolkningdimitoen annan. Da
hade inte Annikki markerats och profilerats pa skt hon gor nu. Att
musikinslag éverhuvudtaget férandras gor att em pexson eller hand-
else utkristalliseras, 16sgor sig fran enhetlighedeh framstar som nagot
man ska lagga marke till. Musiken fungerar somigna pa att nagot
nytt intréffar. Samma musik daremot gor att sepatalder samman-
knyts, inget framhavs som nagot speciellt.

80 Se Gorbmannheard Melodiesavsnittet "Music and representation of
Woman”. Instrumenteringskonventioner ar en funkom framhalls av de
flesta forfattare i filmmusik och musikestetik o&hingen foreteelse som enbart
ar forknippad med filmmusik. de La Motte-Haber/Emdrilmmusik diskuterar
ur musikvetenskaplig synpunkt varfor violiner oftavands vid karleksscener:
"Die Art seiner Tonerzeugung macht es der Spontainend der Subjektivitat
noch der feinsten Ausdrucksvaleurs nachst der rhéioBen Stimme am
ehesten dienstbar.” s 145.
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Lars Hansson som Olof kurtiserar Greta Almroths ikkini Sdngen om den
eldroda blomman (SFI Bildarkivet)

Helga de La Motte-Haber och Hans Emons beettacdad de menar
att musik kan framhava nagot som figur mot en gruktt inte skifta
musik skapar "ein Etcetera zu der zeitlichen Rajfemes vorgangs auf
der Leinwand. Sie integriert das gezeigte Geschebezinem Eindruck
von Ereignislosigkeit, dem — vergleichbar spradtdic Konjunktionen —
trotzdem Bedeutung erwachst, weil die Relation desausgehenden
und Nachfolgenden pragnanter hervortrdff”. Termerna “figur” och

481 e La Motte-Haber/EmonEjlmmusik s 197.
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"grund” i samband med filmmusik anvands fér oviigtlika betydelser
av olika forfattare. David Bordwell anvander debretydelsen att t ex en
hog ton framtrader mot en botten av laga toneraitkal tycks forega i
forgrunden medan ljud finns i bakgrundéhYtterligare en variant av
begreppen finns som vi tidigare har sett hos Arastrup.

D& Annikki satter sig hos Olof skiftar orkestefran Skogsjungfrun
till stycket som kallasdlla Marcia. Detta spelas fram tills hon far den
lilla blomsterbuketten av Olof da ett nagot forkdiBkogsjungfrutema
aterkommer med tyngdpunkten lagd pa violinerndgingstamman kall-
as musikmotivetblomsterkvasten Alla Marcia ar som beteckningen
antyder en taktfast melodi men &r ocksa mycket gkt sdngleksaktig
till sin karaktar. Annikkis och Olofs flirtiga saaitfar darmed en lekfull
och lattsam aura Over sig. Hade orkestern fortsatt spela
Skogsjungfrutemathade deras téte-a-téte mer fatt karaktaren av
romantiskt vemod, kanske blivit mer émsint. Jagteika Alla Marcians
lekfullhet som att det &r Olofs instélining som mkes har speglar —
hans uppvaktning innehaller inget djupare allvamuban forlustar sig
glatt med den kvinna som dyker upp. Detta menar jekraftas av
senare handelser i filmen. Daremot staller sig kaumsi med
Skogsjungfrutematsnarare pa Annikkis sida vid Overrackandet av
blommorna. Att det &r Annikkis sinnestillstand dehkar som nu star i
centrum underbyggs av kamerans fokusering pa hemder dessa
bilder. Hennes installning till samtalet med Olafavgjort av ett mer
allvarligt romantiskt slag. Under sekvensen vaxlitsd musiken mellan
Olof och Annikki som fér att profilera och beratimn deras olika grad av
engagemang — Olofs bekymmerslésa flirt kontra Akisikeridsa.

Redan i nastféljande handelser har den obdigg®lof valt ut en ny
flicka att forsoka erOvra. Byns ungdomar har stélltmed dans och
bade Olof och Annikki finns bland de dansande. @dhserna spelar
orkestern dansmusik av folkligt slag och musiketamalltsa funktionen
av diegetisk musik. Bland ungdomarna finns ockdé déh under en
danslek jagar Olof upp henne bland kullarna. Descan innehaller
ocksd inklippta bilder av en alltmer besviken ArmikEfter detta
intermezzo aterupptas dansen. Under denna blitydigt att Olof nu
foredrar Elli och den forsmadda och ledsna Annikkar sig ur
dansleken och satter sig ensam nere vid an. Tsbaleilder spelas sista
takterna avSkogsjungfrumotivetl v s enbart den mjuka och romantiska
violindelen.

482 Bordwell, Narration in the Film s 118f.
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Ater framhavs det glattiga och obekymradedf®tillvaro. Han agnar
en stor del av sin tid at lattsamma och oseriGaarfimed byns flick-or
och bryr sig inte om att han krossar nagra hjarBetta betonas av
dansmusiken som har samma folkliga karaktar soma faktensAlla
Marcia. Musiken berattar genom sin lekfullhet att hosfQions inget
som tynger hans sinne, inget som fordunklar hainar. Men Annikki
ar inte langre glad och da hon sitter vid astranueminner musiken oss
om stunden i skogen da hon stod i centrum for Qipfsvaktning. Ann-
ikkis ledsna ansikte sammankopplat med violintoaemed den starka
kodning dessa bar, ger oss helt enkelt betydefgesmadd karlek”.

Enligt &ldre terminologi i flmmusiklitteratan skulle den musik som
spelas i hela denna sekvens kallas parallelliseramgsik i meningen att
den beréttar samma sak som bilderna. Men musilkear todndelserna i
bilderna och dven om den tycks saga "samma sdfdgilr den alltid
nagot nytt, nadgot utéver. Om vi gar tillbaka tilledningssekvensen vis-
ade jag dar hur man genom kommutation, d v s efgindrt utbyte av
den befintliga musiken, kan se hur det narrativdskapet férandra$®
| det tankeexperimentet jag dar gjorde kunde baatéanterna raknas
som parallell musik men kommutationen visade ennifigant
forskjutning i meningsbildningen. Naturligtvis kanan gora en riktigt
drastisk kommutation och till den forsta sekvensber till bilderna av
Annikki vid astranden tanka sig t ex mork och hibtfausik. Jag vill
mena att de semantiska konsekvenserna skullegexdmgripande och
detta ar exempel pa vad Gorbman menar med att enustkankrar den
polysemiska bilden ( se kapitel 2).

Elli blir orsaken till att Olof far lamna henatoch fadernebygden.
De tva smyger ivag en sen kvall och traffas i elala@lofs liv ar lekande
glatt s3 musiken spelar upp i galoppi 2/4-takt. Musiken har alltsa
alltjamt karaktaren av folklig dans och &r nu myckektfast och
sprittande. Det nattliga karleksaventyret ar bayiit fav gladje och
livslust. Men idyllen stdrs av avslojandet. Mentsratt Olof nu tvingas
lamna hemmet andras inte hans installning tilltlieeh kvinnorna utan
den praglas annu ett tag av oseriés flirt.

“83 Begreppet kommutation, som &r l&nat frén lingkésti diskuteras och
exemplifieras av Gorbmaklnheard Melodiess 16f.
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Kyllikki

D& Olof lamnat hemmet tar han arbete som flottaller stockjunkare
som de kallas i filmen. Efter nagra scener medkfitokarna i borjan av
akt 3 presenteras Moisiogarden med dess innevandee barske gards-
herren Moisio och hans stolta dotter Kyllikki. Oskern spelar nu en
romantiskt harmoniserad melodi med l|6pande att@mdél basen.
Melodistamman, som spelas av violiner, ar smekandh jamnt
melodisk och sangbar. Eftersom kameran mestaddjer f&yllikki
etableras musiken som tillh6rig henne — vi far appingen att musiken
kan vara en tolkning av hennes vasen och persatligh

Musiken tycks dock beréatta nagot annat arsdet mellantexten upp-
lyser oss om. Har meddelas att Kyllikki ar stolh@mnnu inte har skankt
nagon pojke ett vanligt eller smeksamt 6gonkastn Mi@eksam ar just
vad musiken ar, genom melodi, rytmik, harmoniseiiet) instrument-
ering, och detta far oss att formoda att musiketillet delvis pekar fram
mot nagot som ska handa, att Kyllikki kommer agfdin en situation som
motsvarar musikens uttryck. Som karakterisering(glikki som kvinna
skilier sig musiken avsevart fran tidigare "kvinnasik”. Det arketypiskt
nordiska &ar sa gott som borta och ersatt av enimdériduellt anknuten
musik som till sitt uttryck ar en mer traditionekteckning fér romantik
och harmoni. Men mark att musiken inte ar en spggkv Olofs
instéllning till Kyllikki — de har ju &nnu inte tféts. Musiken tycks i
stéllet vara en signal till askadaren att Kyllikkitar en sarstallning;
genom musiken skiljs Kyllikki ut fran de andra Rirna.

Flottarna har blivit lediga fran sitt arbetghgromenerar langs en by-
vag. De far syn pa Kyllikki som hamtar vatten urbeann och flottarna,
visa av erfarenheten, utmanar Olof att forsoka ggitanarmande till
henne. Hittills har ingen lyckats, menar de. Okdim har svart att sta
emot den har sortens utmaningar, gar fram till ikil och inleder en
alldeles otvetydig flirt. Kyllikki visar fram sinllka stoltaste sida och de
enda blickar han far ar foraktfulla och nedlatar@f ger sig dock inte
i forsta taget och Kyllikki ar markbart paverkad laans narvaro. Men
hon ger inte efter och Olof har misslyckats sora alidra. Aven Olof &r
envis och gor anyo ett forsok pa kvéllen da haerégam. Kyllikki ar i
sin tradgard och plockar rosor da Olof gar forbh agicker hennes
uppmarksamhet genom att blasa piprok pa henne.rarpmen Kyll-
ikki ar lika styvnackad som tidigare. Olof frdgandan kan fa en ros
men Kyllikki nekar honom med motiveringen att detei varit sed pa
Moisiogarden att ge blommor till vem som helst. {dir arg och gar
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darifrin med orden att om hon nadgon gang upptaakenon gett sina
rosor for hogt varde ska hon fasta dem vid stakitglikki svarar att sa

hogt varde ger hon dem alltid att den som begéar deksa ska vaga
nagot annat an att begéara rosor, for det vagaewilendsvagsstrykare
som helst. De skiljs som ovénner.

Jag har beskrivit handelsekedjan ingaendesefte den ar avgorande
for Olof och for kommande handelser. Aldrig har fOdtivit s& tydligt
avvisad, och det ar Kyllikkis utmanande forakt sdér Olof att
genomfora filmens stora dad. Under alla dessa scgar orkestern
folkmusikbaserade polkalatar vilka har ett glatth oekfullt utspel.
Flirtscenerna blir darmed paralleller bade innemmadissigt och
musikaliskt till Olofs tidigare aventyr i karleksmrschen. De framstar
genom den dansanta och glada musiken som lekfolldar ett kraftigt
stank av humor. Musikens lattsamma uttryck spe@lafs installning
till karleken och flickorna — det ar inte vart s riktigt pa allvar utan ar
bara pa skoj. Eftersom orkestern spelar nordiskiifoeller dansartad
musik da Olof uppvaktar Kyllikki och de andra flaka far dessa scener
nagot av danslek eller folksaga over sig, de blistan nordiskt
arketypiska eller rituella.

Men Kyllikki har slagit an en strang i Olofsré som far honom att
med dodsforakt kasta sig ut i den strida forsemdBeatt besegra fors-
en, vilket ingen lyckats med tidigare, vinner OHltitigen Kyllikkis
hjarta. Forsen blir en metafor for Kyllikki. D& Glsenare passerar Kyll-
ikkis hus har hon fast rosor pa staketet. Orkestpatar da et\ndantino
som ar en variation oOver visaflag gick mig ut en aftonDet
folksdngsbetonade finns alltsd fortfarande med n deusikaliska
karakteri-seringen av Olofs relation till kvinnanen det snabba tempot
och det ystra uttrycket har fatt ge vika for dehgéamma och
stilsamma. Musiken formedlar att Olof har borjad gig in i mer
allvarsamma lekar. Hans obekymrade och hjarteknolesaspel med
kvinnor borjar transformeras mot nagot djupare @digare.

Samma sak galler da Kyllikki och Olof mots eppa berget i
nastfoljande akt. Till scenen speladagio 2och inget av det glattiga
finns kvar. Nu praglas samvaron i stéllet av ven@ldf kan inte helt ge
sig han at lyckan eftersom han ar oonskad hemmantehhar nagon
kontakt med sin hembygd. Men detta kommer att I@gamelodramens
drastiska och omkastande sétt.
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Omvéandelsen

| sitt sokande efter nagot som kan ge hans liviaiech mening beger
sig Olof till staden. Han plockas upp pa gatanraglédjeflicka som gor
sitt basta for att f& honom pa battre humor men lgokas inte. Olof
forblir nedstamd och tankfull. Som ett sista forsiik forbattra Olofs
sinnesstamning hamtar gladjeflickan en nykommeskdli D& de kom-
mer tillbaka in i rummet visar det sig att nykongiem ar Elli, som ju
ocksd blivit bortkord frAn hemmet. Olof och Ellitdr med fasa pa
varandra och i skam vander sig Elli bort och rustaur rummet varpa
Olof desperat lamnar huset.

| dessa scener intraffar alltsa det som konattebli vandpunkten for
Olof. Upptackten av Ellis belagenhet blir det inoitent som far honom
att ur botten av sin sjal plocka upp reminiscefisar det tidigare gladje-
fulla livet. Dessa inre héndelser hos Olof beratithsstor del genom
musiken.

Att ndgot avgorande kommer att handa da nykmeh ska hamtas
signaleras genom musikaliska konventioner. Da gfidkan lamnat
rummet blir musiken, i kontrast mot den glada v&dsn nyss spelats,
aterhallsamt hotfull med mullrande trummor och j@ato i violinerna
interfolierat med de tamburiner som horts underastielar av akten. Da
Olof och Elli i akt 2 var pa vag att bli upptackis Olofs mor spelades
ocksa sadana pizzicatotoner och da de nu repgiéraisiner de oss om
dennna tidigare handelse som blev en vandpunkeitetsen. Ater ar det
en upptackt som kommer att vanda handelseforloppetater ar det
Olof och, som det ska visa sig, Elli som &r inbkatel Elli, som var
orsaken till att Olof fick lamna hemmet, kommeratiubli orsaken till att
han atervander. Pizzicatotonerna erinrar oss origatid avgoérande
handelser i filmen samtidigt som de forebadar agiot drastiskt kommer
att intraffa.

D4 Elli kommer in i rummet spelar trummorna leaftigt crescendo
som avslutas med ett sforzando i samma 6gonbliok &of och Elli
upptacker varandra. Musiken speglar och profileleras chockartade
upplevelse. | nagra sekunder blir orkestern heit $amtidigt som det i
bild blir totalt stilla. Effekten blir en andlds &pning. Orkestern spelar sa
nagra takter ur den trio fran akt 2 da Olof och Eiflustade sig pa
hoskullen och musiken Overgar dareftehliegro 3 som fortsatter in i
nasta scen.

De fa takterna ur trion menar jag kan vararersikalisk 6verforing
av de tankar och kénslor som ror sig i Olofs irfeter den urbant
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betonade musik som hittills dominerat i denna ekinftar de fa takterna
som ett svagt eko ur det forflutna, som en musskdiild av de kénslo-
strangar som kommer i dallring hos Olof da hanringan det ar som
star framfér honom. Musiken paminner oss om Eltih ®lofs tidigare

problemlésa liv. Till de foljande h&ndelserna spelausik som ar
adekvat med detta monster.

Till tonerna av orkestermsllegro 3 kastar sig alltsd Olof huvudstupa
ivag och irrar sd smaningom in pa ett kafé. D& Qilaf satt sig ner
darinne spelas musiken langsammare och éverdd@agio 4 Inne pa
kaféet genomgar Olof sin sjalskris. Medan han bdijadera over sig
sjalv och sitt nuvarande tillstdnd och avlaser jsitt i en spegel som
hanger pa vaggen spelar orkestern ett nagot transfatVarbrytnings-
temg forst med klarinetter som i akt 1 och sedan med
bleckblasinstrument. Tonerna Warbrytningstematliksom Adagio 4
framstar inte bara som tolkande Olofs kanslor uteksa som ett
subjektivt uttryck for Olof. Nar Olof ser sitt neditna jag vid spegeln
och Varbrytningsmusikesamtidigt klingar stalls de tva extremerna mot
varandra, nu &ar han pa andra sidan fran det rehafriska. Musiken
berattar om hur gamla minnen tranger sig pa, hargéaninns om det
forgangna.

Men minnena &r bitterljuva — samtidigt som hanker pa hur ljust
och lattsamt livet var forr inser han hur han helt Imed kvinnornas
tillgivenhet.  Musiken visar detta genom den fOréoldr
instrumenteringen iVarbrytningstematoch det alltmer dissonanta
Adagio 4 Dissonans ar som bekant ett konventionellt tedkeworo och
upprérdhet. Jag menar att man har kan tala om es swsikalisk
mindscreen, alltsd metadie-getisk filmmusik. Olafsre monolog
berattas till stor del genom musiken i samspel metlantexter, mimik
och Olofs avlasning av sig sjalv i spegeln.

| avsnittet om strukturella ménster visade lag man kunde se en
cirkelrorelse fran akt 2 till akt 6 genom det mudikka motiv som jag
har kallatEnsamhetstemabDa Olof har rannsakat sig sjalv lamnar han
kaféet for att uppsoka Elli, antagligen for attlpgahenne och for att
gottgora sin svekfullhet. Men da han kommer franmtsiiian av ett sorg-
ligt budskap. Elli har tagit livet av sig och lanredt meddelande att hon
inte langre orkar leva. Da Olof kommer in i huspelasEnsamhets-
temat Det finns narrativa likheter mellan denna sitatioch den
tidigare i akt 2 vilket musiken framhéaver och maekeElli ar nu fér gott
bortkérd ur varlden, hon tror sig inte vara onskegjonstans. | akt 2
spelades temat da Elli gick bort fran hemmet, nelasp det da hon
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lamnar jordelivet. Ellis tragiska 6dde markeras genatt en orgel &ar

tillagd. Akt 6 avslutas alltsa pa ett liknande sith har vissa narrativa
likheter med akt 2. | bada akterna ar det ettatétl karleksmote som ar
anledning till den féljande olyckan. | bada medwerloch forsvinner

Elli, men sista gangen ar det definitivt. Musikeimpnner oss ocksa om
att det var Olof som var skuld till att hon ficknéda hemmet och kanske
ar musiken ocksa har ar en spegling av Olofs kansloan kanner sig

skyl-dig till hennes sjalvmord. Genom Ellis dédtslgirkeln och Olofs

utflykt i varlden ar nu slut. Musiken framhaver cihdelaktig i att skapa
detta narrativa monster.

Olof beger sig nu ater till sina hemtraktedast for att upptéacka att
hans foraldrar ar doda. D& han star och minns deskdran
foraldranemmet faller hans tankar pa Kyllikki. Olodr nu kommit till
insikt om vad han tidigare stéllt till med och vsam verkligen betyder
nagot for honom. Musiken vid moderns grav och urgtemen direkt
darefter binder samman de tre kvinnor som har exgtrande for Olofs
liv — modern, Elli och Kyllikki. | det harmoniumsmlsom spelas vid
graven klingar kort nagra violintoner udagio 1 som spelades da
modern upptackte Elli och Olof, och Elli fick lamm@mmet. De tva
forsta takt-erna i harmoniumsolot odfoisiogarden som spelas till
scenen direkt efter, ar i princip identiska. Kyliltoch modern betecknas
alltsa gemensamt med nagra toner (!).

Olof beger sig genast till Kyllikki for att &t begara hennes hand.
Kyllikkis far vill fortfarande inte ge sin valsigise, men da han inser att
Olof ar arvtagare till den stora Koskelagarden lysm med sig. Filmen
slutar med att Olof och Kyllikki haller varandréaimn.

Olof har nu lamnat den lattsinniga och bedndgainstéliningen mot
kvinnorna och detta framtréader i musiken. | staftt den dansvise-
betonade musiken spelas, da Olof beger sig tillikgs hem, Moisio-
gardsmusikenDenna musik som tidigare representerade Kyllikign
Olof narvarande anvands nu, samtidigt som den kaededyllikki, for
att markera en transformation hos Olof. Han harfumnit sann kérlek
och musiken visar detta genom att spela i ett aitham. Aven Olof
innesluts nu i Kyllikkis musik, Kyllikki som alltianenat allvar med sin
karlek. Aven Kkarakteristiska delar uForsfardstemat spelas till
slutscenerna i Kyllikkis hem. Fadern bevekas sogh aa Olofs rikedom
men Forsfardstemattycks berétta for oss att det inte ar rikedom och
pengar som har nagon betydelse for Kyllikkis oclof®lkarlek. Olof
lyckades vinna Kyllikki genom att visa mod och maritet och detta
paminner oss musiken orRorsfardensom spelades till filmens klimax
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avslutar filmen tillsammans med klingandet av klmgloch ger darmed
bade en narrativ och dramaturgisk avrundning ooimsanfattning.

Landsbygd kontra stad

Sangen om den eldroda blommiamvad Per Olov Qvist i sin avhandling
Jorden &r var arvedelkallar allmogefilm®®* Allmogefilm &ar en
undergenre till den 6vergripande landsbygdsfilmem $iade en av sina
blomstringsperioder under stumfilmstiden med bdorjah917.
Allmogefilmen ké&nnetecknas av "en medvetet gjordfurromantisk
landskapsskildring” med en schablonméssig handfthg.

Per Olov Quist framhaller att motsattningerilareland och stad var
mer regel @n undantag, och en av de viktigaste vkretisarna, i
allmogefilmerna. Det vanligaste sattet att skildretsattningen var
enligt Qvist miljddualismen: "Enkelheten liggeramhavandet av landet
och staden som tva motpoler, dar landet enkelyakitrstar som barare
av dygden i motsats till stadens syndfull HE"Sangen om den eldréda
blommanar en av de filmer som innehaller tydliga exemp&ldenna
dualism (bade stumfilmsversionen och 1956 ars Insmp. Naturen
spelar en viktig roll i filmen genom att "vara stiimgsskapande, ge den
kanslomassiga bakgrunden till vissa scener samtl&dls sjalv spela en
aktiv roll i handlingen™®’

Jag vill har visa att musiken i stumfilmsversen spelar en viktig roll
i framhavandet av naturen och dualismen land/stadst har i sin
avhandling ett kort kapitel om musiken, "landskagh anusik”, men
behandlar i detta framst sanger vilket forekom hgaljudfilmer inom
denna genre.

84 per Olov QvistJorden ar var arvedeliss. (Uppsala: Filmhaftet, 1986).
Quist definierar och diskuterar genreindelningeimnfst pa s 23.

85 Quist, Jorden &r var arvedek 23.

86 Qvist, Jorden &r var arvedek 209.

487 Quist, Jorden &r var arvedek 243.
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Kyllikki (Edith Erastoff) vinkar adjo till stockju@rna (SFI Bildarkivet)

Endast inom parentes namns det han kallar naqg&njerande
filmmusik. | SAngen om den eldroda blomnémnden nationalromantiska
musikstilen dominerande och i nagra scener ar tegnoanantiska drag-
en mer framtradande. Dessa stélls i &nnu tydligeslering da de bryts
mot stadsaktens musik, akt 6.

| filmens boérjan star Olof i skogen en vardadp hugger trad. Solen
silas genom de skira lovtraden, Olof ser lyckligoah hela scenen andas
frid. Musiken, | varbrytningen spelas av hela orkestern som har lagger
tonvikten pa strakarna. Musiken ar mycket melodidis gar ibland i den
folksdngsmoll som ar vanlig i svensk folkmusik. &lebildféljden
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karakteriseras av redundans, man anvander alliga cinematiska
element for att formedla samma sak, och effektarobervaldigande. Vi
kan helt enkelt inte misstaga oss p& bildkedjamsrkonikationssyfté®
Den skandinaviska nationalromantiken ar omisskgnimiite minst gen-
om musiken.Skogsjungfrunsom ar musikinslaget darefter, spelas av
klarinett och oboe. Blasinstrument av typ oboedealan lange i den véas-
terlandska musikhistorien statt som symbol for ¢gestorala herde-
varlden bl a (naturligtvis beroende pa den musskalikontexten). Gen-
om att blasinstrumentens melodier har ar forvilatiéa vallningslatar
befaster de annu starkare berattelsens forankridgt iskandinaviska
skogslandskapet.

Olof tar, d& han lamnat hemmet, arbete sottaf®— val nagot av det
mest urskandinaviska arbete man kan tanka sig,ammetarutei naturen
med naturen. Qvist noterar ocksa att den levnadsgftren ar en
schablonbild i landsbygdsfiliméf | den férsta scenen far vi se Olof i
arbete tillsammans med sina kamrater. Det ar ki&ftftag med
kraftfulla karlar och musiken framhaver denna k&iak Musiken,
Andante pesantéir ganglatsmassig i 4/4-takt med melodistammgaiof
jamna, markerade fjardedelar, mycket sangvanligricdth med drag av
dansmusik, narmast polka. Den jamna takten ochtrdéiménliga melo-
din for tankarna mot arbetssanger och har ett miaahtag.

I Henrik Karlssons avhandling ofrihetsvisanférséker han bl a
definiera de musikaliskt manliga drag som forekommevissa av
Frihetsvisanstonséttningaf®® Hans inringning av dessa karakteristika
visar sig vara en utmarkt beskrivning/Aandante pesanteakt 3.

Till en borjan ar det lattare att inringa det "rigal med en
negativ definition. Dér finns inget tvekande ellgikande eller
mangtydigt. Elegiska tonfall undviks for att inteinea om Du
gamla, du friafor mycket, och i de fall tonséattarna anvanderimol
balanseras detta ofta med marschrytm - - - Inleghakternas
"motto” har ett stort omfang, ofta en oktav ellerena, och
sprangvis fallande melodik. Det rér sig i regel om
tonikatreklangens omspunna toner, dvs ett slagididd fanfar,
och har givetvis ocksa fanfarernas innebord avritygt och

“88 Om redundans, se Bordwelarration in the Fiction Film

89 Qvist, Jorden &r var arvedelt ex s 24.

49 Henrik Karlsson’O, adle svensk!” Biskop Thomas’ frihetss&ng i nkusch
politik, diss. (Kungl. Musikaliska akademiens skriftsenies9, Skrifter fran
Musikvetenskapliga institutionen Goteborg nr 1&cRholm, 1988).
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samling. Tonaliteten &r stabil och palitlig, likt @uktoritart och
odiskutabelt uttalande fr&n ovaft-.

Detta manliga och kraftfulla stalls i omedelbar tkast mot det efterfolj-
ande musikinslagetMoisiogarden med sin mjuka och smeksamma
melodik.

Flottaren och forsen har nu blivit introduckga filmen och det ar
dags for Olof att utféra sitt mandomsprov pa deidatforsen, aven detta
en nastan obligatorisk ingrediens i allmogefilmer@®éof ger sig ut pa
alven pa en timmerstock och han lyckas under samaditik att besegra
den strida forsen. Byfolket foljer honom hela tidgpéant. Till denna
dramatiska hojdpunkt har Jarnefelt skrivit musiknsér program-matisk
och tonmalerisk till sin karaktar. Den virvlandeden ar askad-liggjord
genom de ldépande violinerna, det hastiga tempot aeh kraftfulla
dynamiken. Den skandinaviska naturen star i bésgétte centrum och
musiken hjalper till att ge sekvensen den statuspenpeti som &r
asyftad. Musikens nationalromantiska karaktar &rditt fulla utlopp.

Trots att Olof beharskar floden och vinnerIk¥s tillgivenhet finn-
er han inte ro. Hans sokande gar vidare. Olof bsigpivag till staden
och darmed, enligt denna filmgenres mytologi, ddimhallets avigsidor
och morka avgrundéf? Vi ser honom en mérk natt ute pd gatan bland
forsupna och prostituerade och en av dessa lockar sig Olof. Till
dessa gatuscener speladdagio 3 som innehaller toner ur
VarbrytningsmusikenMen tonerna ar forandrade. Till skillnad fran
temats tidigare mjuka legatokaraktér spelas det gizzicato och i
attondelar med attondelspauser. Temat ar alltsbrupms och kan sagas
vara en musikalisk bild av Olofs avbrutna harmoni.

Nar Olof ar inne hos gladijeflickan och de d@igthr sig med vin och
gitarrspel spelas en melodi influerad av bolerdigebch eggande, helt
skild fran det tidigare musikidiomet i filmen, o@n vals av wiener-
karaktar. Denna vasensskilda musik, med urspruéig éndra lander,
star liksom staden for nagot frammande, och darimedn denna
landsbygdsideologi for nagot ont och farligt. Tialig har en stor del av
scenerna utspelats utomhus, nu ar alla scener imnibhtom den
introducerande som var pa gatan) och bildernantade i syndfullt rott.
Den musikaliska kontrasten ar pafallande — vi ar fjguran fran

491 Karlsson"O, adle svensk!” s 216.
492 Quist, Jorden &r var arvedel 207f.
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oskyldiga glada danslekar och folksdnger, nu @mné i den morka och
hetsande musiken med sexuella 6vertoner. Olofgaidi kvinnor har
varit bondflickor och statt naturen nara och denasikaliska beteckning
och karakterisering har hallit sig inom den folkikatiska sfaren. Men
nu ar vi hos 'depraverade’, ’'forstorda’ stadsflickmch detta markeras
genom den artskilda musiken.

Det var alltsa inte bara staden som man iadfisser ville framstélla
som nagot syndfullt och degenererat utan dven desiknman forknipp-
ade med den urbana levnadsformen. Ett citat ur tQvi®mk som
huvudsakligen galler for maleri kan aven applice@® musiken:
"Konsten skall narma sig ett folkligt ursprung ogje uttryck at
hembygdens och jordens and& Denna folkliga musik som beteckning
for natur ar ytterligare ett element i betonandedat svenska i denna
tids filmer, lat vara att just denna film egentligear finlandska rotter.

| kinotekbocker var forslagen till musikaliskdtryck for natur mer
europeiskt borgerliga vilket Philip Tagg uppmarksaett "The other
catalogues show similar tendencies in depicting Bastorale mood
exclusively from the nineteenth-century  bourgeois usital
viewpoint”*** Exempel p& musik Iamplig till naturscenerier kundea
Griegs Till varen, SchumannsTraumerei eller liknande. Men hér
anvands det folkliga idiomet for att framhava degrsska och den livsstil
man ville forfakta: "Med hjalp av olika schablonamknyter tonséttarna
till redan valkadnda musikaliska genrer och stilah @er de ideologiskt
'riktiga’ associationerna, till begrepp och institmer i det svenska
samhallet som av havd horde samman med fosterlansisia och dess
uppratt-hallande — —folkmusiken anknyter till hembygden, rétterna
landsbygden, det folkliga®®> Som kontrast till detta stdr den icke
inhemska, borgerliga och mer internationellt betlenanusiken som
uttryck for den stad och dess invanare som mae \g# en negativ
fargning.

Nasta akt i filmen kallaBilgrimsfarden som om Olof nu maste gora
bot for de synder han begatt. Han beger sig matldéiahemmet igen
men traffar dar en pojke som talar om fér honondatgamla dog varen
innan. Olof kan alltsa inte aterknyta foraldrakdaea. Som avbrott till
den tidigare aktens dunkelhet och sorgsenhet spafasnan ser Olof
vandra over solbelysta kullar, ett oboesolo som ipdenr om en

498 Quist, Jorden &r var arvedek 245.

494 Tagg, "Nature as a Musical Mood Category”, s 7-8.
9 Karlsson;'O, &dle svensk!” s 225.
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herdepipa. Det hela blir en val sammansmalt hetheblskira kullar,
gronska, en fri Olof, oboesolo. Det skandinaviskamhuslivet blir &n
mer betonat som nagot positivt, mycket genom detopala, "lantliga”
musiken till skillnad fran den nyss avslutade stagsiken. Olof ar
tryggt aterbordad till jorden och till fadernesgamd

Sammanfattning

Jag har i analysen koncentrerat mig kring nagreatesom jag anser
vara de mest framtradande for musikens roll i éetativa bygget. Ett av
dessa tema ar Olofs forhallande till kvinnor vilkemusiken speglas
genom dess forandring fran lekfulla danslatar ¢ii mer typifierad
romantisk musik. En annan viktig uppgift for filimsiken ar att vara
uttolkare av Olofs kanslor och sinnestillstand. Beefunktion &r typisk
for  musiken i filmmelodramgenren, samtidigt som den
nationalromantiska musiken  forstarker filmens &tighet i
allmogefilmernas varld. Musiken ar en viktig medape i
vardedifferentieringen mellan land och stad somsékannetecknande
for dessa filmer.

Men musikens funktion $angen om den eldréda blommaninte
bara att vara katalysator at innehallet, utan descksa ett formgivande
element. De cirkelrdrelser som musiken formeramkerar dramaturgi-
ska enheter pa ett satt som inte omedelbart framgdle visuella hand-
elserna. Filmen blir darmed mer sammanhallen, derri narrativ och
strukturell enhetlighet och sammanbindning. Utansiken skulle in-
trycket med storsta sannolikhet bli mer splittrel gvarfangat.

Motiv och teman aterkommer i nya kontexter siken blickar bakat
och framat, paminner, speglar och beréttar. Liteadom nar det galler
filmerna med kompilerad musik kan man hér tala admiotiviskt
arbete, snarare ett tematiskt. Det tematiska arkatesagas ligga pa en
genreniva; olika musikstilar genererar genom otiekaraktar symbo-
lik med flera undertexter. Enhetligheten i det rkabska berattandet
skapas liksom i det kompilerade musikprogrammetapéra satt an
genom ledmotiv — genom dess sétt att beteckna,ngelem musikaliskt
genomarbetade strukturen etc.

Men det finns naturligtvis en stor skillnadltae originalkomposition
och kompilerat musikprogram. | den forragiirkompositor ansvarig for
hela filmmusiken vilket utdver de rent musikalidgt@nsekvenserna aven
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far aterverkningar pa den narrativa nivan. Gendmmasiken har en mer
genomgripande enhetlighet far den en annan kotginuontinuitet var
ett av honnorsorden for musiken till stumfilm — tsr@en musikaliska
linjen blev det ocksa ett avbrott i den fiktiva klissen: "Continous
music insured narrative integrity and safeguardedabsorption of the
spectator into the fictive world*

Aven kompilerad musik spelades utan avbrott nme
originalkompositioner har en kontinuitet i det nkadiska arbetet, i
arrangemang, instru-mentering och stil sval sdeni musikdramatiska
koncipieringen. I musiken tifdngen om den eldroddomman
liksom fallet sdkert var i andra originalkompogitw, finns ett
musikdramatiskt tankande som genererar narrativa damatiska
inneb6rder — tonarternas relationer med dramats dlimay
cirkelrorelsernas sammanfattningar av en akts ihefler inramning
av dramatiska helheter, och de korta paminn-anel¢agningarna som
dyker upp likt tankar och kanslor hos karaktar-eriasiken ar inte
enkom ett palagt ackompanjemang utan ar mangfesettéegrerad i
den dramatiska strukturen.

49 Kalinak, Settling the Scores 54.
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9. Avslutande reflektioner

Att ga pa biograf under stumfilmstiden var en ahnuda filmupplevelse
jamfort med idag. P& de stora premiarbiograferdapm Roda Kvarn
och Palladium i Stockholm, var dagens popcornlutth godisprassel
langt borta. Har var det guldgalonerade vaktmastastkladd publik,
vacker arkitektur, frackkladd orkester otévande musik Aven om
standarden skilde sig mellan biografer i olika le@mglen fanns alltid en
orkester, ett kapell eller en pianist pa platsstm del av biografupplev-
elsen kom av den levande musiken i sig under edd&iden musikaliska
reproduktionen annu inte hade fatt full utbredni@gammofon och radio
borjade under 1920-talet gora sitt intrade i hemnmean fortfar-ande,
och i annu hogre grad pa 1910-talet d& stumfilmablerades, var den
levande musiken den enda chansen att 6verhuvudi@adsira musik.
Biograferna var ett av de stéllen som erbjod ett far musik, och har
kombinerades musiken med det dramatiska beréattamet levande
musikens samspel med filmdramatiken gav publikemeasikdramatisk
upplevelse och en narvarokansla av hogre graduélfilfpen. Jag vill
mena att stumfilm, alltid med musik, ar en sarskitshstart och inte en
sorts outvecklad film som saknar ljud.

Stumfilmsberattandet ar musikdramatiskt, elmkonst som ar
beroende av musik for att till fullo gora sig f@dtl. Det ligger nara till
hands att jamféra stumfilmen med opera och Wagmeiskdramer och
det har ocksa gjorts av flera forfattare saval urstemfilmstid som i
senare litteratur. Speciellt Wagner och hans tamkar ett "Gesamt-
kunstwerk” har statt i centrum for sadana jamfaelPe likheter man
anser finns ar anvandningen av ledmotiv, den kaetliiga musiken
(oandlig melodi), syntesen mellan musik och dramia alltsa allkonst-
verket som konception. | ljuset av de analysergpgt framstar dock
denna Overféring mellan det wagnerska musikdramath o
stumfilmsmusikens estetik som problematisk.

Ledmotiv som strukturerande princip var endavregler som fordes
fram i de huvudsakligen amerikanska manualer sotiqarades till
hjalp for kapellmastarna. Och det var ocksa i akaeska "cuesheets”
och originalpartitur, och antagligen i nagot mindrefattning i engelska
och tyska, som ledmotivet verkligen anvandes. | slemska stumfilms-
musiken daremot blev ledmotivsprincipen aldrigtfgiénomford. Likasa
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ar Wagners kontinuerliga musik, den oandliga melodiy annat slag &n
musiken till stumfilm. Visserligen spelades musikéiograferna oav-
bruten (med modulationer mellan de olika musikséy® men i motsats
till Wagners och andra, med honom samtida, operakasitorers musik
var det anda tydliga avbrott mellan insatsernam8tnsmusiken kan i
denna mening inte kallas fullstandigt genomkompader

Uttrycket genomkomposition har framst anvants om ae vers-
och strofscheman obundna och ofta starkt assynsketprosodin
och formbehandlingen i solosang och operamusik uh860-t:s

senare hélft (hos t.ex. R Wagner, H Wolf, G Mahl&dr den
understdds av ackompanjemangets gestaltning sotinkerliga

forlopp utan tydliga cesurer mellan formleden. Inoperan star
denna typ av genomkomposition i motsats till t.e&ngspelets
vaxling mellan sjungna och talade partier eller meroperans
uppradande av recitativ, fristdende arior’éfc.

| Wagners operor flyter melodierna in i varandret, & svart, for att inte
saga omdjligt, att hora var den ena slutar ochasheina bérjar och under
dramats gang blandas de ofta. Sa ar det inte ifistasmusiken, i alla
fall inte i de svenska exempel jag har tittat ndempad. Vill man
nddvandigtvis jamfora stumfilmsmusik med opera lgkmhan i stallet
kunna saga att stumfilmens musikdrama ar uppbyggt en blandning
mellan nummeropera och genomkomposition. | stunsfilmsiken finns
inget som egentligen liknar recitativ men det daréra sidan, trots
modulationerna, klara avbrott mellan musikinsladge@iremot ar flera av
de nya stumfilmskompositioner som har presentenatier senare ar
betydligt mer kontinuerliga till sin form och kam denna aspekt kanske
mer ségas likna Wagners konception av ett musikaf&m

Daremot vill jag havda att det i stumfilm skép en syntes mellan
musik och drama, att musiken inte bara finns dér glansnummer utan
dess uppgift ar att ingad i den narrativa och drakathelheten. Musiken
har visserligen en mer framtradande uppgift i opeénai film (och det ar
ocksa darfor opera brukar betraktas som en musikgamarare an som
ett musikdrama) och Robbert van der Lek vill t gamstalla musiken i

97 Sohlmans musiklexikon bands394.

98 Jag tanker i férsta hand p& den musik som Carls¥ear skrivit till flera
masterverk fran stumfilmsperioden. Ur ett svenskispektiv ar hans
komposition till Victor Sjostroms USA-produceradienf fran 1927The Wind
(Stormen) intressant.
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operan med filmens visuella element. Enligt honoar de samma
funktion som dramats férmedlare och darmed ar ditigh att ta bort
musiken till en film: "if one removes the music finoan opera all that
remains is a semi-manufactured product, namely litiretto. If one
removes the music from a film, one removes an aocgsvhile the film
as such remains intact...Music is a primary condifmmopera, whereas
in film it is an added element®

van der Lek talar har om film i mycket genkrébrmer men om vi
avgransar oss till narrativ stumfilm tycks resonegs inte hallbart (och
ar det inte heller ur nyare filmmusikteoretisk syiel dar musiken ses
som en narrativ agent helt integrerad i det filmidlerattarsystemet).
Visserligen ar jamforelsen haltande da det rérosigtva konstformer
som framfors i helt olika medier (vilket ytterligatkkompliceras av att
stumfilmens musik inte finns pa filmremsan och enula ytliga aspekt
verkligen ar ett "added element”) men man féruesattd produktionen
av stumfilm att den skulle visas tillsammans med siku Leif
Furhammar uttrycker sig pa ett stélle med sammasond van der Lek:
"Det hor till det som pa tidsavstand &r fascinesananed
stumfilmskonsten, att dess alster i viss mening halvfabrikat, som
fullbordades férst vid varje enskilt framférandehodar musikernas
insatser medférde avse-varda skillnader mellansfab@ingar pa olika
biografer.®® Stumfilmens olika bestandsdelar finns i olika disler
men det behover inte automatiskt inneb&ra att reasikar en
underordnad betydelse (d&ven om den som sagt inteddra priméra
funktionen som den har i opera). Jag gjorde nyliggperimentet att
stanga av musiken till en Chaplin-film och trotsfatforstaelse jag har
angdende Chaplin blev filmen svar att forsta, ayen den mest
omedelbara niva. Vad betydde kedjan av handels@r det som hande
roligt eller sorgligt, bra eller daligt? Hur stoa alika handelserna i
relation till varandra, vilken roll spelade de @alifbersonerna som dok
upp? Allt detta, och mer dartill, far musiken otisf@rsta.

Att standigt aterkomma till opera och Wagnemssikdramer for
jamforelser kan visserligen ge utdelning t ex infoav insikt om
stumfilm-ens musikdramatiska arv, men jag tror dackst det for
samtiden, och kanske &ven for var tid, var (ar) st att gora
stumfilmen salongsfahig. Man tenderar dock i degamanhang att
glémma bort de andra arv som stod i mer direkt ifiilblse med

“9van der LekDiegetic Music in Opera and Filns 8.
% svensk filmografi 2s 21.
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stumfilmen, foretradesvis melodramen. Det ar ttolig en jamforelse
mellan musikanvandningen i en melodrampjas ochtemfdm skulle

vara mer givande ur musikdramatisk aspekt men decksa oandligt
mycket svarare ur kallsynpunkt.

Stumfilmens musikdrama &r ett annat sorts kduama an Wagners,
men det ar likafullt ett musikdrama. Musiken medweern den berattande
processen pa olika nivaer och ar en aktiv del iddamatiska systemet.
| analyserna tillskriver jag musiken en formagapatiducera ett flertal
betydelser, men det finns &nda en mangd verknidgartover. Musiken
"betyder” inte bara det som kommer fram vid en ¢tisk analys utan
har en Overlagring av andra betydelser och ickgemdser: "Music
constantly oscillates between meaning and ’'meaessgless’,
representational and non-representational funcgtiand because of this
it cannot be claimed that it uniformly or unproblioally inhabits one
extreme or the other® Denna pendling mellan beteckning och icke-
beteckning och alla de 6verlagringar som finns isiken kan vara
bidragande till den poetiska uttrycksfullhet jagligare namnt som
kannetecknande for stumfilmen och som inte sddtt sig fangas i ord.

Wagners drém om allkonstverket, som till vited uppfylls av film-
en, var ocksa central for den symbolistiska roredeen alltsedan
sekelskiftet hade praglat en del av tidens kondaippng.
Stumfilmstidens filmestetik arvde denna tanke otroalstverket men
symbolismen "ar en idéstromning, som ocksa inrymfiegstallningar
av helt annan art och pad mycket langt avstdnd fién syntetiska
ambition som Wagner uttrycket"® En av dessa riktningar var purismen
som likt dadaismen, kubismen och andra av 192@stakemer vande sig
mot den stravan efter att avbilda verkligheten soestadels praglade
filmen. Filmen, och konsten, skulle vara en rerngtesk upplevelse och
inte syfta p& ndgot annat &n sig sjalv. Aven onjevaonstart skulle soka
sin egenart och inte forsoka efterlikna ndgon arséms musiken, sdsom
varande en "abstrakt”, icke-referentiell konstasgm idealet. Detta
paverkade flera filmskapare. Men i den narrativangiimen var det
anda filmen som styrde urvalet av musik daven om rkan finna

*%L Caryl Flinn, "The 'Problem’ of Femininity in Theies of Film Music” i
ScreenVolume 27, Number 6, november-december 19862.s 7

92 pag NordmarkBildsprékets betydelser - ett bidrag till filmtewsi historia
(Stockholm: Bokforlaget Pan/Norstedts, 1976), ssb®n ocksa noterar att
denna rérelse inom filmen vanligen benamns someésgionistisk men att den
till sin natur egentligen ar symbolistisk.
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exempel pd att en film i vissa delar tog hansynatii musiken kunde
behova tid pa sig att for att na fullt uttryck. Meainéma puy den rena
filmen, lat man ibland musiken vara den styrandigofa eller éverférde
musikaliska principer till film.

| Frankrike, dar denna riktning profileradgmrdes flera filmer med
namn ur den musikaliska floran. Germaine Dulaceveav de allra ivrig-
aste foresprakarna for den rena filmen och henimasrfhar titlar som
Cinégraphique sur une Arabesqueélnvitation au voyageDisque 927
och Thémes et variationsom i tur och ordning, férutom den sista, ar
byggda p& musik av Debussy, Beethoven och ChiSpiben mest kanda
franska filmen i denna tradition ar Fernand Lédgaliet mécaniquédran
1924 med musik av George Antheil. Antheil experiteesde med vilda
ljudidéer och lat musiken innehalla t ex ljudetflggplansmotorer. Hans
partitur var lange borta men har aterfunnits av deenske filmaren
Anders Wabhlgren. En reviderad version (rev. 1958) uppforts av den
svenska slagverksensemblen Chroumata tillsammauus filngen i en
sattning for tva flyglar och atta slagverkare (ovadversionen innehdll
tva flyglar, tva pianolor och tio slagverkare).

Aven i Tyskland fanns riktningar inom den aakta filmen som hade
musik till forebild. Den svenske konstnéaren Vikieggeling gjorde hér
1924 Diagonalsymfonirvars geometriska teckningar pa ett relativt fritt
satt bygger p& den klassiska sonatforfiéEggelings samarbetspartner
Hans Richter gjorde flera "musikaliska filmer” otikasa Walter Rutt-
man vars forstlingsverfPhotodram nr.1gavs epitetet "Augenmusik”,
ogonmusik, i en recension fran 1921 Ruttman samarbetade med flera
kompositorer som skrev originalmusik till hans veAsom Max Butting
(t ex Opus 3, Hanns Eisler Qpus IlI) och Edmund Meisel som skrev
musiken tillBerlin, Die Symphonie einer Grossstédn 1927.

Bakom denna experimentella riktning att utfarfitmer efter musik-
aliska monster 1ag en tanke om analogi mellan filoh musik. Som

%3 Filmerna &r gjorda i slutet av 1920-talet. Uppgifom dessa
experimentfilmer ur David Curtixperimental Cinemé\ew York: Dell,

1972), Standish D. LawdeFhe Cubist CineméNew York, 1975), Peter Weiss,
Avantgardefilm(Stockholm: Wahlstrém & Widstrand, 1956).

% Helga de La Motte-Habekusik und bildende Kunst. Von der Tonmalerei
zur KlangskulptuiLaaber: Laaber-Verlag, 1990) och framfor allt Ben
Edlunds naranalys i Gosta Wern¥iking Eggeling Diagonalsymfonin:
spjutspets i atervandsgrand/tolkning av Gosta Weooh Bengt EdlundLund:
Novapress, 1997).

% de La Motte-Habetylusik und bildende Kunss 199.
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namnts tidigare framhavde den tidiga filmlitteraturatt film var en
rorelsekonst och att den till stor del baseradesypé, och Eisenstein
anvande musikaliska termer baserade pa analogn imgintageteori.
Denna musikaliska analogi, som kan ligga pa flelikaoplan, har
paverkat filmskapare och skribenter alltifran danfka impressionist-
erna till Noél Burchs teori om cinematisk form basepa den seriella
musiken, vilket sedermera har utvecklats av DavatdBell i hans
begrepp om den parametriska narratiotieiSammantaget ar det allts&
vikt-igt att notera att musiken, pa olika nivaerhot skilda former,
paverkade den stumma filmen. Musiken lag i luften.

En sorts omvand form av dessa abstrakta fivaerden musik Ar-
nold Schonberg komponerade for orkester 1929-30 etl fiktiv
filmférevisning. Kompositionen har titelBegleitungsmusik zu einer
Licht-spielscene(opus 34) och har undertitlarn@arohende Gefahr
Angst Katastrophe® Schénberg ska i denna musik ha varit inspirerad
av Becces Kinotek aven om musiken inte later sir&umfilmisk” i
stilmassig mening. Schonberg verkar i ett annaspoik leka med de
illustrativa och programmatiska traditionerna. Somtpraglad
stumfilmsmusik later daremot Ellen Sand&s afton pa Roda Kvarn
som likaledes ar skriven utan nagon speciell film atanke.
Kompositionen, som innehdller nio delar, ar som dml
stumfilmskomposition i miniatyr och det ar inte kit svart att
forestalla sig ungefar vad som skulle handa i deicha-existerande
film. En afton pa Roda Kvarwar mojligen ett bestéllningsverk fran
Svenska Biografteatern och kanske den framfordes et forspel pa
biografen>®

Bada dessa kompositioner visar pa att stursfilorsikens kodning
var sd langt driven att det var mgjligt att skrivausik som autonomt

% E5r en genomgéng av dessa olika narmanden tilhdesikaliska analogin se
David Bordwell "The Musical Analogy” Yale French Studiegsr 60, 1980),
Noél Burch,Theory of Film Practic€Princeton, N.J: Princeton University
Press, 1981), David BordweNarration in Fiction Film

7 Se t ex de La Motte-Haber/Emof&immusik. Eine systematische
BeschreibungRainer FabichiMusik fur den Stummfilm

°%8 Noterna, som ar tryckta i Danmark och darmedfintes i ngra svenska
musikforteckningar, har pa forsattssidan textenti@dbolaget Svenska Biograf-
teatern” vilket skulle kunna tyda pa att foretalget bestallt kompositionen. Det
framgar inte nar noterna ar tryckta, men det béa @nan 1919 eftersom
Svenska Biografteatern da blev Svensk Filmindustisionen med Skandia.
Noterna forvaras pa SKAP:s arkiv.
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koncipierad och konsertant framford skulle kunnekeéde ratta associa-
tionerna och bilderna till liv. Stumfilmsmusikendeunder 30 ar och
med flera traditioner i bagaget utvecklats till fdmmusikkonst déar det

dramatiska berattandet hamnat alltmer i fokus. filrsiken hade ibland
verkligen formen av biografmusik — biografen var lekal dar det

framfordes musik som kunde vara relativt oberoemdead som visades
pa duken. Denna typ av biografkonsert kunde maagigen stota pa
under hela stumfilmstiden beroende pa musikernasKap, eller i detta
fall okunskap om musikdramatiskt berattande, merafkapellméstare
blev & andra sidan maéstare i konsten att "ackonepahfilm. | spetsen

gick Rudolf Sahlberg pa Roda Kvarn dar de flestadav svenska
storflmerna hade premiér. Kapellmastare Sture tégs berattade

under min inter-vju att landets biografmusiker Ef@n beundrade
Sahlberg och hade hans uttalanden i tidskrifter $eastjarna for sitt

eget arbete.

Forestallningen om den improviserande pianjstem pa ett ostamt
piano hamrar fram hetsiga toner till jakten pa osem harjar pa den
vita duken och i samma stund som den vackra oskudgtker upp and-
rar musiken till en elegisk melodi for att darefserabbt anpassa sig till
filmens vidare utveckling utan att bry sig om deardatiska helheten, ar
seglivad men ocksa delvis sann. Det fanns natuidigmsamma pianist-
er &ven om det svenska kallmaterialet visar attvdetvanligare med
atminstone tva eller tre musiker dven pa de mibdbrgraferna, och i den
man de inte hade tid att stélla samman eller fitlgenomtankt musik-
program var de utlamnade till filmprojektorns obdérlya framspott-
ande av rorliga bilder. Men kallmaterialet visaksg att orkestrar fanns
pa ett flertal biografer och att deras skicklighatt musikdramatisera en
film kunde vara en viktig publikdragande faktor.

Filmmusiken under stumfilmstid gick mot etitraker integrerat och
interagerande berattande &ven om det jAmte denmgkiihg fanns
strommar av skilda stilar och traditioner. Det glitsa inte egentligen att
tala om nagon enhetlig stil i stumfilmsmusik likgelsom i stumfilm.
Musiken och dess dramatiska och narrativa funktiédeindrades over
tid och man kan ocksa se skillnader mellan oliked&. Under vissa
perioder verkade musiken inte ha nagon dramatiek marrativ funktion
alls, utan anvandes som en sorts separat del irgomoget. Musik
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sptg(l)gtdes inte alltid endl filmerna under den tidiga stumfilmsperiod-
en:

Men den spridda uppfattning som har funnitd) tortfarande finns,
att betrakta stumfilmsmusiken som enbart ett aclonygrande och illu-
strerande bihang till det enligt denna syn sjahdiga filmberattandet
maste revideras, i alla fall vad géller narratielpm fran ungefar 1915
och framat. Det av Gorbman myntade begreppet "nhitoglication”,
omsesidig paverkan, géller i allra hogsta grad ftomen>*° Eftersom
musiken var en for samtiden sd sjalvklar och viktitgl av
filmupplevelsen ter det sig darfor ganska anmaswart att analyser av
stumfilm idag s& sallan, for att inte sidga aldrigdmundantag av
filmmusikinrikt-ade texter, tar hansyn till den aidh komponenten.
Kanske &nnu mer an nar det galler ljudfiim bor dtimsskribenten
komma ihag det enda ljud som fanns till stumfilngern

Berattarteknikerna som stumfilmens musikdramainde hade inspi-
rerats och paverkats av tidigare teater- och bildés som anvénde
musik, och filmmusikaliska funktioner och den forath stil som
utvecklades av stumfilmen lag senare till grund figrdfilmens
filmmusik-estetik och &r fortfarande i bruk:

Det er da ogsa herigennem studiet af stumfilmensikaovend-
else far interesse udover den, der ligger i udfuirglen af et his-
torisk faenomen. Den moderne filmmusik er nemlig,goélt og
ondt, umiskendeligt et produkt af de aestetiske @ndturgiske
ideer, der la bag ved stumfilmperiodens musikaneksad

Den uophgrligt fremadskridende, "uendelige méldaliver
typisk for tonefilmmusikken i en lang, til dels shittet periode.
Det semantiske system, hvorefter musikkens ’'betghr
knyttes til filmen; filmmusikkens overtagelse at dene 1800-tals
musik-alske klicheer; anvendelsen af prae-eksistieremusik,
indkorpo-reret i musikkens fluidum i mere eller hia bearbejdet
form: Alle disse treek, der er karakteristiske famafilmens
musikanvendelse, er grundlagt og gennemprgvede i
stumfilmperioderr™

9 Rick Altman, "The Silence of the SilentsThe musical quarterly80:4,

1996) visar genom flera exempel att det inte veetgatt musik ackompanjerade
tidig stumfilm i USA. Filmen kunde visas tyst meckea foljas av olika slag av
ljudeffekter, tal etc.

*19 GorbmanUnheard Melodies

*11 schepelern, "Musik i mgrke”, s 145.
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Egentligen ar det forvanande att man under satiéifgar anvant likart-
ade musikberattande grepp liksom att musikstilemangt och mycket
fortfarande bygger pa samma idiom. Redan under-1840 kritiserade
Hanns Eisler den hollywoodska filmmusiken och dememkanska
filmindustrins sétt att utnyttja filmmusik? Eisler menade att Hollywood
medvetet anvande musiken i filmerna for att sGuaingagga askadaren
i en forradisk och till och med farlig identifikati. Det blir en
diskrepans mellan filmen som ar ett modernt teknis&dium och den
romantiska musikstil som ofta anvandes (och anvardtillet tyckte
Eisler att man skulle anvanda den moderna musilkéngporde sjalv
experimentet att tonsatta Joris Ivens kortfikegenRegn, 1929) med en
komposition i tolvtonsteknik +ourteen Ways dbescribing Rain(opus
70). Han menade att med ny musi&r ocksa askadaren fran en ny,
frasch synvinkel. Aven om det ligger manga sanningketta pastdende
ar det svart att tanka sig en klassisk Hollywoanfiindrankt i
tolvtonsmusik. Mojligen ar det sa att Eisler faktisovervarderar
filmmusikens effekt — det tycks som om han menaoit bara musiken
andras, forandras hela filmideologin.

Aven om den, 1at oss saga klassiska, filmnarsikumera inte alls ar
allenarddande har den fortfarande grepp om huveddelv de
kompositioner som skrivs for film och kodningent#éir betydande del
den samma. Detsamma galler mycket av den nya naasik numera
skrivs for stumfilm. Sedan ett drygt decenniumbtka upplever
stumfilmen en enastaende renassans och musikent@éayiomts bort —
det finns bade historiska rekonstruktioner och mykositioner att véalja
mellan. Numera erbjuds varlden déver manga tillfakt till tonerna av
en symfoni-orkester, ett rockband eller diverse kaoli
instrumentkombinationer se en stumfilm sa som deravsedd att
avnjutas — som ett musikdrama.

*12 Ejsler,Composing for the Films
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Summary

An Evening aRo6da Kvarn Swedish Silent Film as
Music Drama.

The aim of this study is twofold. First, to delibedhe development of
silent film music in Sweden in relation to changesthe production

practices and, second, to show through analysesrtdin swedish films
from 1919-1928, that narrative silent film musit)esast during the se-
cond half of the period, had and still has a dramgatal, structural,

narrative and dramatical function which has to kekenh into

consideration when one studies the reception efisflims.

There are many studies of the silent film,hbivbm an international
and a swedish point of view. Even if the historytloé swedish silent
film has been closely studied, we still know veit{ld about the second
part of the silent film performance, which is thatthe music. Many
interpretations of classic swedish silent films ha&en written without
taking into consideration the impact of music. lhe {United States, but
also in Germany and other countries, historicatlissi of film music or
specific musical analyses of individual films halkeen much more
common. A necessary condition for this has beendi® that music is a
vital part of the silent film experience.

The silent film period is regarded as one taf tmost important in
swedish film history, and the period 1917-1924\srecalled the gol-
den age of swedish film. Since silent film musicnmany ways formed
the basis for sound film music, it seemed more tledevant to explore
swedish film music history by starting with theesit film period.

Even in the most sophisticated works on thagiest one finds the
attitude that music merely had an illustrative timt in silent film, that
of generally creating a mood, while music in sotiid is regarded as
narratively more significant. This attitude, howevis not prevalent in
more recent literature, but here one often findsuaicological approach
that, in my opinion, does not, in a satisfactorywaonsider the extent to
which music was interacting with cinematic narrat{with the exception
of Martin Marks’s work from 199Music and the Silent Film. Contexts
and Case Studies 1895-1924n order to understand the particular
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nature of the narration in silent films it is ofegt importance to take
music into serious consideration.

The second chapter is devoted to the major filusic theories. The
relation and interaction between film and musisilant film is focused.
Also, comparisons between the use of music intsdad sound film are
offered in detail. Here, | discuss various theoties try to explain why
music is employed at all along with film. | alssdiiss the still common
apprehension that music is narratively and dramlftienore significant
in sound film than in silent film. Based on somedtetical reflections
the question is reversed: perhaps music in siiémtglayed a different
and possibly more significant role than a merdlystrative one. Silent
film could even be regarded as a musicodramatickwbiart, in which
music offers a substantial portion of the inforroafi being thus even
more important in silent than in sound films. Thandusion drawn by
Claudia Gorbman about mutual implication regardihg relationship
between music and film is highly applicable to rildilm (Unheard
Melodies. Narrative Film Musjcgoublished in 1987). Also the complex
issue pertaining to music’s ability to narrate @odsignify is briefly
referred to.

In the third chapter, | dwell on the dramaditd musical heritage of
film music. Traditionally, the melodrama and vasdiorms of musical
theatre are regarded crucially important for the offilm music. Here,
however, | emphasize other and different visuafarhs that came to be
generally influential on the development of cineimatrrative.

Three chapters are devoted to silent film mirsiSweden, separated
from each other chronologically and thematicallfjaater 4 deals with
the orchestral development, with film music durthg first two decades
of silent film and with opera films as well as athgpes of musical
films. Here, | try to investigate the types of diw#i components that
were used along with the films in these early yelishow that often
music was not playeduring the film screening; instead the phonograph
or live music was used mainly during the pauses amdadditional
attractions. But also in these early years onesfiedamples of the
orchestra — usually available at the variété tleeatrerforming during
films which were part of the theatre program, amet¢by attempting to
play in an illustrative or programmatic manner. Sadter the turn of the
century the film exhibitors began to advertise fffzdly the way their
musicians played during the film screeing, and fralpout 1905, when
intertittes as well as printed programs explainitige action were
becoming common, the lecturer became less andrtgssrtant, which
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opened the way for the musicians. In cinema programcontemporary
trade journals and newspapers there is informatioout the kind of

orchestras that where playing in the both the canémeatres and to the
passion films in churches. It becomes very appatteait by this time

music was played during the film screening instedfdbeing just a

separate attraction.

The fifth chapter delineates the way silelm finusic became a more
integrated part of cinematic narration. Among otligings, original
composition and arrangements of compiled musiada®ussed in some
detail. In the mid 1910s, several cinema theatraphasized that they
also were concert halls, and this fact was reftedate their music
programs. The regular pattern seems to have beptayoonly one or
two compositions, often opera fantasies, per abe fleasons for this
practice are discussed. | can mention here thatcmes employed to
attract a special audience and it was not yet anzammhabit to split up
musical compositions in smaller parts in order dbexe to the film in
dramatical terms.

During the first years of the 1920s, traderpals changed their
language in relation to music. The formerly comm@nm cinema
theatre musicbecame exchanged for the tefilm music This may
reflect a change in the evaluation of musiciema theatre musiaefers
to "music in the cinema”, whil&lm musicrather has to do with "music
together with the film”. Probably, this was a sigihmusic being used in
a different manner — not as a concert performancz ¢inema theatre,
but as dramaturgically connected to and insepafeadre the film.

By this time there was also a budding intefestcue-sheets, while
aesthetically informed debates about film music waklished in trade
journals. This moment coincides also with, firse tonsolidation of the
cinema theatres, second, the fact that film prograad become firmly
established and, third, the realisation that swedfllsm production had
acquired a certain social and artistic status. €hemts were never dis-
tributed to the extent they were in the USA, arel slvedish cue-sheets
were differently arranged, something that | discusgdepth. Rudolf
Sahlberg was a legendary conductor at the cinegar#gR6da Kvarnin
Stockholm, and the remaining music notes from ¢hisma theatre form
the basis of a study of this famous conductor’shmds for arranging
silent film music. Chapter 5 also refers to conterapy discussions on
and opinions about film musical aesthetics. Bothptér 4 and 5 refer
repeatedly to the development of silent film musiother countries as
well.
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Chapter 6 provides an account of the mechhimisauments used in
Sweden. Here | also discuss the way musicians ameina theatre
owners thought about these instruments. It appbatsthe mechanical
instruments of the 1920s were popular with the roméheatre owners,
who employed the instruments in order to make tledvas independent
of the musicians. The musicians’ working conditiehsalaries, union
membership, antagonism from the cinema theatre mmnare discussed
along with the different ways the musicians readiedhe arrival of
sound film.

In the interpretative part of the presentselitation, chapter 7
contains an analysis of the compiled music (acogrdd cue-sheets) for
the filmsKarl Xl (John W. Brunius, 1925Y,va konungafTwo Kings,
Elis Ellis, 1925), Ingmarsarvet (Ingmar's Heritageustaf Molander,
1925) andHans kunglig hoghet shinglgiHis Majesty shingles, Ragnar
Hyltén-Cavallius, 1928). The films are discussethwmphasis given to
music selections and the division into music scemreswell as the
consequences that had for the filmic narration. ré@hes also a
comparison between the swedish and the german pegicam forKarl
XIl, again at the narrative lev@lwo Kingsis more closely analysed in
order to show how the music underlines and elue&létie action in the
film. By "music scenes” | mean the way the musididiés the film into
scenes and sequences which are not always in acwmardwith the
concept of scenes and sequences in a cinematie. dansiy analysis it
becomes clear how the music scenes and the mlsatises are able to
connect, separate and create coherences and meahiaiy are not
always separable or even existing in the purelgro@tic narration. Here
it is also shown that different music styles inntiselves could constitute
a form of leitmotif. This analysis as well as tledldwing chapter show
that the functions usually attributed to music oursd film are also —
albeit occasionally in a different way — applicatdesilent film.

Sangen om den eldréda blomm@rhe Song of the Scarlet Flower,
Mauritz Stiller, 1919), perhaps the only swedidmfiwith an original
composed score, is at the core of chapter 8. Miysisaconcentrates on
how the formal properties of the music contributghte film’'s narrative
coherence, and on how the music functions as amtative key to the
action. | direct the analysis on a couple of thembih | regard as the
most important for the musical aspect of the nagatonstruction. One
of these themes is the protagonist Olof’s relatim$o women, which is
reflected in the music through changes from plagfahce songs to a
more mainstream romantic music. Another importamiction for the
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film music is to give an expression to Olof's fegls and his state of
mood. The nationally inclined romantic music reicfss the film's
generic status as ethnic melodrama, where musimgoyed in order to
separate the strongly romanticised countrysideingsttfrom urban
values, a technique characteristic for these films.

The function of the music iThe Song of the Scarlet Flower
however, is not only to promote thematic understamdbut also to
provide narrative structure and form. The analgbiews that the music
is performed in circles, which accentuate the dtangécal division in a
way that is not immediately apparent to the eyaoligh this the film
becomes more coherent, it acquires a dramaturgralstructural unity
and creates narrative connections. Without the erthg reception of the
film would probably be elusive and disrupted.

The final chapter of the dissertation presentarther elaboration of
arguments on previously discussed topics. Herefdrralso to other
aspects of silent film and music, such as the siring element of music
in experimental films or the survival into the prasday of silent film
and the music connected to it.

In this dissertation | hope to show that musisilent film was not a
mere addition. It was instead an important parthef narration and
moreover crucial for the understanding of the filrthink that silent film
performed along with music constituted a form ofsmal drama, where
music was not just "illustrating” the most obvioaspects of the film.
Music in this context functioned as a completeliegnated cinematic
element. Through this musical approach | intend &dscontribute to the
history of the swedish silent film.
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KALLOR

Otryckt material

Arbetarrorelsens arkiv i Malmo
Protokoll 23.4 1920 Styrelsen for Svenska Musikdafiidets avdelning
i Malmo

Arkivet for Ljud och Bild (ALB)
Musikinspelningar
Filmkopior

Arvid Jarnefelts privata arkiv
Partitur till Sdngen om den eldroda blomman

Cirkusakademins Arkiv
Musikjournaler frdn Roda Kvarn, Stockholm

Finska Rundradion
Orkesterstammor titsdngen om den eldréda blomman

Folkrorelsearkivet Vasterbotten
Alfred Hjelmérus arkiv VLM Arkivnr 1897

Intervjuer
Sture Hagstrom 14 december 1987
Tora Sundgren 21 september 1992

Landsarkivet i Lund
Material fran Imperialteatern i Landskrona

Musikmuséet
Otto Trobacks personarkiv

Statens musikbibliotek
Kompositioner av Helmer Alexandersson

STIMs Informationscentral fér Svensk Musik
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Kompositioner av Helmer Alexandersson
Diverse stumfilmsnoter och kompositioner

Stockholms Féretagsminnen
Efterlamnat material fran Svensk Filmindustri
Rapportlistor till Stim

Stockholms Tingsratt
Bouppteckningar Helmer Alexandersson, Armas Jaltnéfenning
Ohlsson, Rudolf Sahlberg, Otto Troback

Svensk Filmindustri
Korrespondens mellan Svensk Filmindustri och bifegr&kandia i
Eskilstuna

Svenska Filminstitutet

SF:s arkivliggare

Inventarielistor

Material kringKarl XII

Svenskt och tyskt musikprogram tarl XiIl

Ornskoéldsviks Museum
Hervor Palmérs musikprogram och musikkatalog

Tryckt material
Okatalogiserat

Kristianstads filmmuseum
Sture Hagstroms arkiv:

Diverse noter

Musikprogram (titeln skrivs forst pa det sprak sanges pa
musikprogrammet):

Fast and furiougBilar, bluff och kéarlek, Melville W. Brown, 1927)
James C. Bradford
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Carl XIl (John W. Brunius, 1925) Otto Trobéack

CzardasfurstinnariDie Czardasfurstin, Hanns Schwarz, 1927) Rudolf
Sahlberg

Det dansande WiefDas tanzende Wien, Friedrich Zelnik, 1927) Rudolf
Sahlberg

En av de mangérhe Crowd, King Vidor, 1928) Otto Troback

A Man’s Past{En mans forflutha, George Melford, 1927) James C.
Bradford

En viss ung magA Certain Young Man, Hobart Henley, 1928) Walter
Karlander

For full fras (Cocktails, Monty Banks, 1928)

Hans kunglig hoghet shinglgRagnar Hyltén-Cavallius, 1928) Rudolf
Sahlberg

Hennes syster fran Par{gler Sister from Paris, Sidney Franklin, 1925)
vagledning

Historien om Lena SmitfThe Case of Lena Smith, Joseph von
Sternberg, 1929) Gunnar Malmstrom

Hjartat pa ratta stalle{The Shakedown, William Wyler, 1929) Sture
Hagstrom

I sjunde himler{(Seventh Heaven, Frank Borzage, 1927), vagledning

Ingen radder ha(Catch My Smoke, William Beaudine, 1922) Otto
Troback 1925

Ingmarsarve{Gustaf Molander, 1925) Rudolf Sahlberg

Konungarnas konun@lhe King of Kings, Cecil B. DeMille, 1927),
Louis Johansson

Kvinnan fran Moskw#The Woman from Moscow, Ludwig Berger,
1928) Gunnar Malmstrém

Maharadjans Magiska Mattstun{fphe Rocket Bus, W.P. Kellino,
1929)

Malajen (The Better 'ole, Charles Reisner, 1926) Gunnaimd&rom
1927

Mannen, Kvinnan och Syndédan, Woman and Sin, Monta Bell,
1927) Walter Karlander 1929

Moster Malins Millioner(Hgjt paa en kvist, Lau Lauritzen, 1929)

Mysteriet Stilton(Detectives, Chester M. Franklin, 1928) Walter
Karlander 1929

Norrlanningar (Theodor Berthels, 1930) Eric Bengtsson

Om manniskorna viss{@he Mystic, Tod Browning, 1925) Gunnar
Malmstrom 1926

The Mystery Clul§Mystiska klubben, Herbert Blache, 1926) Edward
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Kilenyi
Till Osterland(Gustaf Molander, 1926) Rudolf Sahlberg
Tva Konungar(Elis Ellis, 1925) Rudolf Sahlberg

Kungliga biblioteket
Biografprogram (ibland innehallande musikprogram):

Arboga Biograf-Teater, 1916, 1917, 1919, 1920, 19822
Biograf Scala i Engelholm, 1911

Biografpalatset i Stockholm, 1912

Blanch i Stockholm, -1914

Bromma-Teatern i Alvik, 1922, 1923
Edda-biografen i Uppsala, 1927 (musikprogram)
Godtemplarsalen, Gislaved, 1908

Kalmar Biografteater, 1906

Kalmarbiografen, 1909, 1910

Konsertbiografen i Linkdping, 1917

Lonsboda Biografteater, 1925

Regina-teatern i Kalmar, 1912

Roda Kvarn i Kristinehamn, 1915, 1916, 1920, 1921
Scala i Jonkdping, 1909

Stora Biograf-teatern i Halmstad, 1918
Teater-Biografen i Jonkoping, 1922

Musikprogram (titeln skrivs forst pa det sprak samges pa
programmet):

Bara en model(Revelation, George D. Baker, 1924) Gunnar Lofgren
1925

Busters miljonefSeven Chances, Buster Keaton, 1925) Gunnar
Malmstrom 1926

Den forsta karlekeiiThe Denial, Hobart Henley, 1925) Walter
Karlander 1926

Den stora paradefiThe Big Parade, King Vidor, 1925) Gunnar
Malmstrom 1926

Djavulens cirkugThe Devil's Circus, Benjamin Christensen, 1926)
Gunnar Malmstrom 1926

Dubbelmoral(Tess of the d'Urbervilles, Marshall Neilan, 19Z3)nnar
Malmstrom 1926
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En herre med tu¢Soul Mates, Jack Conway, 1925) Walter Karlander
1926

En maskinskriverskas memoii@read, Victor Schertzinger, 1924)
Gunnar Malmstrém 1926

Hans sekreteraréHis secretary, Hobart Henley, 1925) Gunnar
Malmstrom 1926

Hennes karrianA Slave of Fashion, Hobart Henley, 1925) Gunnar
Malmstrom 1926

KonstnarsblodDaddy’s Gone a-Hunting, Frank Borzage, 1925) Gunn
Lofgren

Konungar i landsflyk{Confessions of a Queen, Victor Sjostrom, 1925)
Gunnar Malmstrém 1926

Kunskapens tra@Sally, Irene and Mary, Edmund Golding, 1925)
Walter Karlander 1926

Och aldrig métas de tvéNever the Twain Shall Meet, Maurice
Tourneur, 1925) Walter Karlander 1926

Om manniskorna viss{&he Mystic, Tod Browning, 1925) Gunnar
Malmstrom 1926

Paradisfageln(The Masked Bride, Christy Cabanne & Josef von
Sternberg, 1925) Gunnar Lofgren 1926

Passionernas mafThe Wife of the Centaur, King Vidor,1925) Gunnar
Malmstrom 1926

Stjarnbanerets dottgdanice Meredith, E. Mason Hopper, 1924) Walter
Karlander 1926

Ungkarlsflickor(Broken Barriers, Reginald Barker, 1924) Gunnar
Malmstrom 1926

Varldens ondsk@éVare Nostrum, Rex Ingram, 1926) Walter Karlander

Yngste I6jtnante(The Midshipman, Christy Cabanne, 1925) Gunnar
Malmstrom 1926

Harald Mortensens kompositidfjartats triumf

Lunds Universitetsbibliotek
Biografprogram (ibland innehallande musikprogram):

Arbetareféreningens Biograf i Soderkdping, 1912,3,9914, 1915,
1916, 1917
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Biograf Metropol i Trollhattan, 1918, 1919, 192021, 1923, 1924
Biograf Scala i Engelholm, 1911

Biograf Success i Trollhattan, 1919

Biograf Ornen i Lidkoping, 1924

Biografen i Auditorium i Stockholm, 1915, 1916, 192
Biografteatern Victoria i Halmstad, 1916
Biograftetaern Sirius i J6nkdping, 1909

Biorama i Halmstad, 1917

Biorama i Stockholm, 1919

Biorama i Trollhattan, 1914

Biorama i Visby, 1919

Bromma-teatern i Alvik, 1923

Brunkebergsteatern i Stockholm, 1911, 1912, 199371
Chicago-Biografen i Stockholm, 1913

Cosmorama i Géteborg, 1920, 1921, 1922-28
Cosmorama i Trollhattan, 1924

Edda-biografen i Uppsala, 1927

Eriksbergsteatern i Stockholm, 1918, 1919, 1920
Fenixteatern, 1912

Fyris-biografen i Uppsala, 1913

Godtemplarsalen i Gislaved, 1908

Kalmar Biograf-teater, 1906

Kalmarbiografen, 1907, 1908, 1909, 1910
Konsert-Biografen i Linkdping, 1915

Lindholmens Biograf i Goteborg, 1923

Linnéteatern i Stockholm, 1921

Ljusdals-Biografen, 1913, 1918

Lunds biograf, 1916

Lonsboda Biografteater, 1925, 1926

Malmo Biograf Aktiebolag, 1925

Odéon i Vasteras, 1919 1920

Palladiumbiograferna i Géteborg, 1924, 1925, 19827, 1928
Palladium-biograferna i Malmad, 1925
Palladiumbolaget i Halmstad, 1925, 1926

Piccadilly i Stockholm, 1919

Record Teatern i Stockholm, 1916, 1917
Regina-Teatern i Kalmar, 1912

Réda Kvarn Biograf-teater i Arboga, 1917,1919, 1921
Réda Kvarn i Eskilstuna, 1918

Roda Kvarn i Katrineholm, 1926
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Roda Kvarn i Kristinehamn, 1919, 1920
Réda Kvarn i Uppsala, 1912

Réda Lyktan i Stockholm, 1917

Scala i Jonkoping, 1909

Sirius i Visby, 1915

Skandia, 1919

Skandia-Biografen i Orebro, 1917, 1918
Slotts-Biografen i Uppsala, 1916
Stanley-biografen i Kristinehamn, 1916, 1919
Star i Stockholm, 1918, 1919

Stora biografen i Skdvde, 1918, 1922

Stora Teatern och Odéon i Ume4, 1925
Teater-Biografen i Kalmar, 1918
Victoria-Biografen i Visby, 1915, 1916, 1917
Victoria-teatern i Linkdping, 1918
Vinterpalatset i Stockholm, 1915, 1916
Visby Bio, 1916, 1917, 1918, 1919, 1920
Visby Biografteater, 1907, 1908, 1914, 1915

SKAP (Foreningen for Svenska Kompaositorer av Popuntéusik)
Ellen Sandels kompositidan afton pa Roda Kvarn

Stadsbiblioteket i Lund
Diverse noter

Svenska Filminsitutet
Biografprogram:

Stora Teatern i Stockholm, 1916
Biografpalatset i Stockholm, 1916

Diverse noter
Katalogiserat

Periodika

Allman Musiktidning1928

Annandagens Filmnyhetel922-1925

Biografbladet Biografagarnas fackorgan, 1920-1929
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Biografen Organ for kinematografisk konst, litteratur, tékach
filmrorelse, 1912-1914

Biografen Halmstads-Biografens Tidning, 1907-1908

Biografen Tidning for Ornskoldsviks-Biografen, 1910

Biograf-Revyn1922-1923

Biografagaren Organ for Sveriges biografagareforbund, 1926-1929

Biografagarens kongressnumnier 9-10, 1945)

Bonniers Filmnyheterl923

Filmbladet 1915-1925

Filmen, 1918-1920

Filmjournalen 1919-1929

Filmkonsten1919

Filmkuriren, 1924

Filmnyheter 1920-1929

Film och Scen1927-1928

Film-reklam 1917-1919

Filmrevyn 1919

Filmvarlden 1919

Fox Film Forst 1930

Mr Gynt's Filmrevy 1921

Musikjournalen Tidskrift for musiknyheter, 1925-1930

Musikkultur, 1926-1929

Musiktidningen Organ for svenska musici, 1899-1927

Nordisk Filmtidning 1909-1910

Odéons Filmnyhete1918-1921

Scenenl1919-1929

Svenska Musikerforbundets Tidning/Musikéraning for civil- och
militarmusici, 1907-1929

Svenska sceneh914-1918

Svensk Filmtidning1924-1929

Svensk Musiktidningl895-1913

Svensk Tidskrift for Musikforskning§919-1929

Thalia, 1909-1913

Tidning for musik och teate1898-1899

Universalnyheter1923-1924

Uppsala Filmrevy 1920

Uppsala Filmrevy Eddabiografens egen filmtidning, 1922

Ur Nutidens Musikliy1920-1925

Victoriaveckan 1916-1917
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Bioscope The Journal of British Cinematograph Industry084.929

Der KinematographFachzeitung fir Kinematographie, Phonographie
und Musikautomaten, 1911-1928

The Kinematograph and Lantern Weekly (Kine Wedld@)/-1909,
1912-1913, 1915-1929

The Moving Picture Worldl907-1927

Arbetet(29.6 1896)
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Figaro (5.6 1897)
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Sundsvalls-Poste{26.10 1904)

Svenska Dagbladé21.10 1903, 1.3 1905, 15.4 1919, 10.11 1925)
Sydsvenska Dagblad¢t9.12 1913)

Litteratur

Afzelius, Nils,Bellmans melodietStockholm, 1947)

Ahern, Eugene AWhat and How to Play for Pictur€$win Falls,
Idaho: News Print, 1913)

Allen, Robert C.Vaudeville and Film 1895-1915. A Study in Media
Interaction(New York: Arno Press, 1980), Ph.D. diss. (Uniitgref
lowa, 1977)

Altman, Rick, "Introduction” iYale French Studig@r 60, 1980)

—, "Naissance de la réception classique: la cangagur standardiser
le son” iCinémathequénr 6, 1994)

—, "The Silence of the SilentsTihe musical quarterly(80:4, 1996)

Anderson, Gillian B., "The presentation of sileiinf, or music as
anaesthesia"The Journal of Musicologfvol 5, no 2, 1987)

— ,Music for Silent Films 1894-1929. A Guifl&ashington:

Library of Congress, 1988)

— , Film music bibliographyHollywood: Society for the

Preservation of Film Music, 1995)

268



Arnheim, Rudolf Film als Kunst(Berlin: Ernst Rowohlt Verlag, 1931)

—,Film as Art(London: Faber and Faber Ltd, 1958)

Bagge, Gosta & Lunberg, Erik & Svennilson, Ingwalages in Sweden
1860-1930, part one and tyioondon: P.S. King & Son Ltd, 1933
och 1935)

Balazs, BélaDer Geist des FilméHalle: Verlag Wilhelm Knapp, 1930)

Barthes, Roland, "Rhetoric of the imagdiriage - Music - Tex(red)
Stephen Heath (New York: Hill and Wang, 197 3pu. publ. som
"Rhétorique de I'image” Communicationg4, 1964)

Batchelor, Jennifer, "From ‘Aida’ to ‘Zauberflotei"Screen(vol 25, no
3, May-June, 1984)

Bazelon, Irwin Knowing the score. Notes on Film Mugiew York:
Van Nostrand Company, 1975)

Becce, Giusepp&inothek: Neue Filmmusi{Berlin: Schlesinger, 1919-
1927)

Bellmans Stockholputstaliningshéafte (Stockholm: Stockholms
Stadsmuseum, 1945)

Berg, Charles MerreAn Investigation of the Motives for and
Realization of Music to Accompany the AmericéenSFilm, 1896-
1927(New York: Arno Press, 1976), Ph.D. diss. (Uniitgref lowa,
1973)

Beynon, George WMusical presentation of motion picturédew
York: G. Schirmer, 1921)

Bjurstrom, Erling och Lars Lilliestangalj det i toner...: om musik i tv-
reklam(Stockholm: Konsumentverket, 1993)

Bjorkin, Mats, "En Strindbergspjas blir film. Synikitt efter August
Strindbergs Brott och Brott” $trindbergianatolfte samlingen
(Stockholm: Atlantis, 1997)

Bjarkvold, Jon-Roarfra Akropolis til Hollywood - filmmusik i
retorikkens ly¢Oslo: Freidig Forlag, 1988)

Bordwell, David, "The Musical Analogy”Yale French Studig@r 60,
1980)

— ,Narration in the Fiction Film(London: Methuen & Co Ltd, 1985)

—, och Kristin Thompsorkilm Art. An IntroductionNew York: Alfred
A. Knopf, 1986)

Bowers, Q. DavidNickelodeon theatres and their mu@itew York:
The Vestal Press Ltd, 1986)

Brooks, PeterThe Melodramatic Imagination. Balzac, Henry James,
Melodrama, and the Mode of Exc¢slew York: Columbia
University Press, 1985), urspr. publ. (New Havéale University

269



Press, 1976)

Brown, Royal S.Qvertones and Undertones. Reading Film Music
(Berkeley, Los Angeles etc: University of Catliia Press, 1994)

Brownlow, Kevin,The Parade’s gone by(London: Columbus Books
Ltd, 1989), orig. publ. (London: Martin SeckeVarburg Ltd, 1968)

Burch, Noél,Theory of Film Practic€Princeton, New Jersey: Princeton
University Press, 1981) orig. titefaxis du cinémdParis: Editions
Gallimard, 1969)

—, Life to those ShadowBerkeley and Los Angeles: University of
California Press, 1990)

Carrol, Noél Mystifying Movies. Fads and Fallacies in Contemppra
Film Theory(New York: Columbia University Press, 1988)

Chion, Michel,Le Son au cinémg@aris: Cahiers du cinéma/Editions de
I'Etoile, 1985)

—,La Musique au Ciném@Paris: Fayard, 1995)

Coe, Brian,The History of Movie Photograplfiondon: Ash & Grant,
1981)

Coker, WilsonMusic and Meaning. A Theoretical Introduction to
Musical Aesthetic€New York: The Free Press, 1972)

Colpi, Henri,Défense et illustration de la musique dans le {iliyon:
Serdoc, 1963)

Cooke, DeryckThe Language of Mus{©xford: Oxford University
Press, 1959)

Curtis, David Experimental Cinemé@New York: Dell, 1972)

Dahlhaus, Carlesthetics of Musi¢Cambridge: Cambridge University
Press, 1982), dversatt fran tyska av WilliamAdsstin, orig. titel
MusikasthetiKKéln: Musikverlag Hans Gerig, 1967)

Deslandes, Jacquddistoire comparée du cinémtome 1 De la
cinématique au cinématographe 1826-18B&urnai: Casterman,
1966)

Dettke, Karl HeinzKinoorgeln und Kinomusik in Deutschland
(Stuttgart: Verlag J.B. Metzler, 1995)

Drummond, John DOpera in Perspectivd.ondon: Dent, 1980)

Dymling, Carl Anders, Daniel Engdahl och VilhelmyBile, "SF-
biograferna, deras utveckling och reperto&@Vénsk Filmindustri
Tjugofem A(Stockholm: Svensk Filmindustri, 1944)

Edstrom, Karl-OlofPa begaran. Svenska Musikerférbundet 1907-1982
(Stockholm: Tidens Forlag, 1982)

270



— ,Goteborgs Rika Musikliv, en éversikt mellan vartighn (Skrifter
fran Musikvetenskapliga avdelningen, nr 42, Mbégskolan,
Goteborgs Universitet, 1996)

Eisenstein, Sergel,he Film Sens@_ondon: Faber and Faber Ltd, 1943)

— ,Film Form. Essays in Film Theargdited and transl. by Jay Leyda
(New York: Harcourt, Brace and Company Inc, 1949

Eisler, Hanns och Theodor Adorn@omposing for the Film@New
York: Oxford University Press, 1947)

Eklund, Hans och Lars Lindstromdyartersbion(Stockholm:
Stockholms stadsmuseum, Kulturhuset, 1979)

Engstrom, MattiasDar sidder jao - filmvisningen i tre orter pa O
under 1900-talets fyra forsta decennieuuppsats, Litteratur-
vetenskapliga institutionen (Lunds Universii396)

Erdmann, Hans och Giuseppe Bedsigemeines Handbuch der Film-
Musik(Berlin: Schlesinger’'sche Buch u. Musikhandlin§2T)

Evans, MarkSoundtrack: The Music of the Movi@¢éew York:
Hopkinson & Blake, 1975)

Fabich, Rainenvusik fur den Stummfilm. Analysierende Beschreibung
originaler FilmkompositionefFrankfurt a.M., Bern, etc: Peter Lang,
1993), urspr. utg. som doktorsavhandling (Mumchguropaische
Hochschulschriften Reihe XXXVI Musikwissenschaft. 94, 1992)

Fausing, Bent och Peter Larsen (rad¥uel kommunikation 1
(Kgbenhavn: Medusa, 1980)

Fell, John L.Film and the narrative traditioriBerkeley, Los Angeles
etc: The University of California Press, 198#)g. publ. (The
University of Oklahoma Press, 1974)

Flinn, Caryl, "The 'Problem’ of Femininity in Thei@s of Film Music” i
ScreenVol 27, Nr 6, november-december 1986)

—, Strains of Utopia. Gender , Nostalgia, and Hollywd&lm Music
(Princeton, New Jersey: Princeton UniversitysBrE992)

Florin, Bo, "Att se film ar att héra musik’Ghaplin(nr 3, 1996)

—,Den nationella stilen. Studier i den svenska filsnguldalder
(Stockholm: Aura férlag, 1997)

Forslund, Bengtyictor Sjostrom. Hans liv och ve(stockholm:
Bonnier, 1980)

Frelinger, Gregg AMotion Picture Piano Music: Descriptive Music to
Fit the Action, Character or Scene of MovingtBie Music
(Lafayette, Indiana, 1909)

Frith, Simon Performing Rites. On the Value of Popular Music
(Cambridge, Massachusetts: Harvard Universigs§r1996)

271



Fullerton, John Andrewl’ he Development of a System of
Representation in Swedish film, 1912-1920.D. diss. (Norwich:
University of East Anglia, 1994)

Furhammar, LeiffFilmen i SverigdStockholm: Wiken Férlags AB,
1991)

Gille, Gustaf, "Ur Svenska Musikerforbundets higbr Sveriges
underhallnings-, dans- och resaturangorkestrams militara
musikkarey (red) E. Eckert-Lundin (Uppsala: Ringstrom &
Ringstrom, 1944)

Gorbman, Claudigsilm Music: Narrative Functions in French Films
Ph.D. diss. (University of Washington, 1978)

—,Unheard Melodies. Narrative Film Mus{tondon,

Bloomington etc: BFI Publishing/Indiana UniveydPress, 1987)

Gran, EinarKinomusikk i stumfilmens dager og dens historie i
Trondhjem (1902-1932hovedfagsoppgave i musikk
(Musikkvitenskapelig institutt, UniversiteteTrondheim, varen 1978)

Guttinger, FritzDet Stummfilm im Zitat det ZéFrankfurt a. M.:
Deutsches Filmmuseum, 1984)

Halvarson, BoFran branschblad till filmstjarnetidningopubl. lic.avh.
(Lund: Litteraturvetenskapliga institutionen 889

Hanlon, Esther Simprovisation: Theory and Application for Theatrica
Music and Silent FilgiPh.D. diss. (University of Cincinnati, 1975)

Hasselgren, Andrealtstallningen i Stockholm 189%tockholm:
Froléen & comp, 1897)

Hofmann, CharlesSounds for SilentédNew York: DBS Publications
Inc/Drama Book Specialists, 1970)

Holm, Ingvar,Industrialismens sce(Stockholm: Almgvist & Wiksell
Forlag AB, 1979)

Horak, Jan-Christopher, "The Magic Lanterne Moesly Cinema
Reappraised”Film Reader(nr 6, 1985)

Houten, Theodore vaiijlent Cinema Music in the Netherlands. The
Eyl/van Houten Collection of Film and Cinema Mua the
Nederlands FilmmuseuBuren: Frots Knuf Publishers, 1992)

Idestam-Almquist, BengV¥id den svenska filmens vag@tockholm:
Albert Bonniers Fdrlag, 1936)

— ,Den svenska filmens dranf@tockholm: Ahlén & Séners
Forlag, 1939)

—, Svensk film fére Gosta Berlif§tockholm: Bokforlaget
Pan/Norstedts, 1974)

272



Iversen; Gunnar, "Skuggornas musik. Musik och ljgthmfilm” i
Filmhaftet(nr 4, 1994)

Johnson, William, "Face the Music’HIm Quarterly (22:4, 1969)

Kalinak, Kathryn Music as Narrative Structure in Hollywood Film
Ph.D. diss. (University of lllinois at Urbana-&hpaign, 1982)

—, Settling the Score. Music and the Classical Hollgav&ilm
(Madison: The University of Wisconsin Press, 209

Karbusicky, Vladimir, "The index sign in music’Semioticavol
66.1/3, 1987)

Karlsson, HenrikO, &adle svensk!” Biskop Thomas’ frihetssang i nkusi
och politikdiss. (Stockholm: Kungl. Musikaliska akademiens
skriftserie nr 59, Skrifter fran Musikvetenskiggl institutionen
Goteborg nr 19, 1988)

Kawin, Bruce FMindscreen(Princeton, N.J.: Princeton University
Press, 1978)

King, Norman, "The Sound of Silents'Screen(\Vol 25, Nr 3, May-
June, 1984)

Kivy, Peter,Sound Sentiment, An Essay on the Musical Emotions
(Philadelphia: Temple University Press, 1989)

—,Sound and Semblance. Reflections on Musical Reyists
(Ithaca and London: Cornell University Pres911)9

Kovacs, Katherine Singer, "George Mélies and therieéi Film before
Griffith, (red) John L. Fell (Berkeley, Los Angeles, etoivérsity of
California Press, 1983)

Kracauer, SiegfriedTheory of Film. The Redemption of Physical Reality
(New York: Oxford University Press, 1960)

Kronlund, DagMusiken laten ljuda, mina vanner. Musiken i
talpjaserna pa Kungliga teatern vid 1800-taletit, diss.
(Institutionen for teater- och filmvetenskapo&holms Universitet,
1989)

La Motte-Haber, Helga de och Hans Emdfibnmusik. Eine
systematische Beschreibuihiinchen: Carl Hanser Verlag, 1980)

La Motte-Haber, Helga délandbuch der Musikpsycholodieaaber:
Laaber-Verlag, 1985)

— , Musik und bildende Kunst. Von der Tonmalerei zur
KlangskulptuLaaber: Laaber-Verlag, 1990)

Lang, Edith och George Wesfiusical Accompaniment of Moving
Pictures(New York: G. Schirmer, 1920)

Langkjeer, BirgerFilmlyd & filmmusik. Fra klassisk til moderne film
(Kgbenhavns Universitet: Museum Tusculanumsagor1996)

273



Lauridsen, Palle Schantz, "En hel del repertoirenaavendigt” i
Sekvens. Filmvidenskabelig Arbog 19B#benhavn: Institut for
Film- og Medievidenskab, 1994)

Lawder, Standish Dl'he Cubist Cinem@\ew York, 1975)

Lek, Robbert van deBiegetic Music in Opera and Film. A Similarity
between two genres of Drama analyzed in Work&righ Wolfgang
Korngold diss.Universitetet i Amsterdam (Amsterdam: Rogd&pp1)

Leyda, JayKino. A History of the Russian and Soviet F{lcondon:
George Allen & Unwin Ltd, 1960)

Lilledahl, ElisabethStumfilmen i Sverige - kritik och dehatiss.
Uppsala Universitet (Stockholm, 1975)

Limbacher, James L. (redjilm Music: From Violins to Video
(Metuchen, N.J.: The Scarecrow Press, 1974)

Lindgren, ErnestThe Art of the Film{London: George Allen and Unwin
Ltd, 1948)

Lindstrom, LarsBio i Arvika. En historisk éverblick 1897-1986
(Arvika: Broderna Lindstrom, 1986)

Lissa, Zofia Asthetik der FilmmusikBerlin: Henschelverlag, 1965).
Forst publ. pa polska (Krakow: Polnischen Sietagin Musikverlag,
1964)

London, Kurt,Film Music. A Summary of the Characteristic featuog
its History, Aesthetics, Technique; and posdi®eelopments
(London: Faber & Faber Ltd, 1936)

Langfilm i Sverige 1:1910-1919: fakta om 3.472 fnmger godkanda
for visning eller censurférbjudna i Sverige 191019 sammanstalld
av Bertil Wredlund och Rolf Lindfors (Stockholfroprius, 1991)

Lanstrup, AnsaMusik, film og filmoplevelse. En tveeraestetisk studi
over "Medlgberen”(Arhus: Aarhus Universitetsforlag, 1986)

MacGowan, KennettBehind the Screen. The History and Techniques
of the Motion PicturéNew York: Dell Publishing Co Inc, 1965)

Manvell, Roger,The Film and the Publi(Harmondsworth: Penguin,
1955)

—, och John Huntleyfhe Technique of Film Mus{tondon and New
York: Focal Press Ltd, 1957)

Marks, Martin,Film Music of the Silent Period, 1895-192h.D. diss.
(Harvard University, 1990)

— ,Music and the Silent Film. Contexts and Case Ssuti®95-1924
(New York, Oxford: Oxford University Press, 1997

274



Mayer, David, "1§' Century Theatre Music"Theatre NotebooR/ol
XXX, No 3, 1976)

Metz, Christianl.anguage and Cinem@he Hague, Paris: Mouton,
1974), origLangage et cinémgParis: Larousse, 1971)

Meyer, Leonard B.Emotion and Meaning in Mus{€hicago: The
University of Chicago Press, 1956)

Meyers, Randalli-ilm Music. Fundamentals of the Langudg@slo: Ad
Notam Gyldendal, 1994)

Musiken i Sverige 1\Stockholm: Bokforlaget T. Fischer & Co, 1994)

Nasta, Dominiqueleaning in Film. Relevant Structures in Soundtrack
and Narrative(Bern, Berlin etc: Peter Lang, 1991)

Nattiez, Jean-Jacqueadusic and Discourse. Toward a Semiology of
Music(Princeton: Princeton University Press, 1990) réat fran
franska av Carolyn Abbate, orig. titdusicologie générale et
sémiologigParis: C. Bourgois, 1987)

Nordisk Filmforskning 1975-199®#rhus: Nordicom, 1995)

Nordmark, DagBildsprakets betydelser - ett bidrag till filmteasi
historia(Stockholm: Bokforlaget Pan /Norstedts, 1976)

Nojeslexikorn(Hoganas: Bra Bocker, 1993)

Norgaard, ErikLevende billeder i Danmark. Fra "den gamle Biograf”
till moderne tideKgbenhavn: Lademann, 1971)

O’Neill, Norman, "Music to Stage Plays’Aroceedings of the Musical
Associatior(Session 37, 1910-11)

Olsson, CeciliaDansférestéllningar. Dansestetiska problem i hiistior
belysning och speglade i tvd danswgnknd: Bokbox Forlag, 1993)

Olsson, Jankran filmljud till ljudfilm. Samtida experiment med
Oddodlig teater, Sjungande bilder och Edisonseitophon 1903-1914
(Stockholm: Proprius forlag, 1986)

— ,Sensationer fran en bakgard. Frans Lundberg sorgrafagare och
filmproducent i Malmé och Képenharf®tockholm/Lund:
Symposion bokfdrlag, 1988)

Palm, AndersMoten mellan konstartgiStockholm: P.A. Norstedt &
Soners forlag, 1985)

Pauli, HansjorgFilmmusik: StummfilngStuttgart: Klett-Cotta, 1981)

Peeples, Samuel A, "The Mechanical Music MakefsIms in Review
(Vol XXIV, No 4, April, 1973)

Prendergast, Roy, Neglected Art. A Critical Study of Music in Films
(New York: New York University Press, 1977)

Quist, Per Olov,Jorden &r var arvedeldiss.(Uppsala: Filmhéftet, 1986)

275



Rapée, Erndzncyclopedia of Music for Picturéblew York: Belwin
Inc, 1925)

Reiniger, Lotte Shadow Theatres and Shadow F{Rorwich: Jarrold
& Sons Ltd, 1970)

Robinson, David, "Music of the shadows” i suppletri#h Griffithiana
(nr 38/39, ottobre 1990)

Roosval, Albin, "Kinematografen”Julgvallen(Stockholm: Publicist-
klubben, 1897)

Rosenberg, HildingToner fran min 6rtagardStockholm: Natur och
kultur, 1978)

Rouget, GilbertMusic and trancgChicago: University of Chicago
Press, 1985)

Rugner, UlrichFilmmusik in Deutschland zwischen 1924 und 1934
(Hildesheim: Georg Olms, 1988)

Sadoul, George&eorges MéliegParis: Editions Seghers, 1961)

Sahlberg, Rudolf, "Stiller som musikaliskt smakra@vensk
Filmindustri Tjugofem A¢Stockholm: Svensk Filmindustri, 1944)

Schepelern, Peter, "Musik i mgrke. Stumfilmens tkaisvendelse i teori
og praksis” Sekvens. Filmvidenskabelig Arbog 19B@benhavn:
Institut for filmvidenskab, 1980)

Scher, Steven Paul, "Notes Toward a Theory Of dvhssic” i
Comparative Literaturg¢no 2, 1970)

Siebert, Ulrich Eberhardkilmmusik in Theorie und Praxis. Eine
Untersuchung der 20er und friihen30er Jahre adides Werkes von
Hans ErdmantfFrankfurt a.M., Bern etc: Peter Lang, 1990), ursp
utg. som doktorsavhandling (Berlin: Freie Unsitit, 1989)

Smith, James LMelodrama(London: Methuen & Co Ltd, 1973)

Sohlmans musiklexikd®tockholm: Sohlmans forlag, 1975-78)

Spottiswoode, Raymond, Grammar of the FilnfGreat Britain: Faber
and Faber Ltd, 1935)

Stern, Seymor, "Griffith I. The Birth of a Natiom’Film Culture (no 36,
Spring/Summer, 1965)

Sternfeld, F.W.Music in Shakespearan Trageflyondon: Routledge
and Kegan Paul, 1963)

Stockfelt, Ola, "Intermezzo: Ett musikaliskt naivatsvensk
trettiotalsfilm” i Blagult flimmer: svenska filmanalysered) Erik
Hedling (Lund: Studentlitteratur, 1998)

Svensk filmografi {Stockholm: Svenska Filminstitutet, 1986)

Svensk filmografi 2Stockholm: Svenska filminstiutet, 1982)

276



Svensk Musikfoértecknin(@slov, 1915-)

Svensk Popularmus(stockholm: STIMs Informationscentral for
Svensk Musik, 1982)

Svenska mén och kvinn@tockholm: Albert Bonniers forlag, 1948)

Svenskt biografiskt lexikq@tockholm, 1975)

Tagg, Philip D.Kojak - 50 Seconds of Television Music. Towards the
Analysis of Affect in Popular Musidiss. (Goteborg: Skrifter fran
Musikvetenskapliga Institutionen No 2, 1979)

— , Film music, Mood music and Popular Music Resed&tencilerade
skrifter fran Musikvetenskapliga Institutioneia \Goteborgs
Universitet, No 2, 1980)

—,'Nature’ as a Musical Mood Categoiyo IASPM:P 8205,
Goteborgs Universitet, 1982)

Tambling, JeremyQpera, ldeology and FiliManchester: Manchester
University Press, 1987)

Tarasti, EeroMyth and Music. A Semiotic Approach to the Aestheif
Myth in Music, especially that of Wagner, Sikeland Stravisnsky
(Helsinki: Suomen musiikitieteellinen seura, 897

Tegen, MartinMusiklivet i Stockholm 1890-191@iss. (Stockholm,
1955)

— ,Popular musik under 1800-tal€stockholm: Edition Reimers
AB, 1986)

Thiel, Wolfgang,Filmmusik in Geschichte und Gegenwgerlin:
Henschel, 1981)

Thomas, TonyMusic for the MoviegSouth Brunswick and New York:
A.S. Barnes and Company Inc, 1973)

Thompson, Kristin, "Early Sound Counterpointfale French Studies
(nr 60, 1980)

True, Lyle C.How and What to Play for Moving Pictures, a manual
and guide for PianistéSan Fransisco: The Music Supply Co, 1914)

Tydeman, William,The Theatre in the Middle AgéSambridge:
Cambridge University Press, 1978)

Tyzacke, George WRIlaying to PicturegLondon: Kinematograph
Weekly, 1912)

Usai, Paolo CherchBurning Passions: An Introduction to the Study of
Silent CinemgLondon: BFI Publishing, 1994)

Waldekranz, Rund,evande fotografier. Film och biograf i Sverige
1896-1906lic. avh. (Stockholm: Institutionen fér teatecho
filmvetenskap, 1969)

-, Sa foddes filmen. Ett massmediums uppkomst ocimipeath

277



(Stockholm: Bokférlaget Pan/Norstedts, 1976)

—, "Stumfilmens musik” Bkriftfest. 19 uppsatser tillagnade Martin
Tegen pa hans 60-arsdag den 28 april 197€d) Per-Erik Brolinson
m.fl. (Stockholm: Stockholms Universitet, Musgtenskapliga
institutionen, 1979)

—, RuneFilmens historia del IStockholm: P.A. Norstedt & S6ners
forlag, 1985)

Wallengren, Ann-Kristin, "Stumfilm — en musikdratisk upplevelse” i
| offentlighetens ljus(red) Jan Olsson (Stockholm/Stehag: Symposion
bokfdrlag, 1990)

Wallner, Bo,Wilhelm Stenhammar och hans ¢tockholm: Norstedt,
1991)

Vardac, A. NicholasStage to Screen. Theatrical Origins of Early Film:
David Garrick to D.W. Griffit(New York, London: Da Capo, 1987),
(orig. publ. Cambridge: Harvard University Prek349)

Weiss, PeterAvantgardefilm(Stockholm: Wahlstrém & Widstrand,
1956)

Werner, Gostaviauritz Stiller och hans filmer 1912-19186tockholm:
Norstedt, 1969)

—, "Svenska Bios produktionspolitik fram till 1920Rd6rande bilder.
Festskrift till Rune Waldekrar§dtockholm: P.A. Norstedt & Soners
forlag, 1981)

— ,Herr Arnes pengar. En filmvetenskaplig studie ockuinentation av
Mauritz Stillers film efter Semla Lagerl6fs bibetse(Stockholm:
Norstedt, 1979)

-, Viking Eggeling Diagonalsymfonin: spjutspets i &terdsgrand/
tolkning av Gosta Werner och Bengt Edl{bdnd: Novapress, 1997)

Wescott, Steven DA Comprehensive Bibliography of Music for Film
and TelevisioriDetroit: Detroit studies in music bibliography,
Information coordinators, nr fifty-four, 1985)

Winquist, Sven G Musik i svenska ljudfilmer, 1929-39, 1940-49, 1950-
59, 1960-79, 1980-8%tockholm: Svensk musik resp. STIM:s
informationscentral for svensk musik, 1980, 1,98285, 1990, 1992)

"You ain’t heard nuthin’ yet!” Om musik och ljudilm (Stockholm:
SFI, Svenska Rikskonserter, 1993)

Zamecnik, J.SSam Fox Moving Picture Mus{€leveland: Sam Fox,
1913, 1914, 1923)

278



