Lunds universitet Olivia Gustafsson

Sprak- och litteraturcentrum FIVKO1
Filmvetenskap

Handledare: Olof Hedling

2013-01-18

Popmusik och postmodernism -

filmmusiken som berattare, med utgangspunkt i Sofia
Coppolas Marie Antoinette



Innehallsforteckning

IR 1 T[T o SRR UPRTRRRR 3
1.1 Syfte 0Ch frageStAIINING .....c.cviviviiiiicccceeceee e 4
I o [To = 0] €51 T Lo USSR 4

L3 MELOM ...ttt bbb bbbt 5

P =T 1 (o U o TSSOSO 6
2.1 ”Den ohOrbara MUSIKEN .........cciuiiiiiie e se e e e e e e e naeeenneas 6
2.2 ”Den horbara MUSIKEN........cciiiieiiie e see e e e e e e et e e s rne e e aseeeaneeeanes 8
KT - W O o] o] o 1o ] - WSS 10
3.1 StIlISHISKA Arag....c.vecviieieiie e 10
3.2 Filmmusiken och meningsskapandet ... 11

BB KIIIK vttt b ettt nere e 12

Y =T N g (0] T SO PR PSSR 13
4.1 MOTAGANTEL ...t st e e b et e esreeste et e s ra e teeneenreas 13
4.2 Postpunk, New Wave-musik 0Ch Mmonarki...........cccceeviveiieiiiieiiene e, 15

4.3 Indie- 0Ch KIaSSISK MUSIK........cceeiieiiiiesieee e 17

B SHIULSALS. ...ttt bbbt e Rt n b bbb e re et et e 19
6. Kall- och litteraturfOrteCKNING.........cccoviiieiece e 22
6.1 TrYCKE MALEITAL.......oeieieeii et 22
6.2 OtryCKE MALErTal ......coviiiiiieiee e 22

A 11 0o > ST SORRPRSR 23



1. Inledning

Forutom mitt stora intresse for film &r musik det som tar upp min vakna tid. Nar jag skulle
bestamma ett omrade att fordjupa mig i inom filmen blev det darfor filmmusik. Vad jag allra
mest fascineras av nar det galler filmens ljudspar ar det faktum att vi oftast inte reflekterar
over dess inverkan pa oss. Efter att ha varit pa bio diskuterar vi oftast filmens handling och
vad den vill saga, och i vissa fall fragar vi oss om berattelsen var trovardig eller inte.

Sjalvklart hor vi musiken men oftast &r vi inte medvetna om den. Darfor tycker jag att det
ar sarskilt intressant nar musiken trader fram och stjal var uppmarksamhet fran skarmen. Nar
vi ser och hor film pendlar vi ofta mellan en omedvetenhet och medvetenhet. Under ena
minuten uppfattar vi 6verhuvudtaget inte musiken, for att i nasta totalt uppslukas och genom
dess inverkan dras in i filmberéattelsen. Det ar filmmusikens stora betydelse for en
filmberattelse som jag slas av nar jag ser Marie Antoinette (2006).

| Sofia Coppolas filmatisering av den franska 1700-talsdrottningens liv utgors
filmmusiken utav en fusion av klassisk musik och popmusik. Popmusik i historiska dramer
hor till ovanligheten men i tidigare kostymfilmer som exempelvis A Knight s Tale (En
riddares historia, Brian Helgeland, 2001) och Romeo+Juliet (Romeo & Julia, Baz Luhrmann,
1996) anvands den i olika utstrackning. I Helgelands film framtrader popmusiken sarskilt i en
dansscen dar autentisk 1500-talsmusik gradvis 6vergar i David Bowies ”Golden Days”. |
Luhrmanns adaption av Shakespeares klassiska pjas bestar ljudsparet genomgaende av
popmusik anpassat till ett fiktivt nutida Verona, alltsa runt 1996 da den filmatiserades.

Likt i 4 Knight's tale & popmusiken i Coppolas Marie Antoinette anakronistisk, dvs. den
ar malplacerad i forhallande till den i dvrigt autentiska filmberattelsen. Det intressanta med
Coppolas produktion &r att jag som askadare inte ar van att se en historisk person gestaltas till
tonerna av musik jag sjalv lyssnar pa. Darfor framtrader ljudsparet tydligare &n nagonsin och
berattelsen talar till mig pa ett annat sétt &n vad konventionella kostymfilmer gor. Till skillnad
mot klassisk filmmusik har jag och sakert manga andra i biopubliken en narmare relation till
popmusiken rent kulturellt och pa en personlig niva. Det behover inte betyda att vi inte
paverkas av klassisk musik men daremot tror jag att vi i hogre grad uppmarksammar
popmusiken och darfér upplever den starkare.

Det &r denna fascination for popmusikens funktioner i filmberattelsen som ligger till

grund for denna uppsats.



1.1 Syfte och fragestallning

Mitt syfte ar att analysera filmmusikens roll i nutida amerikanska ”Indiewoodfilmer”. | fokus
for analysen star alltsa Sofia Coppolas tredje produktion Marie Antoinette fran 2006. Jag
kommer att koppla denna film till var samtid och dven placera den i en historisk kontext, for
att kunna diskutera hur musikens funktion i filmberéattelsen sedan mediets uppkomst har
forandrats.

Fragorna jag staller ar, vad fyller filmmusiken i Marie Antoinette for funktion i
beréttelsen? Ackompanjerar eller kommenterar den snarare det visuella? Vad jag menar med
detta ar, fungerar filmmusiken som ett komplement till bilden eller berattar den lika mycket
som bilden i sig? Dessutom, hur kan filmmusiken i Marie Antoinette tolkas utifran fran den

postmodernistiska problematiken att "allt redan ar gjort™?

1.2 Tidigare forskning

Eftersom musik precis som filmen i grund och botten ar en egen konstart, har filmmusik
traditionellt sett negligerats inom filmforskningen. Pauline Reay beskriver i Music in Film:
Soundtracks and Synergy (2004) att anledningen till att kvalitén pa akademisk analys av
filmmusik skiftar beror pa just detta. Studier av filmmusik sammanfor tva skilda
forskningsfalt i och med att den tangerar musik- och filmvetenskap och detta leder till en
nagot splittrad forskning.

Reay skriver: ”Those who have written on film music tend to be either from a film studies
background with no specialist knowledge of music studies or from a musicology background

1 Med hennes férklaring i atanke &r det

with no specialist understanding of film studies.
forstaeligt att forskningsfaltet inom filmmusik ar tudelat eftersom det rymmer tva olika
terminologier.

Reays egna bidrag till forskningen ar en detaljerad atergivelse av filmmusikens historia
och en jamforelse av den klassiska film- och popmusiken. Hon diskuterar hur musiken

fungerar i berattelsen och namner likt jag tidigare beskrev, det faktum att popmusik kan

! Pauline Reay, Music in Film: Soundtracks and synergy, London: Wallflower Press 2004, s.1
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tillfora berattelsen bade kulturellt och emotionellt bagage.

Kathryn Kalinak ger i Film Music: A Very Short Introduction (2010) en historisk dversikt
av Hollywoods filmmusik och sammanfattar ocksa dess historia globalt. Hon redogor for
filmmusikteorins olika lager och antar sjalv kognitivismens standpunkter. Bade Reay och
Kalinak hanvisar till Claudia Gorbmans tidigare forskning i Unheard Melodies: Narrative
Film Music (1987).

Gorbman anses vara en av pionjarerna inom filmmusikforskning eftersom hon myntat
viktiga begrepp inom analys av filmmusik, exempelvis "’icke-diegetisk’ och “diegetisk”
musik.? Hon fokuserar pé det klassiska soundtracket - allts& den konventionella filmmusiken i
Hollywood, och analyserar den utifran ett psykoanalytiskt perspektiv.

Forutom Kalinak fokuserar dven Kevin Donelly och Ronald Rodman pa en kognitiv analys
av filmmusiken, da framst popmusiken. | The Spectre of Sound: Music in Film and Television
(2005) lagger Donelly fokus pa popmusikens funktioner i film och TV. Vidare beskriver han
dess paverkan pa filmmediet, och omvéant- filmmediets inverkan pa popmusiken. Rodman
diskuterar i kapitlet ”The Popular Song as Leitmotif in 1990s Film” i boken Changing Tunes:
The Use of Pre-existing Music in Film (2006) varfor vi undermedvetet och medvetet uppfattar

pop- respektive klassisk musik.

1.3 Metod

Utifran den ovan beskrivna forskningen kommer jag férst att beskriva hur filmmusiken
historiskt anvants i Hollywood. Darefter kommer jag att presentera hur popmusiken fatt sitt
fotfaste i filmen och vilka funktioner den fatt i forhallande till den konventionella. Sedan
foljer en mer ingaende analys av filmmusikens funktioner i Marie Antoinette i vilken jag
kopplar produktionen till det postmoderna samhalle i vilket Coppola producerar sina filmer.
Har kommer jag ocksa att anknyta till filmjournalisten Jesse Fox Maysharks tankar kring
nutida amerikansk film i boken Post-pop cinema: The Search for Meaning in New American
Film (2007), Pam Cooks artikel ”Sofia Coppola” ur antologin Fifty Contemporary Film
Directors (2011) och Anna Rogers artikel ’Sofia Coppola” ur Senses of Cinema (2007).

? Reay, 5.12



2. Bakgrund

2.1 Den ”ohorbara” musiken

Musik har sedan filmmediets uppkomst starkt influerat dess utveckling som konstform.
Kathryn Kalinak beskriver i Film Music ett av de tidigaste exemplen pa musikens
framtréadande roll i filmen. Hon hédnvisar till ett av Hollywoods forsta forsok att synkronisera
ljud och bild, The Chimes of Normandy som ett bevis pa hur det nya visuella mediet véxte
fram i ett slags symbios tillsammans med musiken. 3

I det 17 sekunder langa klippet som regisserades av W.K. L Dickson ar 1894 dansar tva
medarbetare vid Edisons filmlaboratorium till ett musikstycke ur operan med samma titel,
framfort av Dickson pa fiol. Detta historiska dokument visar att musik fran forsta borjan fick
en naturlig plats i filmen da den fortfarande var i utvecklingsstadiet.

Ytterligare en forklaring till varfér musiken tidigt sammansmalte med filmmediet menar
Kalinak &r att den fyllde en rent funktionell roll i de ofta bullriga filmsalongerna: ”Music
compensated for the lack of sound in silent film, and it covered the noise produced both by
the projector and by audiences unscholed in cinema etiquet‘[e.”4

Musikens framtradande roll i The Chimes of Normandy var alltsa ett undantag fran de
samtida stumfilmsvisningarna varlden dver. Generellt kom musiken att fungera som ett
komplement, ofta genom popular livemusik och mer sallan, specialkomponerad musik.
Popularmusiken da bor dock inte misstas for var nutida definition av popmusik. Det rorde sig
fortfarande om klassisk musik, men musiken var som Reay beskriver, lighter”. De populdra
styckena var mer lattsméalta melodier som publiken redan hade en relation till.

| det tidiga Hollywood var det vanligt att regissorer och producenter likt Coppola
“samplade”, alltsa dteranvinde redan existerande musik, men in pa 1910-talet etablerades det
s kallade ledmotivet- “leitmotif”, under Richard Wagners inflytande.® Den tidiga
filmmusiken influerades av musiken i de redan etablerade konstformerna, teatern och operan.

Enligt Kalinak borjade den forsta vagen av filmmusikkritik publiceras tva decennier

senare och den dominerande asikten bland kritikerna var att musiken skulle forbli

*Kathryn Kalinak, Film Music: A very short introduction , New York:Oxford University Press 2010, s.32 f
* Kalinak, .23

% Kalinak, .16



underordnad bilden.® Filmmediet kom under Hollywoods dominans fran 30- till 60-talet att
utvecklas till ett berattande medium, dar de rorliga bilderna iscensatte berattelsen. En
standardiserad klippning, sa kallad continuity editing, manifesterades genom inflytelserika
filmskapare likt exempelvis D.W. Griffith.

Genom continuity editing efterstravades en kontinuerlig och foljdriktig berattelse som
publiken latt kunde ta till sig. Precis som ljusséttningen anvéndes till att framhdva stjarnornas
ansiktsdrag skrevs musiken for att framhédva deras kanslouttryck. Men dess viktigaste
funktion forblev att tillsammans med klippningen, effektivt sammanfoga beréattelsen.
Filmmusiken komponerades for att ytterligare underlatta berattelsens fléde. Den fick inte bara
funktionen att framhdva utan anvandes ofta som typiskt ackompanjemang till karaktérernas
dialog.

Sahar beskriver Kalinak den typiska “bakgrundsmusikens” funktion: ”Not just to support
the seamless storytelling that Hollywood perfected but also to engage the audience
uncritically in the world that the story creates.”® Precis som Kalinak har antyder, &r det
klassiska Hollywood-soundtracket uppbyggt for att publiken ska acceptera beréttelsen, inte
for att den ska stanna upp for reflektion.

Det centrala i filmmediet blev alltsd som jag tidigare beskrev, bilden. Ask&darens fokus
Iag pa bioduken och det mise-en-scene berattade, medan musiken anvéandes for att bibehalla
publikens uppmarksamhet. Pa samma satt som klippningens funktion var att skapa ett flode i
beréttelsens héndelseforlopp, skrevs musiken for att till stor del forbli ”ohorbar” for
&skadarna. °

De psykoanalytiska filmteoretikerna, likt Gorbman, menar att bioduken, tvartemot det
abstrakta ljudet, ar nagot patagligt eftersom den ar materiell. Tanker man efter ar
biosalongerna i sjalva verket konstruerade for att askadarnas fokus ska riktas mot just duken.
Morkret och placeringen av stolarna gor att vara blickar dras till den stora vita skarmen.
Darfor menar de att bilden naturligt hamnar i blickfokus medan musiken stannar nagonstans i
periferin, eller som Gorbman uttrycker det- i &skidarens “sensory background”.'

Vidare menar Gorbman att synen ar horseln 6verlagsen, nar vi ser pa film. Hon skriver: »

Hearing is less direct than visual perception; to see something is to instantaneously identify

® Kalinak, s.46
" Kalinak, Ibid
8 Kalinak, .62
° Reay, s.31

19 Claudia Gorbman, Unheard Melodies: Narrative film music, London: BFI, Indiana University Press 1987,s.11

7



the light rays with the object that reflects them; in hearing, we do not as automatically identify
a sound with its source.”*! Just p& grund av dessa forutsattningar, menar Gorbman, har de
flesta filmer ett soundtrack som figurerar i bakgrunden och darfor séllan nar fram till oss. I var
omedvetenhet blir vi darfor lattpaverkade av musikens krafter.

Motpolen till psykoanalysens syn pa filmmusik som manipulativ &r den kognitiva
analysen. Kognitivisterna havdar att vi som publik inte nédvandigtvis behdver forbli
omedveten om filmmusikens paverkan pa oss. Istallet menar dessa teoretiker att vi inte kan
forbise det manskliga intellektet och de inlasningar vi standigt gor da vi ser och hor film.*?

Psykoanalysens standpunkter fungerar visserligen nar vi analyserar klassisk
Hollywoodfilm men jag anser att de inte haller, utifran ett nutida perspektiv. Eftersom vi lever
i postmodernismens “’skugga” ar vi ytterst medvetna om filmmediets historia. Vi har trénats i
genrefilmens uppbyggnad och darfor ar manga, atminstone filmvetare, medvetna om hur
filmens soundtrack paverkar oss nar vi ser film, trots att vi inte alltid hor musiken.

Vidare har yngre generationer, vuxit upp med popmusik pa ett annat satt an tidigare
arskullar. Genom MTV och senare YouTube har dagens ungdom kunnat utveckla en allt
starkare relation till popmusik eftersom dessa forum har gjort att konsumtionen av musik, och
aven film, blivit an mer lattillganglig. Med detta i grunden menar jag att det darfor tillkommer
ett extra bagage nar vi idag ser pa filmer med sadan musik i soundtracket. Kanner vi igen en
viss lat kan det paverka var individuella upplevelse av filmberéattelsen.

Jag kommer nu att sammanfatta hur popmusiken kommit att ta plats i filmen och hur den

kognitivistiska analysen blivit alltmer giltig.

2.2 Den ”horbara” musiken

Nar filmskapare i Hollywood mot slutet av 1950-talet oftare bérjade anvanda jazzmusik i sina
produktioner 6ppnades filmmediet ocks& upp for pop- och rockmusikens influenser.** Den
europeiska konstfilmens inverkan pa det amerikanska filmklimatet, i kombination med att

musiker som exempelvis Elvis Presley och The Beatles tog plats i filmerna gjorde att gransen

1 Gorbman, s.12
12 Kalinak, s.22
3 Reay, 5.20



mellan musikmediet och filmmediet alltmer suddades ut.** Ett alltmer individualistiskt
filmklimat skapade en 6ppenhet for ett utbyte dver populérkulturens granser.

Reay ndmner Martin Scorsese som en av de regissorer vilka under 1960 och 70-talet tidigt
borjade anvanda popmusik i sina filmer. De filmer som ndmns som mest banbrytande i sitt
soundtrack ar The Graduate (Mandomsprovet, Mike Nichols, 1967) och Easy Rider (Dennis
Hopper, 1969). De var de forsta filmerna i vilka popmusik tydligt integrerades i berattelsen.
Nichols anammade vagen av folk- och rockmusik som svepte éver det amerikanska samhallet
och anvande till The Graduate musik av Simon & Garfunkel. Bland latarna férekom ”Mrs.
Robinson” och ~’The Sounds of Silence” vilka spelades som flitigast vid tiden da filmen skulle
ha premiér.

Till skillnad mot dagens mer mangfacetterade anvandning av popmusik i film fungerade
den da, i filmer som The Graduate och Easy Rider framst som en markor for den
framatvéaxande ungdomskulturen. In pa 1980- och 90-talet hade popmusiken pa allvar
etablerats som filmmusik och borjade da i viss man efterlikna den klassiska filmmusikens
funktioner.® Regissorer bérjade upptacka det dramatiska vardet i popmusik och borjade
anvanda den pa nya satt.*® Quentin Tarantinos filmer &r exempel pa hur den p& 1990-talet
alltmer kom att dominera soundtracket. Paul Thomas Anderson och Wes Anderson ar andra
exempel pa de regissorer som fran 90-talet och framat alltmer borjade utvecklas sina filmer
utifran popmusik. Paul Thomas Anderson skapade Magnolia (1999) utifran vannen och
musikern Amy Manns musik.

Den klassiska filmmusiken varderas idag fortfarande hdgre eftersom den ar specialskriven
och darfor anses ha en storre originalitet. ! Daremot &r ven den populara filmmusiken idag i
manga fall specialkomponerad, som exempelvis den franska elektroduon Airs soundtrack till
Coppolas The Virgin Suicides (1999). Det ar ocksa vanligt att filmer, likt Andersons
Magnolia, skapas utifran musiken och inte tvéartom.

Popmusiken har likt jag tidigare beskrev, alltmer kommit att anta samma funktioner som
det klassiska soundtracket. Den fungerar idag ofta precis som klassisk filmmusik genom att
ackompanjera filmens dialog och knyta samman viktiga scener.*® Men som Rodman skriver,

kraver popmusiken som ledmotiv en annan nivé pé publikens kompetens.'® Han diskuterar de

! Ronald Rodman, “The popular song as leitmotif in 1990s film”, i Changing Tunes: The use of pre-existing
music in film, red. Phil Powrie & Robynn Stilwell, Hants: Ashgate publishing 2006, s. 122 f

® Rodman, 5.123

' Rodman, Ibid

" Rodman, 5.135

'8 Rodman, 5.123

9 Rodman, Ibid



tva begreppen “’denotative” och “connotative” for att analysera pa vilka nivder musiken,
klassisk eller pop, talar till publikens intellekt respektive deras undermedvetna.

Med denotativ syftar Rodman pa den kognitiva inlasning vi gor nar vi medvetet lyssnar
till filmmusiken, dvs. hur vart kulturella och personliga bagage paverkar var uppfattning av
musiken. Den konnotativa inlasningen gor askadaren pa den undermedvetna nivan, och da
oftast n&r musiken ackompanjerar filmen. Jag kommer senare att analysera Coppolas
filmmusik utifran dessa begrepp, men forst vill jag forsoka faststalla vad som definierar henne

som regissor.

3. Sofia Coppola

3.1 Stilistiska drag

Enligt min asikt ar Sofia Coppola en av de nutida amerikanska regissorer vilken borde
definieras som en auteur. Hon har sjalv patalat europeisk konstfilm som en stark influens till
sina filmer och jamfort sitt filmskapande med franska vagen®. Dessutom hamtar hon narmare
inspiration fran den italienske efterkrigsregissdren Michelangelo Antonionis karaktarer.?!

Likt Pam Cook skriver bidrar ocksa det faktum att Coppola lever i Paris till att ytterligare
starka hennes band till Europa. Hon lever déar tillsammans med Thomas Mars, sangare i det
franska indiebandet Phoenix?? vars musik hors i soundtracket till hennes senaste produktion
Somewhere (2010). Som jag tidigare namnde &r musikerduon Air ett ytterligare exempel pa
Coppolas néra relation till Europa.

Karaktérerna och handlingen i Coppolas filmer visar att hon som regissor ligger narmare
europeisk film &n amerikansk. Jamfort med konventionell berattarteknik &r hennes beréttelser
fragmentariska och skildrar karaktarernas inre resa, istallet for en yttre starkt motiverad sadan.
Coppolas karaktarer plagas likt karaktarerna i Antonionis filmer, av trisstes. Precis som

modefotografens planldsa omkringstrévande i Blow-Up (Blow- Up- Foérstoringen,

% pam Cook, “Sofia Coppola”, i Fifty Contemporary Film Directors, 2d edition, red. Yvonne Tasker, Oxon:
Routledge 2002, 5.130

2! Anna Rogers, “Sofia Coppola”, Senses of Cinema, nr.45
http://sensesofcinema.com/2007/great-directors/sofia-coppola/

# Cook, 5.130
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Michelangelo Antonioni, 1966) vet vi aldrig riktigt vart Charlotte i Lost in Translation (2003)
ar pa vag. Karaktirerna dr helt enkelt lost”.

Coppolas filmer ar alla starkt influerade av hennes personlighet, bade i beréttelserna och i
utformning av stilelementen, sarskilt da filmmusiken, miljéerna och kostymen. Innan Coppola
axlade regissorsyrket studerade hon fotografi och maleri och skapade sig dessutom ett namn i
modevarlden tillsammans med vannen Zoe Cassavetes. Att hon har en forkérlek for dessa
konstformer &r ndgot hon sjalv har omnamnt i intervjuer,® och det marks i hennes filmer,
sarskilt i Marie Antoinette, att hon inspireras av fotografiets och maleriets estetik.

Anna Rogers beskriver i Senses of Cinema Coppola som “a visually stylish director”®* och
denna beskrivning ar talande. Hon beskriver Coppolas karakteristiska ljud- och bilddesign:
”The plethora of pastel colours, languid camera movements and resolutely modern
soundtracks has all become a recognisable and integral part of the directors stylistic
approach.”

Jesse Mayshark skriver att hennes filmer ar ’lika mycket designade som regisserade”,
vilket han understryker inte bor tolkas som kritik. 2 Vidare anser han Coppolas specialitet
vara att skapa en atmosfir i sina beréttelser, genom “beguiling images” och "artfully deployed

music”.

3.2 Filmmusiken och meningsskapandet

Forutom maleri, mode och fotografi ar det otvivelaktigt musiken som starkast influerar den nu
41-ariga regissoren. Enligt Rogers utvecklar Coppola sina produktioner fran idéstadiet genom
att forst sammanfora utvalda stillbilder och Iatar- som sedan ofta kommer att utgéra filmernas
soundtrack.?® Redan fran borjan utgdr musiken alltsd en stomme i Coppolas filmer, vilket gor
att den far en central roll som beréattare. Darfor blir dialogen ofta sparsmakad. Det visuellt
forfinade fotot och det melankoliska soundtracket har bidragit till att Coppola av media
generellt ofta bendmns som en feminin och ”dromsk” regissor, bade i sina teman och i sitt
formsprak.

Coppola anvénder alltsa precis som Wes Anderson, Paul Thomas Anderson och liknande

% Rogers, nr 45

* Rogers, Ibid

% Jesse Fox Mayshark, Post-pop cinema: the Search for Meaning in New American Film, Westport: Praeger
Publishers 2007 ,5.170
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regissorer redan existerande latar eller musikstycken. Det ar oklart om det alltid ar Coppola
sjalv som personligen véljer ut all musik. | eftertexterna krediteras musiken till
musikproducenten, men som jag tidigare namnde valjer Coppola tidigt i sin kreativa process
ut bade bilder och musik som grund till sina filmer.

Coppola kénnetecknas som regissor av att hon ror sig éver populdrkulturens granser. Hon
beskrivs av Cook som en del av en ny “kreativ elit” i Hollywood vilken gér just detta. %/
Cook, Mayshark och Rodman beskriver liknande hur nutida regissorer préaglas av det
postmoderna kulturklimatet genom att de utvecklar en alltmer personlig stil, bade i tema som i
form. Eftersom att “allt redan ir gjort” forsoker dessa regissorer skapa nagot nytt genom att
alltmer individualisera sitt filmskapande.

Mayshark placerar Coppola i den grupp av starkt individualistiska regissorer som med
Tarantino i spetsen stod for en ny typ av film i borjan pa 90-talet. Deras starka personliga stil

.2 Viidare menar Mayshark att deras filmer ar svara

marktes bade i filmernas form och innehal
att kategorisera, och menar att de kanske nodvandigtvis inte bor kategoriseras eftersom deras
stiliserade produktioner strider mot genrefilmens konventioner.

Framat millennieskiftet och darefter raknar Mayshark, férutom Coppola aven in Wes
Anderson och Paul Thomas Anderson. Mayshark ser dessa regissorer som praglade av det
postmodernistiska klimatet och syftar till problematiken i, nar allt redan &r gjort, blir inte allt

nytt skapande da endast upprepningar av det forflutna?

3.3 Kritik

Det ar specifikt Coppolas stil, alltsa sjalva formen som kritiker motsétter sig. Det vanligaste
argumentet mot hennes filmer &r att de i sin ytlighet saknar tyngd. 2° Mayshark menar att det
finns viss grund till denna kritik eftersom Coppolas stil ar, som han beskriver, sa pass
»overklig” att den ibland ar pa gransen till substanslos.®® Han anser dock att en hel del av
kritiken riktad mot Coppola &r omotiverat nedlatande i sin ton.

Denna nedlatenhet grundas gissningsvis i den missunnsamhet vissa kritiker kanner

gentemot Coppola, beroende pa hennes namn. Med tanke pa att hennes far ar Francis Ford

%’ Cook, 5.130

%8 Mayshark, s.5

% Mayshark, s.170
% Mayshark, s.171
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Coppola och att hon &r del av en konstnarligt framstaende familj, ligger en hanfullhet hos
manga kritiker nara till hands. Francis Coppola star som “executive producer” till dotterns alla
produktioner, genom sitt filmbolag American Zoetrope.

Namnet Coppola vager alltsa tungt i filmindustrin men likvél kategoriseras Sofia, precis
som pappan under 70-talet, som en av Hollywoods mer ”independent” regissorer. Precis som
Mayshark placerar Cook Coppola i Hollywoods utkanter, ofta kallat for ”Indiewood”.

Trots nedlatenheten &r det likt jag tidigare skrev, framst pa grund av Coppolas stil som
hennes filmer kritiseras. Hon delar med sina samtida Indiewood-regissorer en ironi i sina
berattelser. Sjalvmedvetenheten genomstralar i vart postmoderna samhalle bade filmer och
publik och gor att ironi i manga av Indiewoods filmberattelser utgér narmast en bas.

Den negativa aspekten med Coppolas och Indiewoods berattelser &r att den ironiska
skamtsamheten ibland suger ut sjalva allvaret ur filmerna, eller som Mayshark uttrycker det
kan ironi ibland vara a Venus flytrap’ eftersom den paralyserar och forsldar det som skildras.
Det var denna typ av kritik som riktades mot Coppolas Marie Antoinette, vilket jag nu ska

beskriva narmare.

4. Marie Antoinette

4.1 Mottagandet

| det precis som filmen lika stiliserade filmmanuset till Marie Antoinette beréttar Coppola
bakgrunden till hur filmen kom till. Vid ett besok pa slottet i Versailles slogs regissoren av det
patetiska men rérande i Marie Antoinettes 6de. Den Osterrikiska prinsessan blev enligt
historieskrivningen som 14-aring ingift i den franska monarkin for att skapa ett férbund
mellan de tva landerna.®* Coppola beskriver hur hon sympatiserade med Maries situation och
den ensamhet och alienering hon maste ha kant.

Med tanke pa Antoinettes ringa alder och de hoga krav som sattes pa henne Iag tillflykten
till konsumtion och flardfullt leverne i den franska monarkin néra till hands. Coppolas
identifikation med tonaringen Antoinette i kombination med att ha last Antonia Frasers
sympatiserande biografi om drottningen lade grund till Coppolas version av hennes liv.

| en intervju pa nojessajten IGN.com i samband med filmens premiéar forklarade Coppola

®! Sofia Coppola, Marie Antoinette, New York: Rizzoli 2006, s.2
13



sina intentioner med den stiliserade versionen av Versailles. Hon pekade bland annat pa Milos
Formans Amadeus (1984) som inspirationskalla. Den avslappnade dialogen i denna film
inspirerade henne till att lata skadespelarna tala sa naturligt som mojligt, dvs. utan att anpassa
sina dialekter och sprakbruk till ett autentiskt Frankrike i slutet av 1700-talet.

Dialogerna, kostymerna och musiken skapar i Marie Antoinette inte den autenticitet som
konventionellt efterstravas i historiska dramer. Att detta var Coppolas mal bekraftar hon i
samma intervju: “l was trying to take away as many kind of period-film-genre clichés and
simplify it in a way that could be relatable on a human level.”

Coppolas intention med produktionen framgar tydligt och den stiliserade bilden av
Versailles upplevs precis som Cook uttrycker det som avsiktligt anakronistisk™.® 1 ett av de
mest slaende montagen i filmen fangar Coppola eskapismen i Marie Antoinettes liv. Mitt i
overflodet av tidsenliga Manolo Bhlanik-designade skor dyker ett par Converse upp. De
moderna skorna blir likt en 6vertydlig blinkning till den nutida publiken och talar for
Coppolas syfte att genom populdrkulturen fora Antoinettes historia narmare oss.

Cook beskriver Marie Antoinette som ett "adventurous off-killer-work™** och hon sétter
verkligen fingret pa vad som inte foll kritikerna i smaken. Coppolas aventyrliga och lekfulla
produktion gick inte hem. Mayshark uttrycker sig liknande: ”Marie Antoinette is a hard-to-
figure film.” Han haller med om att filmen inte hor hemma bland seri6sa historiska dramer
men menar ocksa att Coppola inte uppenbart forsoker gora narr av genren. Istallet uttrycker
han att: “It is a teen-dream history scrapbook, with overtones and undertones that are darker
and smarter than it at first lets on.”*

Precis som Mayshark antyder, a&r Marie Antoinette svargreppbar for en genreinvand
publik. Efter filmens premiar i Cannes varen 2006 radde narmast total forvirring. Mayshark
beskriver festivalpublikens reaktioner foljande:”Some accounts had it being practically hooted
of the screen, while others had the detractors being balanced if not drowned out by admiring
applause.”36

Sammanfattningsvis totalsagade en del kritiker Coppolas version av drottningens liv men
hurraropen var ocksa manga. Den skarpaste kritiken riktades onekligen mot sjélva essensen i

Coppolas regissorskap, en visuellt polerad och stiliserad filmberéttelse dar filmmusiken ibland

%2 Todd Gilerist, "Interview: Sofia Coppola”, intervju hamtad frdn www.ign.com
http://www.ign.com/articles/2006/10/17/interview-sofia-coppola Atkomst 10/12-2012
% Cook, 5.131

* Cook, 5.132

% Mayshark, s.176

% Mayshark, s. 131

14


http://www.ign.com/
http://www.ign.com/articles/2006/10/17/interview-sofia-coppola

berattar lika mycket som bilden. Som jag beskrivit skiljer sig Marie Antoinette fran
konventionella kostymfilmer, speciellt genom filmmusiken.

Jag ska nu analysera filmmusikens roll i beréattelsen och diskutera huruvida jag som
askadare ar medveten eller omedveten om den, dvs. om den for mig ir “ohdrbar” eller
“horbar”. Dessutom kommer jag att diskutera vad filmmusiken skapar for mening i

berattelsen.

4.2 Postpunk, New Wave-musik och monarki

| de inledande sekvenserna till Marie Antoinette ser vi ”punk-rosa™’ fértexter mot svart
bakgrund. Musiken ar icke-diegetisk och laten som spelas ar ”Naturals not in it” av det
engelska postpunkbandet Gang of Four. Sangaren John King sjunger: *’The problem with
leisure, what to do for pleasure.”och senare in i laten: ”Dream of the bourgeois life, this
heaven gives me migraine.”

Samtidigt ser vi for forsta gangen Marie Antoinette i bild, liggandes utstrackt i en fatolj i
fullfjadrad 1700-talsmundering och med en peruk vardig Frankrikes davarande drottning.
Omgiven av ett dverflod av extravaganta tartor och bakelser och ompysslad av en
kammarljungfru ser Antoinette med sjalvsaker blick rakt in i kameran. Hela hennes minspel
utstralar uppror. Jag kan har inte lata bli att dra en filmhistorisk parallell till Monikas
genomtrangande blick i Ingmar Bergmans Sommaren med Monika (1953). Bade Monika och
Marie & medvetna om att de genom sin livsstil provocerar publiken. Vi bjuds in till att déma
dem men fragan ar, om vi med tanke pa omstandigheterna verkligen bér doma dem?

Som jag tidigare beskrivit & Coppolas bild av drottningen mer komplex och
sympatiserande jamfort med den enkelspariga nidbild som sedan franska revolutionen
fortfarande lever kvar. Punkmusiken har i de inledande sekvenserna en viktig roll i att skapa
denna komplexitet eftersom den genom sin historia och sin lattext tillfor en utomliggande
kontext till filmberattelsen. Vad jag menar ar att punken traditionellt sett inte férknippas med
monarkin utan tvartom symboliserar uppror mot etablissemanget. | dessa inledande sekvenser
kommenterar den istallet monarken Antoinettes livsstil och berattar om hennes personliga
uppror.

Pa en denotativ niva associerar de flesta askadare antagligen, oavsett forkunskaper,

¥ Mayshark, s. 176
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omedvetet musikens sound med det uppror punken star for. Pa en konnotativ niva kopplar
kanske annu fler askadare laten till dess genre och gor kanske en mer personlig inlasning
kopplad exempelvis till deras generation eller specifika musiksmak.

Fokus i Marie Antoinette ligger inte pa det tragiska slutet utan snarare pa drottningens
resa dit.”Natural’s not in it” i inledningsscenen berittar egentligen redan i fortexterna sjalva
karnan i Marie Antoinettes livsode. Det som inte &r naturligt &r inte heller varaktigt. |
Antoinettes fall leder hennes dekadenta livsstil till hennes dod, da hon och kung Ludvig XVI
avrattas. Pa sa satt fyller popmusiken, mer specifikt postpunken, i Coppolas film samma
funktion som det klassiska ledmotivet eftersom den &r aterkommande.

Langre in i filmen fortsatter ndmligen det brittiska New Wave-bandet Bow Wow Wow att
kommentera berattelsen i den montagescen jag tidigare ndmnt, i vilken Marie Antoinettes
konsumtion av klader, mat och bakverk nar klimax. Musiken gestaltar hennes véxande begar i
I Want Candy” vilket i scenen darefter starkare manifesteras da hon pa en maskeradbal inne i
Paris traffar svenske diplomaten Axel von Fersen vilken framstélls som en riktig hunk”.

Né&r Marie Antoinette tillsammans med vaninnorna och Ludvig XV anlénder till balen,
pa plats i Paris mest dekadenta miljéer, spelas "Hong Kong Garden” av Siouxsie and the
Banshees, ett annat brittiskt postpunkband. Det intressanta med laten ar att introt har
specialkomponerats och skiljer sig jamfért med det ursprungliga i originallaten fran 1978.%
Istallet for xylofon och elgitarr utgdrs det rytmiska Asienklingande introt i filmens version av
strakar. Den inledande klassiska musiken gor att jag som askadare forst uppfattar ljudkallan
som diegetisk. Nar laten sedan dvergdr i originalets elgitarr och Siouxsies skanderande sang,
borjar jag tvivla pa om musiken faktiskt kan kopplas till diegesen. Men trots att jag som
askadare ar medveten om att Marie Antoinette inte lyssnade pa punk accepterar jag att hon
och resten av festdeltagarna dansar till Siouxsie and the Banshees. Ljudkvalitén gor att jag
sparar dess ursprungskalla till nagon form av hogtalare, men dessa forblir saklart dolda i bild.
Just pa grund av ljudkvalitén fungerar Coppolas fiktiva verklighet, trots att den inte pa nagot
sétt ar verklighetstrogen.

Precis som “Natural’s not in it” kommenterar "Hong Kong Garden” den franska
societetens liv. Siouxsie sjunger: ”Harmful elements in the air, symbols crashing everywhere,
reeps the fields of rice and seeds.” Lattexten fortsétter sen” Tourists swarm to see your face,
Confuscius has a puzzling grace. Disorientated you enter in, unleashing scent of wild

jasmine”.

38 http://en.wikipedia.org/wiki/Hong_Kong_Garden %28song%29, Atkomst 24/1-2013
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I sin ursprungliga kontext beskriver laten Siouxsies fascination for sangerskans
favoritrestaurang i London och senare in i laten den rasism restauranginnehavarna utsattes for
av skinheads i 70-talets England.* I filmens kontext syftar laten déremot till den exotism som
genomsyrade det franska hovet vid den har tiden. Festdeltagarna utstralar en barnslig
fortjusning for nagot exotiskt och fraimmande, da de dansar runt i sina drakter. Fascinationen
for exempelvis Asien aterkommer senare i filmen pa Marie Antoinettes fodelsedagsfest da
kinesiska dansare underhaller hovet och dven da hon bjuder sin bror pa gront te som hon
skickats som gava av kejsaren av Kina.

Nir ”"Hong Kong Garden” slutar att spela upphor ocksa gésterna pa balen att dansa. Det
blir nu &nnu tydligare att de precis som jag, har hort laten. Eftersom det ar en fest foljer snabbt
nasta lat, ”Aphrodisiac”, aterigen av New Wave-bandet Bow Wow Wow men den far snabbt
fungera som bakgrundsmusik till dialogen som uppstar mellan Marie Antoinette och Axel von
Fersen. Yiterligare en av bandets latar spelas nar sallskapet aker hem och en foralskad Marie
Antoinette lutar sig mot vagnens fonster samtidigt som ”Fools rush in” spelas. Bow Wow
Wows lattext kommenterar precis som tidigare drottningens begar, men kameran fokuserar nu
endast pa henne. Hon ar den enda vakna i vagnen och spejar dromskt ut i natten och musiken
beréattar for 0ss om hennes sinnesstdmning: ’Fools rush in where wise men never go, but wise
men never fall in love, so how are they to know?”

Personligen har jag ingen relation varken till punk eller New Wave pa samma sétt som
nagon som véxt upp med den, men for mig fungerar musiken anda som en parallelldragning
mellan punkens protest och tonaringen Marie Antoinettes uppror. Fragar du en historievetare
blir svaret antagligen att Marie Antoinette inte &r en fungerande skildring av 1700-talet, men
innanfor filmens ramar ar det fullt rimligt att den franska societeten dansar till postpunk och

att landets drottning blir forédlskad till tonerna av New Wave-musik.

4.3 Indie- och klassisk musik

P& samma sétt som postpunken och New Wave-musiken tydligt kommenterar dekadensen i
drottningens liv, berattar den nutida indie- och elektromusiken for askadaren om hennes inre

resa, fran tonarig prinsessa till mogen monark. Melankolisk indiemusik har som jag tidigare

% http://en.wikipedia.org/wiki/Hong Kong_Garden %28song%29 Atkomst den 10/1-2013
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beskrivit blivit ndgot av ett signum for Coppolas filmskapande. | Marie Antoinette
forekommer flera latar av den svenska elektroduon The Radio Dept vilket gor att bandet satter
tonen for filmens mer introverta ledmotiv. Till skillnad mot de uttrycksfulla texterna i punken
och New Wave-musiken tillfor lattexterna i den svenska musiken inget speciellt till
berattelsen, sangen ar lagmald likt musiken 6verlag, vilket gor att orden inte far samma
slagkraft som i de tidigare beskrivna scenerna. Pa sa satt fungerar indiemusiken i Marie
Antoinette till stor del pa samma satt som den klassiska musiken- det ar sjalva kanslan i
musiken som skapar mening, men detta betyder inte att dskadaren inte uppmarksammar den.

Indiemusiken anvénds, precis som den klassiska, i scener da karaktarer och miljoer
skildras mer pa avstand och i vilka det inte rader nagon dialog. Trots indiemusikens
lagmaldhet framtrader den pa grund av tystnaden emellan karaktérer anda som beréttare. Som
askadare kan jag sjunka tillbaka och betrakta Marie Antoinette och Versailles miljoer
samtidigt som musiken berattar om stamningen pa slottet.

| Antoinettes forsta steg pa resan da hon avsagt sig hela sin dsterrikiska identitet och
anldnder till slottet i Versailles, spelas The Radio Depts I don’t like it like this”. Bade titeln
och sjalva musiken kommenterar hennes melankoli dver att skiljas fran sitt hemland och den
identitet hon dar maste lamna. Kameran fokuserar hér inte endast pa hennes ansikte utan till
lika stor del landskapet och vid resans mal, hennes nya hem Versailles.

Nagot senare in i berattelsen da Antoinette har borjat integreras vid hovet spelas
ytterligare en av det svenska bandets latar, ”Pulling our Weight”. Musiken ar nu nagot mer
bitterljuv &n den tidigare mer renodlat melankoliska I don’t like it like this” och den berattar,
trots sin lagmaldhet att saker och ting nu borjar arta sig vid hovet. Ludvig rider ut pa jakt och
Antoinette vinkar av honom, deras relation byggs gradvis upp till nagot hallbart.

| viss man fungerar The Radio Depts lagmalda musik pa samma satt som
pianokompositoéren Dustin O’Hallorans specialskrivna stycken. Den amerikanske musikern
har specialskrivit tre Opus till filmen, men dessa upplevs inte som tidstypiska vilket musiken
av den irlindske musikern Aphex Twin gor. Han bidrar ocksd med styckena ”Avril 14th” och
”Jynweythek Ylow” vilka bada starkare efterliknar 1700-talsmusiken.

Ju langre in i beréttelsen vi foljer den franska drottningen, desto mindre ”teen-dreamy”’
blir filmmusiken. Efter hand lamnar hon till viss man den dekadenta livsstil hon levt till foljd
av barnloshet och tristess. Istéllet utvecklar hon en ny fascination, denna gang for Rousseau
och romantikens tankar om att aterga till en mer naturalistisk verklighet. Berattelsen tar har en

vandning, och sa ocksa filmusiken. Samtidigt som Antoinette mognar, férandras filmmusikens
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karaktar, fran rebellisk och dromsk popmusik till klassisk och alltmer autentisk 1700-
talsmusik. Den klassiska musiken i filmen ar en blandning av de ovan ndmnda mer
svardefinierade musikstycken och de periodtypiska stycken som spelas autentiskt i bild da
Antoinette flitigt besoker operan. Vid de tillfallen drottningen och hennes séllskap befinner
sig pa operan spelas musiken diegetiskt i bild och ar vid de olika tillfallena musikstycken av
den franske samtida kompositéren Jean Philippe Rameau.

Trots den alltmer klassiska musiken marks fortfarande Coppolas lekfullhet som regissor.
Hon bjuder in indiebandet Phoenix for att gastspela som hovmusikanter i Marie Antoinettes
nya residens Petit Trianon. De spelar det korta stycket ’Ou Boivent Les Loups”, specialskrivet
av bandet for att efterlikna den tidstypiska musiken.

Vidare skapar Coppola komik genom att aterigen leka med ljudsparets kvalité. Genom att
pendla mellan icke-diegetisk och diegetisk musik forvirrar hon askadaren. Nar Antoinette
tidigt i filmen ska integreras vid det franska hovet skildras absurditeten i den omstandiga
morgonritualen till tonerna av Antonio Vivaldis “Opus 51 No.4”.*® Genom att detta korta
stycke upprepas om och om igen under drottningens forsta morgnar kommenterar musiken
tydligt det som sker i bild, och lockar publiken att skratta at det franska hovets
traditionsbundenhet. Likt musiken pa maskeradbalen kopplar askadaren ocksa Vivaldis stycke
till bilden eftersom ett par hovmusikanter bakom frukostbordet syns i bild. Nar dialog bryter
in mellan Marie Antoinette och Ludvig XV1 ar det mycket riktigt orkestern som spelar, men
darefter blir musiken aterigen icke-diegetisk.

Pa detta satt leker Coppola aterkommande filmen igenom med filmmusikens funktioner.
Det ger inte samma autenticitet som en liknande tung genreproduktion hade gjort men
daremot skapar det ny mening och inte att férglomma, komik i en annars allvarstyngd genre.

5. Slutsats

”’As the basic blueprint of film music established by the Hollywood studio system, the
classical film score is a heavily dated language...Pop music speaks in a very current and

direct emotional language, allowing films to register an emotional impact with audiences

“0 Fran operetten "Alla Rustica"
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accustomed to pop music rather than orchestral art music.”*

Jag vill instdmma med Donellys tankar kring Hollywoods klassiska filmmusik kontra
popmusiken som soundtrack. Eftersom popmusik ar soundtracket for min och manga andra
generationer talar den starkare till mig eftersom jag har ett personligare forhallande till den an
den klassiska musiken. Sjalvklart paverkar klassisk musik oss fortfarande néar vi ser pa film
och nér jag ser Marie Antoinette tycker jag det ar tydligt att vi som askadare &ven kan
uppmarksamma den, speciellt nar den anvands pa ett nytt satt.

I min analys har jag flera ganger aterkommit till den kritik som riktats mot Marie
Antoinette. Den negativa tonen hos filmkritiker berattade vid filmens premiéar 2006 och dven
idag, att amerikansk film fortfarande &r starkt genredominerad. Genrefilmens konventioner
styr fortfarande till stor del vad publiken och daribland kritikerna generellt ser som ’bra” film,
speciellt nar den berérda genren ar i sa hog grad klassisk som just kostymfilm. Den generella
synen pa historiska dramer ar att filmberattelsen bor utformas for att efterstrava historisk
autenticitet och uppfattningen &r att denna autenticitet bast uppnas genom klassisk filmmusik.

Det &r otvivelaktigt sa att filmmusiken i Marie Antoinette skiljer sig fran den i andra mer
konventionellt genrestyrda kostymfilmer som producerats under 2000-talet, likt exempelvis
Elizabeth- the Golden Age (Shekhar Pakur, 2007), The Duchess (Saul Dibb, 2008) och Jane
Eyre (Cary Fukunaga, 2011), vilka kan n&mnas som motpoler till Sofia Coppolas
normbrytande film. Hade man som biobesokare eller kritiker sett nagon av Coppolas tidigare
produktioner anade man antagligen att hennes produktion inte skulle félja mallen for ett
typiskt kostymdrama.

Tvértemot de storsta kritikerna till Marie Antoinette och Coppola som regissor, anser jag
inte att det experimentella soundtracket utgor ett hinder for beréttelsens autenticitet. Jag anser
snarare att popmusikens formaga att tillfora extrakontextuell mening gor filmatiseringen mer
intressant an andra konventionella kostymfilmer. Precis som jag beskrivit i min analys &r
filmmusiken i produktionen en fusion av autentisk klassisk musik, nyskriven klassisk musik
och popmusik.

Efter att ha analyserat filmmusikens funktion i Marie Antoinette har jag kommit fram till
att den klassiska musiken och popmusiken i flera scener antar samma funktion i berattelsen,
bade en ackompanjerande och en kommenterande. Daremot kommenterar popmusiken,
speciellt postpunken och New Wave-musiken mer tydligt historien i filmens nyckelscener.
Med lattexter tillkommer otvivelaktigt extra innebdrd jamfort med endast musik.

*! Donelly, 5.165
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Slutligen vill jag aterigen citera Mayshark fran hans inledning till Post-pop Cinema dar
han diskuterar problematiken i att vara nyskapande och samtidigt skapa innebdord:
”Once you know so much- about how stories are constructed or movies are made, about genre
conventions and their social and political ramifications, about the complex relationships
between the author, the characters and the audience- how then do you do the thing you set out
to do in the first place: How do you create and convey meaning?”

Applicerar jag Maysharks fragestallning pa Sofia Coppolas Marie Antoinette &r svaret
enligt mig att hon genom sin stiliserade beréttelse och blandningen av klassisk musik och
popularmusik skapar ny inneb6rd inom en véletablerad och darmed uttjatad genre. Den
blandade filmmusiken, bade tidsenlig och otidsenlig gor att Coppolas produktion, trots att den
bryter mot kostymfilmens konventioner, fungerar. Genom en personlig tolkning och genom
den moderna filmmusiken, vacker Coppola atminstone hos mig nya tankar om Marie

Antoinette som person och kring den tid hon levde i.
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7. Filmografi

Marie Antoinette

Produktionsbolag, land, premiarar: American Zoetrope, USA, 2006
Producenter: Sofia Coppola, Rozz Katz, Francis Ford Coppola

Regissor: Sofia Coppola

Manusforfattare: Sofia Coppola

Fotograf: Lance Acord

Klipp: Sara Flack

Originalmusik: Brian Fritzell

Skadespelare: Kirsten Dunst- Marie Antoinette, Jason Schwartzman- Louis XVI,
Judy Davis- Comtesse de Noailles, Marianne Faithfull- Empress Maria Teresa,

Phoenix: 'Petit Trianon Musicians’
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