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8 Virld, tecken, affekt

Konst- och populdrmusik i Lars von Triers
“depressionstrilogi”

ERIK WALLRUP

Forspel

Prologen till Lars von Triers Melancholia (2011) ir ett ne-
gativ till den emblematiska soluppgingen i borjan av Stan-
ley Kubricks 2001: Ett rymddventyr. Hos Kubrick vandrar
manen som svart forgrund nedit, vilket fir Jorden att
framtrida i bakgrunden och i sin egen nedatgaende rorelse
lita solen bryta fram. Det sker till inledningspartiet av Ric-
hard Strauss Also sprach Zarathustra. Hos von Trier ror det
sig om en frimmande planet som i sin fird genom virlds-
rymden nar Jorden och slir in i jordklotet i en katastrof
som hade varit langt mer fé6rédande 4n det asteroidnedslag
som medforde att dinosaurierna dog ut i slutet av krita-
perioden. Detta sker till en musik som ir lika vilbekant
som den av Strauss, Richard Wagners forspel till Tristan och
Isolde. Det visuella foljer i bada filmerna de intensitetskur-
vor som skapas av musikverkens ackordvixlingar och dyna-
miska stegringar. Musiken blir en del av den filmiska virl-
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dens framtridande som kinematografisk helhet, en virld
som overskrider filmens fiktiva virld, men som 4nda firgar
eller snarare stimmer den virld som framstills i form av en
fiktion.!

Aven om denna stimningsmissiga sida av virldsbildandet
i forsta hand har en filmisk funktion, finns ocksi en andra
sida, eftersom filmernas inledningspartier star i forbindelse
med andra verk. I bada fallen har musik himtats frin stan-
dardrepertoaren, vilket ocksa far den att peka tillbaka pa sig
sjalv som musikverk: musiken till soluppgangsscenen i 2001
framtrider helt enkelt som Richard Strauss Also sprach Za-
rathustra, tondikten fran 1896. Musiken har alltsa inte bara
en affektiv funktion utan pekar ocksd péd verkets position i
en musikalisk kanon och stir i forbindelse med receptio-
nen av musiken (och i férlingningen paverkar densamma).
Lika viktig dr referensen som finns i tondikten som just
dikt, hinvisande till Nietzsches Sé talade Zarathustra. Me-
dan tondiktens olika sektioner himtar sina rubriker frin
Nietzsches verk saknas visserligen en sidan beteckning for
inledningen, men det finns en allmint omfattad program-
musikalisk forestillning om inledningspartiet som en sol-
uppging. Som musikforskaren Hermann Danuser papekat
(2009: 403) fanns i forstatrycket av partituret dessutom ett
utdrag ur foretalet till Nietzsches diktverk, ett utdrag som i
senare utgavor tagits bort. I foretalet beskrivs hur profeten
vaknar upp efter tio dr av sjilvvald ensamhet i bergen och
tilltalar solen: ”Du stora stjarna! Vad vore din lycka om du
icke hade dem for vilka du lyser.” (Nietzsche 1982:5)
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En liknande foérgrening uppstar i von Triers film. For-
spelet till Tristan och Isolde har i det allmdnmusikaliska med-
vetandet samma centrala, om inte in mer framskjutna,
stallning som inledningen till Also sprach Zarathustra. Men
medan Strauss originalpartitur alltsd relaterar direkt till en
soluppgang, skapar valet av forspelet till Wagners musik-
drama ett betydligt mer komplicerat lige for tolkningen. I
musikdramat ger forspelet en foraning om en erotisk drift
som i forlingningen leder till utplaning: det ir ett drama
for tva huvudpersoner (fast av ganska omfattande askad-
ningsmissiga for att inte siga metafysiska proportioner). I
Melancholia ir musiken en del av ett narrativ som leder till
det minskliga livets utslocknande i form av en planetarisk
katastrof.

Skillnaderna mellan filmerna blir 4nnu stérre i de mu-
sikval som ska folja. Strauss musik dterkommer bara vid tvé
tillfallen i 2001 och istillet anvinds en rad disparata verk
(av Ligeti, Chatjaturjan och Johann Strauss d.y.).> I Melan-
cholia anvinds diremot Wagnerforspelet vid inte mindre
an tio tillfillen (en féredomlig forteckning finns i Rudolph
2022:174-175). Det forekommer visserligen annan musik
i von Triers film - frimst som delar av filmens handling,
inom diegesen, men ocksid Wagners forspel till den tredje
akten av Tristan och Isolde till eftertexterna liksom till nag-
ra korta inklipp tidigare under filmen - men det inledande
forspelet r en helt och fullt integrerad del av den filmiska
virlden i Melancholia. Dirmed uppstar ett oklart férhéillan-
de mellan forspelet och de musikaliska upprepningarna: ir
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deras funktion frimst virldsbildande, fungerar de som mu-
sikaliska tecken eller dr det mest framtridande snarare de-
ras affektiva verkan? I det foljande kommer rorelsen mellan
virld, tecken och affekt att vara det centrala.

Wagner har nigot av en sirstillning i von Triers produk-
tion. Ett indirekt bruk fanns redan under inspelningen av
debutfilmen The Element of Crime (1984) di ingen ljudupp-
tagning gjordes pa plats men regissoren under filmtagning-
arna spelade Wagnermusik pi full volym for att forsitta
skadespelarna i ritt sinnesstimning (Alling 2004: 26-27).
I Epidemic (1987) anvinds Wagners forspel till Tannhin-
ser som mest framtridande filmmusik. Lars von Trier var
ocksd kontrakterad regissor for en komplett uppsittning
av Nibelungens ring i Bayreuth 2006, men projektet avbrots
2004 nir hans idéer visade sig vara alltfér komplicerade for
att kunna genomforas (Parly 2019: 2). Wagner ir nu lingt
ifrin den ende tonsittare som fatt limna bidrag till musi-
ken i von Triers filmer. Komponister som Palestrina, Vi-
valdi, Bach, Hindel, Pergolesi, Mozart, Beethoven, Franck,
Saint-Saéns och Sjostakovitj finns ocksd representerade.
Valet av tonsittare gir i samma riktning som von Triers ge-
nerella filmestetik, dir han mycket medvetet skriver in sig i
kinematografiska och visuella traditioner. Det kan rora sig
om de dterkommande referenserna till filmregissorer som
Carl Th. Dreyer och Andrej Tarkovskij eller citat fran bild-
konstens Hieronymus Bosch, Pieter Bruegel d.i. och John
Everett Millais.

Samtliga namn tillh6r parnassen inom respektive konst-
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art, men ett minst lika framtridande drag hos von Trier ir
de populirkulturella referenserna. Anda sedan The Element
of Crime har han ofta fort in ett filmestetiskt ramverk fran
populirkulturen i sina filmer. Dir finns film noir som refe-
rens till den kriminalhistoria som utvecklar sig. Den senare
filmproduktionen har genrer som skrickfilm, melodram,
musikalfilm och seriemérdarfilm som bojningsmonster.
Ibland sker det genom att olika genrer korsas med varan-
dra, som d& Breaking the Waves (1996) liter melodramen
samspela med Dreyers konstfilm eller di Antichrist (2009)
kombinerar skrickfilmens regelsystem med Tarkovskijs
filmvirld. Man kan som filmvetaren Linda Badley (2022)
ocksd foresla att Melancholia faller tillbaka pa katastrof-
filmen, men di utan nigra vidare paralleller 4n de som ges
med ett synnerligen basalt hindelseforlopp. Blandningen
mellan genrer aterfinns ocksd i filmmusiken med Nym-
phomaniac (2013) som mest utpriglat exempel: hir anvinds
verk av Bach och Hindel, som redan férekommit i von
Triers tidigare filmer, och han tillfér César Francks violin-
sonat som centralt musikmaterial - men i inledningspartiet
dr musiken himtad frin den tyska industrimetallgruppen
Rammstein och ytterligare exempel pd utlevande rockmu-
sik och new wave forekommer.

En overgripande fraga i min text blir darfor i vilken ut-
strickning valen av olika musikaliska genrer ocksa leder till
att sjilva hanteringen av den musik som kommer till an-
vindning skiljer sig at. Overskrids grinsen mellan de klas-
siska och populirmusikaliska genrerna? Eller dr det tvirt-
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John Everetr Millais Ofelia (ca 1851) far en replik i Lars von Triers
Melancholia. Dez dr ett av flera exempel pa en avvisande héllning till
den modernistiska abstraktionen i filmen.

om si att de olika genrerna anvinds pa ett sitt som utgar
ifrdn en kulturell diversifiering dér skillnaderna ar betydel-
sebirande och dirmed leder till filmiska framstéllningar av
det konstmusikaliska respektive populirmusikaliska? Den-
na fragestillning dterkommer i de tre huvudavsnitt nedan
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som alltsd beror filmmusiken som virld, som tecken och
som affekt. Mitt huvudsakliga fokus ligger pa de tre filmer
som inom forskningen och filmkritiken brukar kallas von
Triers depressionstrilogi: Antichrist, Melancholia och Nym-
phomaniac, som tillkommit under dren 2009-2013.> Men
som redan varit fallet i min text kommer bide tidigare
och senare filmer att foras in i diskussionen for att belysa
och profilera karaktiristiska drag i trilogin. I synnerhet
sker detta i det forsta avsnittet, om virldsbildande, dir an-
vindningen av Hindels musik i Antichrist jimfoérs med hur
Bjorks musik anviands i Dancer in the Dark (2000).

En utgingspunke for distinktionen mellan de skilda ni-
vier som undersoks dr filmvetaren Daniel Yacavones Film
Worlds: A Philosophical Aesthetics of Cinema (2015), dir tre
skilda perspektiv pa spelfilmen som konstnirligt medium
presenteras. Yacavone kallar dem for det kognitiv-sym-
boliska, det affektiva och det hermeneutiska perspektivet,
vilket svarar mot filmkonstens symbolsprik, dess kinslo-
missiga aspekter och dess relation till sanning. Hir kom-
mer dock den affektiva nivin att delas upp i stimnings-
produktion och affektproduktion. I Yacavones arbete finns
ytterligare en referenspunkt som ir visentlig i min analys,
nimligen filosofen Mikel Dufrenne, som i det alltfér ofta
negligerade verket Phénoménologie de expérience esthétique
(1953) svarar for en relativt tidig behandling av filmkon-
sten i den fenomenologiska estetiken, d4ven om det sker i
marginalen. Dufrennes virldsbegrepp definierar den ut-
tryckta virlden som ett verks atmosfir. Jag kommer ocksi
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att vidareutveckla den forstielse av transmedialitet som jag
framstille i en artikel om foérhallandet mellan musik och
text i singer (Wallrup 2018). I en slutdiskussion jaimfor jag
dven mitt forhillningssitt med den narratologiska teori-
bildning som ir ett dominerande inslag i forskningen om
filmmusik, och jag drar dir ocksd mina slutsatser om for-
hillandet mellan konst- och populdrmusikanvindning hos
von Trier.

Virld

Hur bildas en virld i en spelfilm? Nir det géller filmens fik-
tiva virld (som Yacavone kallar filmens world-in), ir det na-
got som sker nir personer framtrider och relationer dem
emellan uppstar. De befinner sig i rum som sedan foljs av
nya rum. I borjan av Antichrist har ett par sex i duschen.
Deras lille son ser dem nir de flyttat 6ver till singen, och
da fonstret till pojkens sovrum kommer pa glant fascineras
han av den fallande snon - och ramlar ut genom fonstret
mot sin dod. Det blir upptakten till ett drama dir paret i
sitt sorgearbete viljer att dka till en ensligt liggande stuga
mitt ute i skogen och dir kommer att vinda sig mot varan-
dra i en vildsam kamp pa liv och dod, vilket till sist leder
till att mannen (Willem Dafoe) stryper kvinnan (Charlotte
Gainsbourg). Detta ar filmens huvudsakliga relationer och
platser.

Men det jag framover kallar dex filmiska virlden (med Ya-
cavones term, filmens world-of) gar utéver en sidan rumslig
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och relationell beskrivning. Den filmiska virlden innebar
ett framtridande dir filmen far sin prigel av musikliggning
och akustiska dimensioner, av firgsittning och kameraper-
spektiv, av framstillningsformen i uppbrutet eller samman-
hingande narrativ. Den filmiska virlden ir sillan homogen,
men det heterogena kan likafullt vid filmens slut samlas i
en overgripande karaktir som skiljer den ena filmens virld
fran den andras. Pa en 4n hogre niva gir det att tala om en
Bergmans filmvirld, en Antonionis, en von Triers. Faktum
ar att det gar att ta ett steg till genom att peka pa det som ér
utmirkande for epoker som den expressionistiska filmens
1920-tal, den italienska neorealismens 1940-tal eller den
franska nya vigens 1960-tal.

En ytterligare distinktion hos Yacavone ir, som redan
nimnts, den mellan ett kognitiv-symboliskt och ett affek-
tivt perspektiv pa film. Det kognitiv-symboliska perspek-
tivet himtar han frain Nelson Goodmans Ways of World-
making (1978), dir olika vigar till virldsskapande riknas
upp, alla rérande vixlingar mellan organisationsformerna
for de symboler virldarna 4r uppbyggda av.* En av Good-
mans symbolrelationer, den som uppstir genom citat och
anspelningar,® tas upp i ett kommande avsnitt, men nir-
mast ska det affektiva perspektivet behandlas. Hos Yacavo-
ne dr detta perspektiv bestimt av virldskaraktiren och han
faller tillbaka pa Dufrennes distinktion mellan den repre-
senterade virlden och den virld som kommer till uttryck.
Den uttryckea virlden dr den som édskadaren, lisaren eller
lyssnaren tar del av affektivt i en helhetsverkan. Vi far ga vi-
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dare till Dufrenne f6r ett belysande citat som tar upp denna
enhetlighet i mangfalden:

Det estetiska objektet erhaller [...] denna hogre en-
hetsprincip genom sin uttrycksformaga, det vill siga
det objektet innebir, inte endast genom att repre-
sentera, utan ocksi genom att i det som represen-
teras producera ett visst intryck i den person som
fornimmer objektet och dirmed manifestera en viss
kvalitet som spriket inte kan oversitta, men som
kommuniceras genom att vicka en kinsla. Denna
kvalitet som tillhor verket eller skilda verk av en och
samma upphovsman, eller i samma stil, 4r atmosfi-
ren hos en virld. Hur den produceras? Genom den
helhet ur vilken den emanerar: alla element i den
representerade virlden samverkar till att produce-
ra helheten enligt deras sitt att representera. (Du-
frenne 1953:234-235)

Man kan hir notera att Dufrenne inte talar om en virld,
utan om dess atmosfir. Den uppstir genom méngfalden i
den virld som finns representerad i verket och leder till en-
hetlighet. Representationen leder alltsi vidare till det affek-
tiva omradet, som dirmed ocksi utgor verkets enhet. Om
Dufrennes beskrivning giller generellt for konstnirliga
verk, kan musiken sigas utgora en exemplarisk konstart for
skapandet av en atmosfir eller stimning. Musikaliskt kan
en virld tonas in eller sittas omedelbart, den kan uppsta
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under verkets ging och sedan avklinga (Wallrup 2015:195-
202).

I prologen till Antichrist sitts en virld musikaliskt av Hin-
dels vilkinda aria ”Lascia ch’io pianga” ur operan Rinaldo.
Nir sa sker ar det ur ett affektivt perspektiv sekundirt vad
texten siger och direkt irrelevant ur vilket sammanhang
arian 4r himtad. Tempot i musiken ir utdraget, det tidsliga
flodet pitagligt lingsamt men styrt av den underliggande
rytmen i punkterad tretakt (en sarabandrytm - men ocksa
detta utan affektiv relevans). Musiken inrittar ett tillstind
priglat av motsatser, en bevekande resignation som blir in
mer uppenbar i vridningen mot molltonalitet i arians mel-
landel. Filmiskt utnyttjas musikens trollbindande karaktar i
ett samspel med den utdragna sexakten. Enskilda tagningar
i ultrarapid - allt gar i svartvitt - fingar ansiktsuttryck och
rorelser med vattendroppar frin duschen lingsamt fallan-
de nedat. Det lilla barnet lyckas klittra upp ur spjélsing-
en, blickar in i sovrummet dit de dlskande forildrarna tagit
sig, klattrar upp pa skrivbordet framfor fonstret som stir
pa glint och faller s ut genom det — denna del av scenens
utveckling klipps in stegvis. Nir scenen avslutas stannar
torktumlaren som stitt pa.

Nista avsnitt av filmen, ”Kapitel 1: Sorg”, inleds med en
textbild som anger just kapitelnamnet men auditivt har re-
dan en ny ljudsfar etablerats: ett instingt ljud frin nagon-
ting som rullar. Nir kapiteltexten blir avlost av rorlig bild
visar det sig att det ror sig om ljudet i en begravningsbils
inre dir kistan med pojkens lik ligger, med de sorjande for-
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idldrarna vandrande bakom bilen, synliga genom bakrutan.
Den hir ljudliggningen visar hur det i Lars von Triers fil-
mer ofta finns ett auditivt arbete som foregriper det visu-
ella: mangtydiga ljud med en affektiv laddning skapar en
olycksbidande atmosfir. Mycket riktigt har min framstall-
ning av filmens inledning utelimnat filmens egentliga start,
nimligen fortexterna. De inleds med Lars von Triers hand-
skrivna namn och till det ett elektroakustiskt ljudspar: en
mork ton som glider nedit. Den {6ljs av titeln ”Antichrist”,
ater i handstil, och en elektroakustisk attack i form av en
bjirt tonkonstellation. Om det finns nigon punkt dir film-
virldens karaktir manifesteras dr det just hir: en 6desmit-
tad inledning dir prologen kommer som ett fortrollande
avbrott.

Arian klingar igen forst i filmens epilog. Till skillnad
frain den dterkommande anvindningen av Tristan-forspe-
let i Melancholia aterfinns alltsd Hindels musik i hindelse-
forloppets yttre delar. Mannen vandrar tillbaka frin stugan
efter att forst ha utsatts for ett extremt vald av kvinnan och
sedan strypt henne i nigot som bara kan uppfattas som
en brutal himndakt. Ute i skogen kringgirdas han av en
samling ansiktslosa kvinnogestalter. Som kulturforskaren
Bodil Marie Stavning Thomsen (2018:253) foreslagit kan
mannen hir uppfattas som just Antikrist med hixor som
kringgirdar honom, eller, med en hinvisning till Nietz-
sches omformulering av Antikrist-gestalten, som Dionysos
med sina menader. Men det giller dterigen att inte forbiga
den yttre ramen, nimligen eftertexterna som griper tillbaka
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pa inledningens elektroakustiska ljudvirld, nu i ett lingre,
sammanhingande avsnitt. Om arian ger upphov till en tve-
tydig forlosning finns det ominésa i den elektroakustiska
musiken kvar som virldens grund (inte olikt slutscenerna i
Tarkovskijs Solaris).

I Antichrist bestar musikinslagen av endast Hiandels aria
och de elektroakustiska partierna. Bidadera behaller sin
icke-diegetiska status, den forstnimnda genom en i grun-
den konventionell musiksittning till tva skilda scener (om
in med en suggestiv diskrepans mellan musik och fiktiv
virld), de sistnimnda genom att befinna sig utanfor berit-
telsens ram (om dn pi grinsen till filmens fiktiva virld).
Badadera kan ocksa genremissigt bestimmas som konst-
musikaliska, dven om det definitivt finns en atskillnad mel-
lan 4 ena sidan den “klassiska” musiken, 4 andra sidan den
elektroakustiska. Om vi i termer av virldsbildande ska fin-
na en mojlig jimforelse i von Triers filmer mellan en konst-
musikalisk och en populirmusikalisk behandling maste vi
rora oss bort frin depressionstrilogin. I Dancer in the Dark
finns ett utmirkt exempel pa populirmusikaliskt virldsbil-
dande.

Dancer in the Dark ir en lika sentimental som tragisk
film om den dagdrommande Selma Jezkovéd (Bjork), som
emigrerat fran Tjeckoslovakien till USA tillsammans med
sin son. Aret ir 1964, och Selma arbetar for sitt och so-
nens uppehille i en fabrik men ligger ocksd undan peng-
ar for en operation som sonen maste genomgi for att
inte lingre fram i livet drabbas av den irftliga 6gonsjuk-
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dom hon sjilv lider av, en sjukdom som i vuxen édlder le-
der till blindhet. P4 kvillarna deltar hon i repetitionerna
av musikalen Sound of Music dir hon har huvudrollen. Hon
ilskar att se musikalfilmer pd bio, dven om hon méste ha
sillskap med nagon som kan beritta om alla fantastiska
scenerier eftersom hennes syn blivit si svag. Selmas misir
kontrasteras mot den overvildigande musikalvirlden, som
pa ett fascinerande vis invaderar den vardagliga virlden.

I en av filmens mest uppmiérksammade scener har Selma
for forsta — och sista — gdngen nattskift pa fabriken. Redan
i borjan av scenen ir det mycket ovisen, men plotsligt bor-
jar detta ovisen anta en musikalisk form for att si hamna
i uppmirksamhetens forgrund. Det blir uppenbart att det-
ta ljud har varit musikaliskt sedan linge. Fabriksarbetarna
musikaliseras, filmklippningen fir ett rytmiske utférande
och Selma borjar sjilv sjunga och dansa. I det hir 6gon-
blicket forvandlas fabriken till platsen for ett musikalnum-
mer. Det piagar drygt fyra minuter, men sa stor ett plotsligt
maskinellt missljud det rytmiska flédet — Selmas maskin
gar sonder pa grund av hennes bristande uppmarksamhet.
Hon limnar fabriken tillsammans med sina arbetskamrater
i natten, och nista dag fir hon sparken. Det ir en katastrof,
vindpunkten i filmen, och frin och med nu kommer hon
att dansa allt lingre in i en moérknande virld, bestulen pa
sina besparingar av en polisman i vars husvagn hon lever
tillsammans med sin son. Hon dédar sin vird, kastas i fing-
else och skickas till galgen.

Musikalscenen utsitter varje skarp distinktion mellan
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omvirldsljud och musikaliskt ljud for en hard press. Vi hor
ett fabriksljud som genom sin inneboende rytm blir musik,
men vi forstir ocksa att detta ljud hade varit musik redan
frin borjan om vi bara varit medvetna om dess musikalitet,
om vi bara hade lyssnat lika uppmirksamt som Selma. Vi
har inte att gora med néigon reversibel figur, det vill siga
en wittgensteinsk Kippfigur som bara kan vara antingen en
anka eller en hare. Det hir bruket av akustiska ljudobjekt
introducerades pa hiphopscenen under tidigt 199o-tal,
dven om det kan vara virt att minnas att det ocksé fanns
hos Beatles och en progressiv rockgrupp som Pink Floyd -
med en bakgrund i den konkreta musikens Pierre Schaeffer,
som faktiskt agnas ett slags hommage i filmen. Bjork kom-
mer ju sjilv frin hiphopen, och mycket av dess estetik gar
att kinna igen i filmens soundtrack. Det kommer darfor
inte som nagon overraskning att Schaeffers musikaliserade
tig i ljudkompositionen Etude aux chemins de fer (1948) blir
en referens till det rytmiska tagljudet i en av filmens scener,
som ocksd den blir ett exempel pd hur en reell miljo for-
vandlas till ett musikalnummer.

Reflexivt dr det enkelt att skilja mellan de virldar som
sitts i spel i filmen. Hir finns den representerade virlden,
som utgors av 196o-talets USA. Det ir filmens virld. Se-
dan har vi dagdrommandets virld: Selmas musikaliska
fantasier. Hennes vinner och formannen pé fabriken vill f3
henne sluta upp med att dromma, atminstone medan hon
arbetar - de vill att hon ska befinna sig i verkligheten. Nir
hon inte klarar av det himnas verkligheten pa henne. Na-
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turligtvis 4r alla element hir fiktiva: det finns ingen reali-
tet, bara representation. Men vi har tritt in i och didrmed
accepterat filmens virld.

Det som ir intressant med just denna scen ér att en ny
virld stiger fram i filmens virld nir bullret forvandlas till
musik. Detta sker alltsd efter att Selma tidigt i filmen dan-
sat och sjungit framfor sin maskin och direfter skinit upp
da hon hor just den maskinrytm som utgdr 6vergangen i
den kommande musikscenen. I ett fortroligt samtal berit-
tar hon om hur viktig musiken ir f6r henne: ”Jag har nagra
sma lekar som jag leker nir allt blir riktigt svart, nir jag
arbetar i fabriken ... och maskinerna, de skapar de har ryt-
merna, och jag borjar bara dromma och allt blir musik.”
Nagra minuter fére musikalscenen star Selma ater framfor
sin maskin och hor just den rytm som sedan kommer att
fa hennes fantasivirld att breda ut sig, nu med foljden att
hon lidgger in dubbla plitar, vilket skulle férstéra maskinen
- men hennes misstag uppticks i tid. Hennes kommentar
efterat, som forklaring till drommandet: ”Jag bara hér mu-
sik... rytmer.”” Dirmed finns en bade narrativ och auditiv
forberedelse pi 6vergingen, iven om den inte manifesterats
visuellt. Det innebir en langsam och gradvis instimning i
den transformation som dger rum.

Varje virld ar stimd i sitt framtridande och denna stimd-
het bestimmer tillvarons riktning ut i virlden (Heidegger
2013:160). Det ir stimdheten som gor att tilldragelser i
virlden alls kan uppfattas som tilldragelser. Om det nu ir
ett konstverks virld som 6ppnar sig raider samma forhal-
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lande hir: stimdheten 4r det som bestimmer riktningen
mot de tilldragelser eller tecken som verket bestar av. Ror
det sig om ett verk av text och musik bestims de mojliga
lingvistiska och musikaliska relationerna, dir tecken blir
till tecken och dir sprakligt ljud och toner utgér grunden
for det som ar en sing (Wallrup 2018:371). Ror det sig om
ett verk som kombinerar det musikaliska med det visuella
och det lingvistiska giller samma rorelse, men nu i en 4n
mer komplicerad interaktion mellan de skilda elementen -
visuella, lingvistiska, musikaliska.

Nagon skillnad mellan ett konstmusikaliskt och ett po-
pulirmusikaliskt material kan dirmed inte uppsti. Stimd-
heten skiljer sig naturligtvis 4t mellan olika typer av musik,
men den uppstar fore varje genremissig eller stilistisk at-
skillnad. Den dger rum under ett forreflexivt skede som ér
otillgingligt for den reflexiva rorelse som visserligen kan
vinda tillbaka mot stimmandets 6gonblick men aldrig na
fram till det. I efterhand gér det att peka pa det som kan
uppfattas som avgorande for den framtridande stimd-
heten, men stimmandets 6gonblick ligger utom rickhall.

I efterhand gar det ocksa att peka pa det faktum att en
film inleds med forspelet till Tristan och Isolde eller med
ett elektroakustiskt molande ljud, men den rekonstruk-
tion som blir f6ljden kan inte gora stimmandet dtkomligt.
I efterhand ar det dill sist ocksd mojligt att ga tillbaka till
de punkter i en film som Dancer in the Dark dir ett fabriks-
ljud framstir som musikaliskt och hur det lingre fram
i filmen blir sjilva gingjirnet mellan tva olika fiktions-
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nivéer, tva olika virldsbildningar, men da ir det redan for-
vandlat till musik.

Tecken

Medan det musikaliska virldsbildandet i likhet med allt an-
nat virldsbildande ir forreflexivt, innebir det musikaliska
teckenbildandet hinvisningar av reflexiv karaktir. Tecken
forstas hir kort och gott som nagot som hinvisar till nigot
annat 4n sig sjilvt, inom en helhet som utgors av virldslig-
het (Heidegger 2013: 96-102).* Tecknen kan vara av olika
slag, fran symboler och ord till spir och minnesmarken,
men i detta fall allesd musikaliska verk eller snarare pas-
sager ur dem, vilka hianvisar utover sig sjilva. Tecken mas-
te ha egenskapen att just peka utover sig sjilva — skulle de
sakna den hinvisningen ir de inte lingre att uppfatta som
tecken.

Den sista filmen i von Triers depressionstrilogi, Nym-
phomaniac, kinnetecknas av ett mycket drivet spel med re-
ferenser. De kan rora litterira verk som Prousts Pd spaning
efter den tid som flytr och Edgar Allan Poes Huset Ushers under-
gang, filmer som Stanley Kubricks Eyes Wide Shut och An-
drej Tarkovskijs Solaris. Minst lika patagliga ér sjilvreferen-
serna. Som Badley skriver: ”Nymphomaniac ir sjilvreflexiv
till en grad som inte setts tidigare hos von Trier; den ir en
viv av allusioner till hans tidigare filmer” (2022:108). Hir
vidgas ocksa den filmmusikaliska sfiren patagligt eftersom
den till skillnad fran de tva ovriga filmerna inte kretsar
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kring ett enstaka konstmusikaliskt verk. Inte heller himtas
musiken fran en specifik populirmusikalisk era som i Brea-
king the Waves (rockmusikens 1970-tal). Flera namn ur den
lista Gver tonsittare som jag riknat upp tidigare dterfinns i
Nymphomaniacs musikurval, men ocksa den tyska industri-
metallgruppen Rammstein, den tidiga hiardrocksgruppen
Steppenwolf och new wave-gruppen Talking Heads.

Det ir samtidigt en film dir Lars von Trier skapar ett
nytt slags narrativ struktur, som han kallar digressionism.
I filmens inledning hittar Seligman (Stellan Skarsgird), en
ungkarl i 6vre medelaldern, den yngre kvinnan Joe (hir
spelad av Charlotte Gainsbourg, som ungdom av Stacy
Martin) liggande svart skadad i en grind. Han tar henne
med sig hem, vilket blir upptakten till ett langt samrtal dir
hon berittar om sitt liv och di inte minst sina vidlyftiga
sexuella erfarenheter, och han kommenterar hennes berit-
telser med utforliga digressioner som kan handla om allt
fran sportfiskarens taktik for att f hugg till teologiska pro-
blem. Digression ir ett retoriskt grepp som bade avviker
fran huvudimnet och kommenterar det: medan Joes berit-
telser utgor linjen genom filmen blir Seligmans kommen-
tarer digressioner som kan tyckas slumpartade men som
kastar ljus 6ver det som just sagts eller ska sigas.

Att Prousts berittartekniker har haft ett avgorande in-
flytande pd filmen antyddes redan i en intervju med en av
von Triers medarbetare, infor premiirvisningen av filmens
forsta del pa Berlins internationella filmfestival (Carlsen
2014). I filmen beskriver Seligman sjilv sina ord som en
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”? niar han jimfor Joes

“kulturellt blasfemisk digression
minne av hur hon upplevt hur smaken av sperma och
choklad blandas med kombinationen av madeleinekaka
och lindblomste (forstas hos Proust). Senare forskning
har gatt vidare i den narratologiska riktningen men ocksi
uppmirksammat den betydelse Prousts resonemang om
musikalisk form har haft for von Trier (se Thomsen 2018,
Badley 2020, Badley 2022, Rudolph 2022). Ett av de mu-
sikaliska sparen for utan tvekan till Proust, nimligen valet
av forsta satsen ur César Francks violinsonat i A-dur, hir
i bearbetning for cello istillet for violin. Sonaten har ut-
pekats som en mojlig forebild for det verk av den fiktive
tonsittaren Vinteuil som innehéller “det lilla motivet” som
spelar en sa viktig roll i forsta delen av Prousts romansvit
(aven om det snarast ir den tredje satsen som passar in pa
romanens mest detaljerade beskrivning).’® Precis som det
lilla motivet dterkommer vid ett flertal tillfillen i romanen,
i synnerhet i den forsta delen, med samma minnesfunktion
som den madeleinekakan doppad i lindblomste har, ir de
inledande takterna av Francks violinsonat dterkommande
pa ett icke-diegetiskt plan i filmen. Ocksi i Francks verk
spelar dterknytandet en viktig roll eftersom teman och mo-
tiv aterkommer i de olika satserna i en cyklisk form. Att
digression ir ett visentligt drag i Prousts Pd spaning efter den
tid som flyrt pekar pa en yteerligare relevans for referensen.
Det musikaliska teckenbildandet dterfinns pi betydligt
fler hall. Filmestetikern Andreas Becker har beskrivit ett
nitverk av referenser (2022): Sjostakovitjs ”Vals” ur Svit for
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varietéorkester forekommer ocksa i Kubricks Eyes Wide Shut,
Bachs koralpreludium Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ spelar
en central roll i Tarkovskijs Solaris och von Trier skapar
en sjilvreferens genom att dteranvinda samma inspelning
av Hindel-arian som han anvinde i Antichrist (nigot som
Becker inte tar upp, men som ocksa utgor ett visuellt egen-
citat om 4n denna ging utan att barnet hinner falla).

Liksom Kubricks Eyes Wide Shut ir von Triers Nym-
phomaniac en film som tar sig in pi sexuella omraden dir
grinsen for ridande normer passeras, vilket gor valet av
Sjostakovitjs vals till en hogst betydelsemittad referens.!
Betydligt intressantare ir dock den uppenbara hinvisning-
en till Tarkovskijs Solaris i det att von Trier i likhet med
den ryske regissoren anvinder Bachs koralpreludium Ich ruf
zu dir, Herr Jesu Christ ur Orgelbiichlein. Flertalet Tarkovskij-
forskare som kommenterat Bachs preludium betraktar det
som en klingande symbol f6r det autentiska livet pa Jorden
(se Pontara 2020:20-21), som huvudpersonen limnat pa
sin resa till rymdstationen Solaris. Becker (2022), som gor
en noggrann genomgang av det avsnitt i Nymphomaniac dir
preludiet forekommer, tar fasta pd den metafysiska ladd-
ning musiken far hos Tarkovskij och visar hur tydligt von
Trier i Nymphomaniac 6verfor laddningen till det sexuella
omradet.

Upptakten till scenen utgors av en lang digression frin
Seligmans sida dir han berittar om polyfonins och Fibo-
nacci-seriens betydelse i musik och arkitektonik. Joe har
intresserat sig for en gammal kassettbandspelare som stér
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i Seligmans sovrum, dir hon ligger i singen for att ta igen
sig. Kassetten som ligger i bandspelaren innehaller just en
inspelning av Bachs orgelstycke, och redogorelsen for poly-
fonin far Joe att associera till en egen erfarenhet: den av att
ha flera dlskare. Basstimman sigs svara mot dlskaren "F”:
”monoton, férutsigbar och rituell”.'> ”G” ir mellanstim-
man och jimférs med en jaguar: “oforutsigbar. Han var
den som bestimde.”® Jerome, Joes mest langvariga élskare,
ar cantus firmus och fyller dirmed ut den trestimmiga sat-
sen, som en parallell till Joes dlskogsreplik: ”Fyll alla mina
hal”’* Visuellt har varje ”stimma” presenterats som en
bildyta i en tredelad split screen, dir de liggs intill varandra
- nir samtliga historier dterberittats representeras de olika
ilskarna i sexakter varvade med symboliseringar av deras
karaktirsdrag. Det ir en sexuell polyfoni, méjliggjord ge-
nom erinring och visuellt gestaltad, men dir den musikalis-
ka polyfonin ju sker i 6gonblicket. Om von Trier hir utfor
en avsakralisering av Bachs orgelmusik, vars cantus firmus ir
himtad fran Johann Agricolas hymn ”Ich ruf zu dir, Herr
Jesu Christ” (1529), innebir den ocksa en transformation
av Tarkovskij. Minnet handlar nu inte om en autentisk till-
varo pa Jorden utan om en extatisk sexualitet. Tarkovskijs
karaktiristiska kameraarbete imiteras, nigot som inte bara
ir patagligt i den filmsekvens som foregir Joes berittelse,
utan ocksd dr inskrivet i filmens opublicerade manus (Ru-
dolph 2022:134).

Genom att forekomma inte mindre dn sammanlagt tio
ganger loper inledningen pa Francks sonat genom stora de-
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lar av filmen, i den andra delen pi ett vis som gor den till ett
ledmotiv (Rudolph 2022:128).” I likhet med Wagners led-
motiv uppstar en teckenkaraktir, en spraklig funktion som
ackumulerar mening. Det idr ingen tonsymbol som erhiller
en fast mening, utan teckenkaraktiren gors si pitaglig att
meningen forindras, ibland si langt att det affektiva i mu-
siken forsvagas eller till och med raderas ut.

Vid det forsta tillfillet inrittas tecknet genom ate i det
nirmaste fa sin innebo6rd definierad: Joe har forilskat sig i
sin chef pa kontoret — hennes kommande partner Jerome,
som av en hindelse ocksi dr den som hon for férsta gingen
hade sex med - men kirleken dr obesvarad. Hon later sig
forolimpas av honom och gér ut pa linga, repetitiva vand-
ringar i skogen, vilket sker till ackompanjemang av sona-
ten. Att bli kir strider mot hennes instillning att sex inte
har med kirlek att gora. Francks musik blir en medvetet
sentimental ljudillustration av hennes smirtande lingtan.
Det forindras dock redan nista ging Francks sonat hors:
da masturberar hon pa tunnelbanan, omirkligt under sin
kappa, samtidigt som hon gor ett ”pussel” av kroppsliga
detaljer hos de omgivande méinnen som piminner henne
om den nu ondbare Jerome (som rest i vig efter att ha gift
sig). Langre fram, i den andra delen, anvinds musiken igen
under en brutal, sadomasochistisk akt da Joe liter sig piskas
samtidigt som kameran visar nirbilder av hennes allemer
sondertrasade skinkor. Sonaten ir fortfarande tecknet for
hennes sexuella drift, men nu med det nakna valdet som en
kontrast till den litt melankoliska tringtan i musiken. Det



ERIK WALLRUP 290

gar inte att forklara med nagot s enkelt som att sexuella
preferenser kan se olika ut, utan handlar om en omkodifie-
ring och till sist avkodifiering av musiken som leder till att
dess innebord upploses. Men det sista tillfalle d4 Francks
sonat klingar dr nir Joe finner sitt soul tree, ett trid som
motsvarar den egna sjilens form. Det sker under en vand-
ring i ett bergigt landskap, da hon ser ett vindpinat l6vtrad
som vixt pd toppen av en hojd i stenig terring. Musiken
liggs in 6gonblicket efter att hon fatt syn pa det lilla tridet,
precis da hon inser att hon funnit sitt trid utan att ha vetat
att hon sokte efter det. Musiken aterfir dirmed den natur-
anknytning som den hade vid sitt instiftande som tecken,
men nu svarande mot en meditativ och avklarnad affekt.
Rockmusiken i filmen saknar i stort denna mangtydig-
het. I filmens forsta del beger sig den tonariga Joe tillsam-
mans med en vininna ut pd en tagtur dir de slar vad om en
pése choklad: den som har sex med flest resenirer vinner
pasen. Medan de vandrar genom vagnarna i tiget for att
se var de kan ha storst framgang hors Steppenwolfs ”Born
to Be Wild”, en ging anvind i Dennis Hoppers motkul-
tursfilm Easy Rider (1969). Nir Joe i filmens andra del gar
pa ett terapeutiskt mote for behandling av sexmissbrukare
men inte klarar av den likriktning som ingar i den anvin-
da metoden, bryter hon med dem under sjilva motet var-
pa hon sitter eld pa en bil samtidigt som Talking Heads
”Burning Down the House” liggs i den auditiva férgrun-
den. Laten dterkommer kort direfter nir Joe borjar beritta
om hur hon viljer att gi in i den ljusskygga hanteringen av
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skuldindrivning, vilket blir hennes inkomstkilla framéver.

Det ir en okomplicerad musikanvindning, med rock-
musiken som ett slags upprorsstimulus eller, med tanke pa
att det dr sd korta klipp, som ett tecken for detta uppror. I
filmens inledning blir det kanske nadgot mer komplext. Vis-
serligen ar det sa att Nymphomaniac inleds med en svart bild
och en vibrerande féornimmelse av ett odefinierbart urbant
ljudlandskap som breder ut sig, nir regndroppar faller mot
ett plattak och tig bromsar in, varpd en rufhg stadsdel
framtrader visuellt och Joes medvetslosa kropp blir synlig
pa gatan — men detta avbryts av Rammsteins inledande tri-
tonusriff till ”Fithre mich” pa hog volym (Seligman kommer
lingre fram att gora en utliggning om just tritonus). Affek-
tivt sker ett turbulent skifte genom musiken. Men efter att
kameran limnat Joes kropp liggande pa marken, far dska-
daren folja Seligman, nir han lommar genom den slitna
ligenheten och nir han gor inkop i en kvartersbutik. Detta
sker samtidigt som Rammsteinsingaren talsjunger ”Wenn
du weinst, geht es mir gut / Die Hand deiner Angst, flittert
mein Blut” (”Jag mir fint nir du grater / Mitt blod nirs
av din angests hand”). Liksom i inledningen av Antichrist
uppstar en diskrepans mellan musiken som tecken och det
visuella skeendet.

En referens ir likafullt en relatering. Tecken stér i forhal-
landen till varandra och dessa kan avtickas. I sa métto finns
ingen avgorande skillnad mellan referenser himtade fran
den konstmusikaliska och den populirmusikaliska virlden.
Men de respektive hinvisningssystem som de ingar i skil-
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jer sig 4t och detsamma giller de innebérder som uppstar.
Att som i Melancholia referera till Tristan och Isolde, som at-
minstone under en period innehade stillningen som ”all
konsts egentliga opus metaphysicum” (Nietzsche 2005:265)
ir en annan sak dn att som i Nymphomaniac anvinda sig av
Steppenwolfs ”Born to Be Wild”. P4 det viset har von Tri-
ers anspelningsteknik mer att géra med T. S. Eliots klassiskt
modernistiska referenser 4n med John Ashberys kulturellt
overskridande fria intertextualitet.

Affekr

Begreppet affekt har fatt ett betydande genomslag i film-
teorin tack vare filosoferna Gilles Deleuze och Brian Mas-
sumi - just i anslutning till Lars von Triers filmskapande
har bida behandlats grundligt av Thomsen (2018). Hir
forstas det dock utifran den fenomenologiska traditionen.
I en aktuell handboksartikel beskrivs affekt fenomenolo-
giskt som det “omfattande omride som forbinder kropp,
sjilv och virld” (Fuchs 2013: 612) och blir dirmed ett para-
plybegrepp for alla affektiva fenomen. I min mer historiske
orienterade forstielse dir Paola-Ludovika Coriando varit
vigledande forstas affekt som ett av flera affektiva feno-
men som stimning, emotion och kinsla. Affekten karak-
tariseras dd av sin plotslighet och definierbarhet men ocksa
okontrollerbarhet (Coriando 2002:7), detta till skillnad
frin Massumis konception av affekt som okvalificerad” i
motsittning till emotionens kvalificerade [semantiskt be-
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stimda] intensitet” (Massumi 1995:88). Om stimningen
allesa ar virldsbildande blir affekten nigot som under ett
kortare och mer intensivt tidsspann forbinder kropp, sjilv
och virld. Den erfars i den levda kroppen och ér dirfor
ocksa en del i relationen till virlden, vilket hir motsvaras
av den filmiska virlden i sin helhet, inte den narrativa
virld som aterfinns i filmen. Som Coriando understryker
forutsitter affekten trots sin plotslighet och specificitet ett
upphivande av grinsen till den genomgripande karaktir
som dr forbunden med virldsbildande grundstimningar
(2002:261-262). Med andra ord inverkar affekten pa
virldens framtridande.

Beskrivningar av Lars von Trier som provokator ir stin-
digt dterkommande. Det handlar om langt mer 4n provo-
cerande formuleringar i intervjuer. Ocksid hans filmkonst
uppfattas som provokation och leder till bade affektiva och
kognitiva reaktioner. Sa kan seriemérdarfilmen The House
That Jack Built (2018) forstds som en film som ifragasitter
en vildets voyeurism samtidigt som dess vild ir extremt
(Thomsen 2020:366). I den meningen blir filmskapandet
manipulativt, vilket inte n6dvindigtvis ska forstds i negativ
mening, utan som del av ett dramaturgiskt arbetssitt. Som
filmvetaren Rosalind Galt beskrivit férhallandet kan vi som
dskddare av von Triers filmer formés att inta positioner som
kan std i strid med vira egna virderingar, detta genom att
acceptera von Triers konstruktion av en askadarroll ”som
ar beroende av en komplex affekt som lagrar kroppsliga,
emotionella och politiska gensvar” (Galt 2015: opag.). Ge-
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nom att anvinda genrer dir de kroppsliga reaktionerna ir
centrala, som skrickfilmens frammanipulerade reaktioner
eller porrfilmens lika manipulativa hantering av den sex-
uella driften, spelar von Trier pa affekternas nérhet till
framstimulerade effekter. Mannens lingsamma strypning
av kvinnan i Antichrist framstir inledningsvis som en be-
rittigad handling, men den overtygelsen forsvinner i den
utdragna valdsakten. Galt kan till och med hivda att dska-
daren forvandlas till de tigpassagerare som lockas av Joes
sexuella inviter i den scen ur Nymphomaniac som beskrivits
ovan, men att invindningar strax reser sig inom askidaren
mot den instinktiva reaktionen.

Musiken ir en given del av denna affektladdning, dven
om manipulationen sker pa ett betydligt mer subtilt vis 4n
nyttjandet av skrickfilmens och porrfilmens register. Jag har
redan berort den omtolkning som sker av Francks sonat.
Genom att musiken forsta gingen den hors ackompanjerar
ett konventionellt scenario med en lingtan efter en alskad
man, allt under en vandring i en skog, upprittas ett okom-
plicerat affektforhillande. Nir sedan villkoren for lingtan
forandras till ate gilla en drift utan romantisering eller till
och med masochistisk underkastelse, har affektladdningen
fate ett konfliktfylle forhallande till sitt musikaliska tecken.
Tecknet stir fortfarande for en bejakelse av begiret, men
tecknets klingande karaktir stir nu i motsittning till det
som betecknas.

Kanske skulle detta kunna ses som en parallell till den
cykliska teknik Franck anvinder sig av i violinsonaten:
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samma tematiska material kan presenteras i olika modus
(dur/moll) och i olika tempon, vilket gor att dess affekt
forindras. En annan musikalisk teknik dr givetvis den
wagnerska ledmotivstekniken, som ocksd den tilliter en
innebordsforindring. Att just aspekter av ledmotivsteknik
kommit att trida i férgrunden i diskussionen om musiken
i Melancholia ir ganska vintat (mest utvecklat i Rudolph
2020 och Larkin 2016). Genom att filmen bide visuellt
och musikaliskt vinder tillbaka till den inledande scenen,
blir den linga inledningssekvensen motsvarigheten till ett
forspel dir visentliga delar av det tematiska och motiviska
materialet presenteras. Inledningen visar hur den fiktiva
planeten Melancholia nirmar sig Jorden, missar med en
hirsmén och sedan vinder tillbaka for att sld in med full
kraftijordklotet. Dir fir man frin ett rymdperspektiv se det
som i slutet av filmen utspelar sig i en konkret milj6. Men
inledningssekvensen bestar ocksa av slowmotiontagningar
och brinnandet av det inlagda konstverket Jigarna i snon av
Bruegel d.i. foregriper handlingen i filmen.
Musikforskaren Pascal Rudolph har mycket noggrant
gatt igenom hur takter ur Wagner-forspelet kombinerats,
inte sillan pi ett vis som ir stérande for den som kinner
forspelet vil, men ocksd for den som féljer harmonisk och
motivisk logik (Rudolph 2022). Forspelet som material far
sin innebord satt i relation till blickar upp mot stjirnhim-
len (forebddande Melancholias nirmande till Jorden), for-
utspaendet av livets utslocknande och flyktbeteenden infor
den slutliga katastrofen. Ett affektivt filt som bestar av det
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Jagarna i snon (1565) av Pieter Bruegel d.d. dterfinns i prologen till
Lars von Triers Melancholia, men utgir ocksd en referens till Andrej
Tarkovskij, som anvinder bilden i bdde Solaris och Spegeln. Denna
komplexa referensteknik dr utmdérkande for von Triers filmer.

odesbestimda, det depressiva (eller melankoliska i en ld-
re klinisk mening) och det forintande skapas. Visserligen
finns hir en mojlig enhetlighet i variationen, men det fram-
star som en estetisk brist att Wagners forspel som reservoar
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for musikaliska tecken gradvis forlorar sin hinvisningsfor-
maga och efter de tio férekomsterna blivit urlakat.

I termer av affekt blir fé6rekomsterna av ett musikstycke
mer verksamma nir det hors endast ett fital ginger. Ut-
snittet ur Rammsteins ”Fithre mich” anvinds som framgatt
tidigt i Nymphomaniac och blir dir ett vildsamt utbrott som
foregriper den sadomasochistiska utvecklingen i filmens
andra del. Att hela liten sedan atervinder under eftertex-
terna till den forsta delen blir bide en sammanfattning av
den sexuella lidelsen under den aktuella delen och en for-
bindelselink till den andra delen. Forsta forekomsten av
Beethovens ”Fiir Elise” (WoO 59) laggs till en scen dir Joe
litsas vara en pianolirarinna som fir problem med sin bil
i stan. Jerome har insett att han inte kan tillfredsstilla Joe
som inte lingre kan uppleva sexuell lust och de bada har
kommit 6verens om att hon ska fa triffa andra min. Musi-
ken viver in scenen i ett slags tvetydig oskuldsfullhet, dir
styckets karaktir av 6vningsstycke for unga pianister star i
abrupt kontrast till sjilva baktanken med att Joe litsas vara
en forvirrad pianoldrarinna som inte begriper sig pia moto-
rer. Mycket riktigt flockas mannen omkring henne. Nir se-
dan stycket dterkommer sker det i en scen dér Jerome sitter
ensam i sin bil, nedslagen av att ha limnat ut Joe till andra
- en musikalisk affekt som nu star i overensstimmelse
med situationen. Ytterligare ett exempel ur samma film
ir bruket av Sjostakovitjs vals ur varietésviten: dess tve-
tydiga lekfullhet sitts i forbindelse med Joes sexuella upp-
tickter som nyfiket barn (forsta forekomsten), som experi-
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menterande tonaring (andra forekomsten) och som nymfo-
man vars erdvringar visas som en ling serie stillbilder av
manliga konsorgan (tredje forekomsten) - en rorelse dir
affektkaraktiren genom upprepningen till sist gor att en
teckenkaraktir framtrider.

Affekten i musikalisk form, sisom den framstillts hir,
dger alltsd en dubbelhet i det att den ir avgrinsad till sin
affektiva inneb6rd men dirmed ocksi kan fungera som ett
tecken vid upprepning. Teckenkaraktiren gor att den kan
kontrastera mot ett skeende i filmen och sedan atervinna
sin huvudsakliga innebord lingre fram. Den oppnar sig
darfor mot det reflexiva, vilket blir tydligt nir de musika-
liska inslagen i Lars von Triers filmer ir tonsittningar av
texter. Den fortrollning som finns i den inledande scenen
i Antichrist dterfinns bide textligt och kontextuellt i arian
”Lascia ch’io pianga”: den sjungs i Hindels opera Rinaldo
av Almirena som ir fingen i en fortrollad miljo. Texten till
Rammsteins ”Fithre mich” ir utagerande i sin valdsamhet
dar diktjaget framstar som sadistiskt men ocksa trider in
i en masochistisk position. I eftertexterna till andra delen
av. Nymphomaniac sjunger Gainsbourg “Hey Joe”, vilket
inte bara ir en nyckel till namnvalet f6r filmens huvudper-
son, utan ocksd via texten knyter an till slutet av filmen.
Sangtexten beskriver hur Joe ”har en pistol i handen”,
en pistol som han skjutit sin kvinna med for att dérefter
fly till Mexiko och friheten. Filmens Joe har precis skju-
tit Seligman efter att han forsoke valdfora sig pd henne —
en ganska overraskande vindning eftersom han levt i en
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munklik ungkarlstillvaro och hans asexuella instéllning till
livet kommenterats vid ett flertal tillfillen. Den underlig-
gande aggressivitet som finns i Jimi Hendrix cover-version,
den givna referensen i sammanhanget, ir som forsvunnen
och har ersatts av Gainsbourgs viskande sing i en hymnisk
klangmilj6. Det ar en komplex sammansittning. Hir finns
en befriande affekt pa den musikaliska nivan, som kontras-
terar emot Hendrix version. Hir finns dven en text som
dterberittar mordet pa en partner som varit otrogen, men
som i filmen talar om en helt annan otrohetsakt dir en ny-
vunnen vinskap forstorts av ett 6vergrepp. Vi befinner oss
i filmen i en eftertextsposition dir Gainsbourg kommente-
rar bade sin egen rollgestalt och filmslutet, men dir hennes
sang ocksd ger avspinning efter de starka affektiva ladd-
ningar som filmens bada delar varit fulla av.

Efterspel

En visentlig linje i studierna av filmmusik 4r den begrepps-
bildning som kretsar kring diegesen och vars teoretiska
grund dterfinns i litteraturteoretikern Gérard Genettes for-
malistiska narratologi. Om musiken framtrider inom fil-
mens berittelsevirld (som da nagon spelar pi ett piano) ir
den diegetisk, medan den blir icke-diegetisk nir den laggs
som bakgrundsmusik. Som musik fantiserad eller dromd av
en av filmens gestalter blir den metadiegetisk. Redan den
filmmusikforskare som etablerade perspektivet, Claudia
Gorbman (1980), sig till att ifrigasitta alltfor knivskarpa
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distinktioner mellan de diegetiska nivaerna, vilket sedan
har varit ett aterkommande tema i denna narratologiska
tradition (en oversikt ges i Buhler 2019:151-186, se dven
Pontara, i denna volym).

Det teoretiska perspektiv som anvints i denna text skil-
jer sig fran den narratologiska modellen, dven om begrep-
pen diegetisk och icke-diegetisk kommit till anvindning.
Trion virld-tecken-affekt ir istillet himtad frin den feno-
menologiska traditionen. Anda finns det viktiga paralleller.
Precis som glappen mellan de skilda diegetiska nivierna
har behandlats pa flera hall inom den narratologiska film-
forskningen, har mina iakttagelser kring musikens stillning
i Lars von Triers depressionstrilogi visat pa tvetydighe-
ter och rorelser mellan skilda nivaer. Wagners forspel till
Tristan och Isolde ir virldsbildande i filmen, men genom
att sekvenser ur forspelet aterkommer vid ett stort antal
tillfillen fir musiken ocksa teckenkarakeir. Nir Francks so-
nat pa ett liknande vis anvinds repetitivt i Nymphomaniac -
till scener som gar frin det romantiserat lingtansfyllda till
det sexuellt brutala — uppstir en omkodifiering som till sist
tommer det musikaliska tecknet pa dess formaga att hin-
visa och likasd upploser dess affektiva sida. Jag har ocksi
pekat pa en dubbelhet i affekten, nimligen att den har en
teckenfunktion som von Triers filmer pa olika vis utnyttjar.

En foérdel med den modell jag presenterat ir att den nér
utover formalismen och 6ppnar sig mot en mer differentie-
rad forstielse av musik i filmkonsten. Det giller bade det
affektiva omradet och sensibiliseringen av kulturella aspek-
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ter. Vi har kunnat se att det i Lars von Triers filmer anvinds
musik himtad fran en rad genrer som konstmusikaliskt
stricker sig frin renissansen till modernismen och popu-
lirmusikaliskt gir fran olika typer av rock (hardrock och
industrimetall) till zew wave och hiphop. Med ett viktigt
undantag - Bjorks experimentella musik i Dancer in the Dark
- anvinds konstmusiken pa ett betydligt mer sofistikerat
vis 4n populirmusiken. De hogkulturella referenserna bi-
drar till filmernas status som konstverk, dven da de bygger
pa populdrkulturella genrer som skrickfilm eller melodram
- ja,idessa fall bidrar snarast de populirkulturella genrerna
till att filmerna nar lingt bortom mainstreamfilmen.

Musikaliskt material frin Wagner och Franck genomgér
betydelseférindringar nir det relateras till forvecklingarna
i filmerna. Det har givetvis att géra med graden av musi-
kalisk komplexitet, som helt enkelt tilliter en mer finkali-
brerad anvindning. Populirmusiken anvinds diremot pa
ett direkt affektskapande vis. Si var fallet redan i Breaking
the Waves, men i den film som har den storsta mangfalden
av populirmusik, Nymphomaniac, blir det tydligt att hard-
rock, nzew wave och industrimetall anvinds utifran sin en-
tydighet. Den mojlighet som 6ppnar sig dr den av enkel
kontrast, som nir Rammstein-laten liggs bade till valdets
konsekvenser och till ndrbutiksinkop. Visserligen kan ocksa
en viss komplexitet uppstd, som exemplet med "Hey Joe”
visade, men den kommer inda inte i nirheten av det utstu-
derade arbetet med konstmusikaliskt material.

Men det ligger mer bakom de skilda bruken av popu-
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lar- och konstmusik i filmerna 4dn graden av komplexitet.
Det har nimligen visat sig att Lars von Trier gdng pa gang
utnyttjar konstmusikens status som hogkulturellt objekt. I
tre av de frimsta exemplen ovan anvinds avsakralisering
som metod. Nir Bachs kontrapunkt svarar mot en visuali-
serad nymfomani i Nymphomaniac, nir Francks violinsonat
ackompanjerar en brutalt sadomasochistisk scen i samma
film och nir Hindels aria ”Lascia ch’io pianga” lagts till
en sexscen i duschen med penetration i nirbild som inled-
ning pa Antichrist, star det klart ate vi har att géra med en
genomford strategi. Till och med exploateringen av Wag-
ners Tristan-forspel i Melancholia kan ses som ett slags av-
sakralisering: overutnyttjandet som skulle kunna ses som
ett konstnirligt misstag blir da istillet en variant av denna
kulturella strategi.

For att avsakraliseringen ska vara verksam krivs para-
doxalt nog att dikotomin bibehills. Istillet for att bli upp-
16st dramatiseras konflikten som ir inneboende i dikoto-
min. Dirmed kan filmerna i depressionstrilogin sigas svara
for en framstillning av konstmusiken som snarare aterin-
rittar dn fortsitter en allmin upplosning av atskillnaden
mellan det konstmusikaliska och det populirmusikaliska.
Det handlar inte om att endast ligga en affektiv musika-
lisk bakgrund som forstirker det filmiska berittandet, utan
framfor allt om att skapa och fortydliga en kulturellt for-
mulerad kognitiv dissonans. Konstmusiken framstills pa
ett vis som gor att det som gér forlorat — konstens hoghet
- 4nda bevaras.
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Filmerna innebér dirfér inte nigot ifrigasittande av en
ordning som skiljer pd de konstmusikaliska och populir-
musikaliska filten. Det ér visserligen si att virldsbildandet
principiellt inte kan skilja sig 4t mellan dessa tva filt, men
dels upploser von Triers sitt att anvinda musiken i filmer-
na inte grinserna mellan referensernas filt, dels relateras
de populirmusikaliska musikvalen till det subversiva och
extatiska. Nir Francks sonat hors till piskscenen i Nym-
phomaniac uppstir endast diskrepans. En sidan effekt ligger
definitivt inom det estetiskt meningsfullas omrade, men
det innebir inte att den ir estetiskt vertygande.

Noter

1. Det finns ocksa visentliga skillnader mellan filmernas
inledningar. De forsta 2 minuterna och 43 sekunderna
av Kubricks film bestir av Gyorgy Ligetis Atmospheéres till
en svart filmruta f6ljd av den ovan omtalade blicken fran
rymden under en och en halv minut - di ocksa fortexter-
na visas. Prologen i von Triers film varar sex och en halv
minut och varvar rymdperspektivet med ett rikt urval av
konstfulla tagningar i slowmotion frin den kommande
handlingen.

2. De tvd yteerligare tillfillena dr da evolutionira kliv tas i
filmen: nir apménniskan lir sig anvinda redskap for att
dirmed bli minniska och da huvudpersonen Bowman
uppnir en hogre existensniva vid filmens slut. Soundtrack-
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et utvecklades ur ett sa kallat temp rrack, som i produktions-
processen anvinds som musiksittning innan filmmusik
komponerats. Kubrick hade verkligen bestallt filmmusik —
av den framstiende Hollywood-tonsittaren Alex North -
men valde istillet att plocka avsnitt frin redan existerande
verk. For vidare lisning, se Merkley (2007).

Namnet forknippas med regissorens depressionsperiod
2006-2007, som sedan tematiseras fraimst i Antichrist och
Melancholia men ocksd som en aspekt i Nymphomaniac.
Dock har Linda Badley (2022: ix) ifrigasatt trilogibeteck-
ningen, bl.a. med stdd av en intervju med von Trier. Hon
foreslar istillet att von Triers senare filmer bor grupperas
i par: Antichrist tillsammans med Melancholia och Nympho-
maniac tillsammans med The House that Jack Built (2018).

. Goodmans kategorier ir komposition/dekomposition,

viktning, ordnande, utradering, supplementering och de-
formation, vilka giller bade olikheter och likheter mellan
olika virldar. Dessa virldar kan vara konstnirliga men
ocksa vetenskapliga eller vardagliga (Goodman 1978).
Goodman beskriver citat och liknande relationer mellan
texter och konstnirliga verk pa foljande vis: ”Som sitt att
kombinera och konstruera symboler, tillhor de redskapen
for virldsskapande.” Goodman 1978: 56. Alla 6versitt-
ningar ir férfattarens, om inte annat anges.

Orig.: "I’ve got little games I play when it goes really hard,
when I work in the factory ... and the machines, they make
these rhythms, and I just start dreaming and all becomes
music.”

Orig.: "I just hear music... rhythms.”

Istillet for att t.ex. ga till Saussures eller Peirces teckenteo-
rier, som dominerar den moderna semiotiken, anvinder
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10.

11.

12.
13.

jag mig av uppslag frain Martin Heideggers teckenlira. Den
har inte varit ett sirskilt utvecklat filt inom Heidegger-
forskningen, men har uppmirksammats under senare tid,
bland annat i Hope (2014) och Keller (2021). En kritik
finns i Figal (2006:245-246).

Orig.: ”culturally blasphemic digression”.

Proust har sjilv fort fram Franck som en av foérebilderna
for Vinteuil, men han har ocksa lyft fram Saint-Saéns
forsta violinsonat som en direkt férebild for det lilla
motivet”, formodligen forsta satsens andratema, som ater-
kommer i bade scherzots B-del och i finalen. Med andra
ord har verket en cyklisk uppbyggnad, liksom Francks
sonat. Det dr av vikt for bade Prousts romansvit och von
Triers bruk av filmmusiken.

Att von Trier 1993 anvinde sig av Sjostakovitjs stycke
ocksd i en reklamfilm for ett forsikringsbolag pekar givet-
vis pd att musikvalet innebir ytterligare en sjilvreferens.
Dessutom vill Rudolph (2022: 56-58) leda i bevis att den
inspelning som anvinds i Nymphomaniac (en Naxos-inspel-
ning) bearbetats pa sa vis att den imiterar den inspelning
som anvinds i reklamfilmen (utgiven pd Decca med Ric-
cardo Chailly som dirigent). Reklamfilmen visar under
femtio sekunder en mans liv frin barn med fiollada till en
morfar som liter sitt barnbarn springa i vig med sin fiol-
lida. Det ror sig om snapshots ur en minniskas liv, vilket
kan siigas vara en strukturell parallell till musikanvind-
ningen i langfilmen. Dirmed far stycket en dubbel funk-
tion: det relaterar exoteriske till Kubrick och esoteriske till
von Trier sjilv.

Orig.: "monotone, predictable and ritualistic”.

Orig.: "unpredictable. He was in charge.”
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14. Orig.: ”Fill all my holes”.

15. Pascal Rudolph fértecknar samtliga forekomster, men ar
ocksa noga med att ange exakt vilka takter som framfors.
I vissa fall sker avbrott mitt i en fras och med en slutton
i cellon som avviker frin Francks notbild, i andra fall
har de inledande pianoackorden tagits bort (se Rudolph
2022:123-131).

16. Orig.: has a gun in his hand”.
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