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It’s more than singing and dancing, right?

Musikalnummer och karaktaren
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1. Inledning

Nar nagon namner musikaler gar tankarna for de flesta till en film dar karaktarerna sjunger
och dansar sig igenom filmen, en film som sétter stort varde pa underhallning.

Karaktarerna i filmerna bor sjunga latarna av en anledning och det finns mycket
att tanka pa i sambandet mellan karaktaren och den lat han/hon framfor, varfor sjunger just
den karaktaren den laten? Starker musikalnumret karaktarens personlighet, asikter, livsstil?
Forstarker numret den utveckling karaktaren gér genom filmen? Syftet med den har uppsatsen
ar att forsoka fa svar pa dessa fragor.

Fran vad jag har sett nar jag gick igenom material infor denna uppsats finns det
en hel del skrivit om musikal, karaktar och mise-en-scene men lite om de tre kombinerat.
Dérfor kan det vara intressant och relevant att undersoka detta.

For att avgransa mitt arbetsomrade har jag beslutat mig for att koncentrera mig
pa den amerikanska musikalen och véljer att titta narmare pa musikalnumren i tva olika
musikaler, Hair (1979) av Milos Forman och Hairspray (2007) av Adam Shankman. De har
tva filmerna har en hel del likheter vilket gjorde att jag valde just dessa tva. Har spelar en stor
roll i bada filmerna, vilket gors tydligt av filmtitlarna, men de har ocksa samma teman. De
handlar om méanniskor som &r utstotta och annorlunda, om de som gar sin egen vag och om de
som vagar vara sig sjalva. Filmernas handlingar utspelar sig under samma artionde, Hair i
slutet av 60-talet och Hairspray i borjan av 60-talet. Det finns en originalversion av Hairspray
fran 1988 men jag valde att utesluta den versionen da den inte innehdll nagra musikalnummer.
Med musikalnummer menar jag de tillfallen da karaktarer brister ut i sang.

Dé musikalen utvecklats fran ljudfilmens genombrott kommer jag borja med att
ta upp musik och dess roll i filmen for att sedan ga 6ver till musikalen och dens betydelse, jag
valjer har att fokusera pa vad en musikal innehaller, dess struktur, inte vad som innefattas i
genren musikal/musikal som genre. Sedan gar jag vidare med att ta upp vad som bygger upp
en karaktar for att sedan ga over till att diskutera mise-en-scéne. Efter det gar jag vidare for att
borja min analys av Hair och Hairspray. | analyserna kommer fokusen ligga pa ett
karaktarspar, ett vanskapspar i Hair och ett kérlekspar i Hairspray. Pa grund av det
begransade utrymmet valjer jag att i analyserna fokusera pa fem musikalnummer fran varje

film som framfors av en eller bada karaktarerna i paret.



2. Musik

2.1 Musik i film

Filmskapare anvander ofta musik och sanger till att bygga upp en kansla och en milj6, och
&ven som en kommentar till karaktarerna och deras handlande.® Vilket Heather Laing
uttrycker sa har i Musicals: Hollywood and beyond:
”One of the primary roles of music in narrative film is the representation of an
emotional level that it would be impossible to convey through the visual or other
soundtrack elements. More specifically, and particularly in the case of
nondiegetic music (music that is not part of the fictional word (sic!) depicted, as
with typical film “background music”), it is often used to reflect the presumed
emotional response of characters to diegetic events (events inside the fictional
world of the ﬁlm).”2
Nér filmmusik bdrjade anvéndas i film var det inte bara till publikens
underhallning utan det hade ocksa uppgiften att délja ljudet av projektorn, hjélpa till att lugna
den radsla for morker och tystnad som é&r instinktiv hos manniskan. Dessutom hjélpte
musikerna som var anstéllda i studion till med att skapa ratt stimning &t skadespelarna.’
Det har diskuterats vad musikens funktion &r i film och Pauline Reay ndmner i
Music in film: soundtracks and synergy tva personer som har forsokt reda ut musikens roll,
Aaron Copland och Claudia Gorbman. Kompositdren Aaron Copland foreslog fem omraden
dar filmmusiken har en funktion i film.* Det forsta ar att musiken ger ett fortydligande av
filmens tid och plats, det andra &r att musiken framhaver de outtalade kanslorna hos
karaktarerna eller karaktarernas psykologiska tillstand. | det tredje funktionsomradet ar
musiken en neutral bakgrundsfyllnad till filmens handling, medan musik i det fjarde omradet
fungerar for att ge en kénsla av kontinuitet till klippningen. Det femte &r att musiken
accentuerar uppbyggandet av en scen och rundar av det med en slutgiltig kansla.
Claudia Gorbman gick vidare med att identifiera sju olika principer av
kompositionen och redigeringen av musik i film, men menar att det &r den narrativa
kontexten, relationen mellan musik och filmens andra delar, som slutligen bestammer

filmmusikens effektivitet.” De sju principerna ar:

! Pauline Reay, Music in film: soundtracks and synergy, Wallflower, London, 2004, s. 38

? Robynn Stilwell & Bill Marshall (red.), Musicals: Hollywood and beyond, Intellect, Exeter, 2000, s. 6
® Reay, Music in film: soundtracks and synergy, s. 5 f

* Reay, Music in film: soundtracks and synergy, s. 32

® Reay, Music in film: soundtracks and synergy, s. 33



1. Att man som askadare inte ska marka hur den icke-diegetiska musiken
skapas.

2. Musiken ska ligga som bakgrund till dialogen och de andra verktygen for
beréttande.

3. Musik ar ett satt att uttrycka kénsla men kan &ven ge och forstarka de humaor
och kanslor som 6vriga delar av filmen bygger upp.

4. Den fjarde principen har blivit indelad i tva delar som géller beréttande, den
forsta ar dar musik till exempel gor en synvinkel tydligare och etablerar
miljo och karaktar. Den andra &r da musik tolkar och illustrerar narrativa
handelser.

5. Musik ger en kansla av kontinuitet mellan till exempel klipp och scener
genom att fylla hal” som annars kunde ha avbrutit berdttandets flode.

6. Musik ger en kansla av helhet genom att variera och repetera
musikmaterialet genom filmen.

7. Gorbman avslutar med att filmen kan bryta mot vilken som helst av de
ovanstaende principerna sa lange det sker till fordel for en annan princip.

Gorbman har ocksa en slutsats om den diegetiska musikens roll, vilken &r att musik som
anvands icke-diegetiskt endast kan paverka publiken medan diegetisk musik ocksa kan
paverka filmens karaktarer.®

2.2 Musik 1 musikalfilm

| traditionell narrativ film &r endast det diegetiska ljudet och den diegetiska musiken horbar
for karaktarerna i filmen, men i musikalens fall skulle det leda till ett nagorlunda tunt
musikalnummer for karaktaren som framfor numret. For att numret ska fungera, for att sdngen
och gruppsynkronisationen i till exempel dans ska vara trovérdig behover karaktarerna
musiken lika mycket som askadarna. Laing menar att vi far anta att de pa nagot vis hor
musiken i ett icke-diegetiskt spar.”

Peter Verstraten anser i Film narratology att latar med text kan sanka tempot pa
filmen och refererar till Gorbmans ’songs require narrative to cede to spectacle, for it seems
that lyrics and action compete for attention”. Musiken kan ses som en kommentar till scenerna

som visas och handlingens frammarsch saktar in eller pausas for att lata askadarna ta in det

® Reay, Music in film: soundtracks and synergy, s. 49
" Stilwell & Marshall, Musicals: Hollywood and beyond, s. 8
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som visas. Verstraten gar dock vidare med att musik ocksa kan anvandas for att 6ka filmens

tempo.®

3. Musikal

| The American film musical delar Rick Altman in musikalen i tre undergenrer: sagomusikal,
showmusikal och folkmusikal.® Sagomusikal ar en klassisk karlekshistoria mellan den rika
och den fattiga, aristokrater och pobel, en del av dessa musikaler utspelas i en fantasivarld.
Showmusikal kan ocksa kallas backstagemusikal, da de handlar om att satta upp en show och
det runt omkring. | showmusikalen skapas en diegetisk plats dar det ar naturligt for ett
framtradande att ta plats, pa sa satt far ett musikaliskt nummer en mer naturlig plats i
berattandet.'® En folkmusikal ar ofta en historia som utspelar sig i datiden, dar samhallet
vanligtvis spelar en betydande roll. Ett tydligt tecken pa en folkmusikal &r att karleksparets
sammankomst sker samtidigt som uppkomsten av ett stabilt samhélle, i och med parets union
enas de tva motstaende sidorna i samhallet.'

Musikaler anvander ofta miljoer, vilka dr dterkommande, som ger en ursakt for
rorelse. De platserna har ocksa en gemensam namnare i att det innehéller ”lek”, de &r inte
endast platser att fa utlopp for sin undertryckta energi utan ger ocksa mojligheter for
fantasifulla upptackter. Exempel pa sadana platser ar teaterscener, parker, dansgolv,

idrottslokaler och gardar.*?

3.1 Dualfokus och musikalens struktur

De flesta filmer &r ett karaktéarsdrivet beréttande, i en klassisk narrativ form av orsak och
verkan, men enligt Altman har den amerikanska musikalen en dualfokus som byggs runt tva
parallella karaktarer av motsatt kén och med olika vérderingar."® Filmmusikalen skiftar
mellan manligt och kvinnligt fokus, oftast genom en karlekshistoria, och varje filmsegment
behdver forstas i jamforelse med segmentet det parallellerar och inte det segment som foljer.'*

Darmed laggs askadarens fokus pa samtidighet och jamforelser mellan karaktarerna istéllet

® Peter Verstraten, Film narratology, University of Toronto Press, Toronto, 2009, s. 156

° Rick Altman, The American film musical, British Film Institute, London, 1989 [1987], s. 127

1% 1an Conrich (red.), Film's musical moments, Edinburgh University Press, Edinburgh, 2006, s. 31 f

11 Jane Feuer, The Hollywood musical, 2. ed., Macmillan, Basingstoke, 1993, s. 15

2 Rick Altman (red.), Genre: the musical: a reader, Routledge & Kegan Paul in assoc. with the British Film
Institute, London, 1981 s. 192

3 Altman, The American film musical, s. 19

¥ Altman, The American film musical, s. 20



for kronologin och handlingen framat. Karaktarsdrivet berattande antar att struktur kommer
fran handling men Altman menar att dualfokusens struktur kommer fran karaktarer.'®

Altman menar att dskadarna maste uppfatta det eventuella kérleksparet som ett
par &ven nar de inte &r tillsammans och till och med innan de har traffats. Det sker genom att
vi ser pa filmen fran en annan vinkel an det traditionella (A ger upphov till B som foljs av C)
och kénner av de konstanta parallellerna mellan huvudkaraktérernas aktiviteter.'® Vid de
tillfallen da karaktarerna inte passar som ett karlekspar anvands ofta en av tva olika metoder
for att fa musikalen parfokuserad igen, antingen &r en ung flicka ihopparad med en aldre man
som &r hennes medhjalpare eller sa ar ett andra par kara och huvudkaraktarerna verkar for att
f3 ihop dem.

Nastan vilken kategori som helst kan anvandas for att forstarka musikalens
manliga-kvinnliga dualitet, nagra exempel kan vara genom farg, kostym, alder, bakgrund och
storlek. Andra omraden kan vara kompetens och beteende. Altman delar in kategorierna i fem
huvudsakliga omraden: Omgivning, scenval, musik, dans och personlig stil.*®

Under musikalens utveckling har det ofta anvénts parallella omgivningar.
Backstagemusikalen hade de manliga och kvinnliga stjarnorna i liknande loger. Medan de i
ovriga musikaler hade hus som speglade varandra eller liknande lagenheter och hotellrum.
Nér det inte gick att skapa liknande kulisser valde Hollywood att forknippa
huvudkaraktéarerna med en specifik miljo. Till exempel kvinnan med hemmet och mannen
med arbetsmiljoer.'®

Tre strategier anvands for att halla musikalens manliga-kvinnliga dualitet i bild,
duetten, solot och den omarkerade. I en duett &r alla skadespelare/aktorer i bilden ihopparade.
Duetten ar komplett i sig sjalv och fungerar ofta som en films avslutande scen. Solot &r endast
en halva av ett set och framfors av antingen det manliga eller det kvinnliga, sjalv eller
tillsammans med fler av samma kan, och behdver paras ihop med ett motsvarande solo fran
det motsatta konet. Den omarkerade strategin innehaller bade méan och kvinnor utan att
markera par, generellt innehaller den sekondara karaktarer och ar mer relaterat till de
traditionella teorierna om handling.?°

Precis som med scenval anvander musiken duetter och solon, dér duetten kan

sammanfatta filmens hela struktur i en scen. Men duett anvands bara for tillfallen dar

5 Altman, The American film musical, s. 21
16 Altman, The American film musical, s. 28
7 Altman, The American film musical, s. 31
18 Altman, The American film musical, s. 33
19 Altman, The American film musical, s. 33 f
2 Altman, The American film musical, s. 35



spanning, bade mellan karaktarer och i handlingen, och gléadje ar som storst. Det ar solot som
har musikens storsta borda genom filmen. Alternativ till att paras med ett annat solo ar att
karaktarerna avloser varandra i en lat eller repriserar laten. Ytterligare ett alternativ ar att
anvanda en karaktars solo till bakgrundsmusik for en scen med den andra karaktaren.*

| dansen kan regissoren framhéva dualiteten genom att lata kameran dansa med
skadespelarna eller sté stilla, fokusera p ett par, flera par eller ett genus féljt av det andra.?

Precis som i de andra omradena fungerar personlig stil som ett satt att halla den
manliga-kvinnliga dualiteten framme. De mest vanliga stilistiska sammanstéllningarna sker i
sang- och dansnumren. Personlig stil ar inte begransad till former av sang och dans, en
regissor anvander flera aspekter av varje manlig skadespelares framtradande mot den

motsvarande kvinnliga skadespelaren.?

3.2 Att uttrycka sig i sang och dans
Enligt Michael Dunne i American film musical themes and forms kan dans vara en narrativ
agent pa tre olika satt. Den forsta sker nar karaktarerna ar dansare sjalva och handlingen i sig
ror sig runt dans. Dans blir darmed en funktion av karaktaren.?* Dans kan ocksa driva
handlingen framat, ett par kan inte uttrycka sina kanslor i ord och handlingar och dansen ger
den mojlighet.” Det tredje och sista sattet for dans att vara narrativ r att den avslojar
omedvetna delar av en karaktars personlighet.”®

Dunne fortsatter med att Hollywood musikaler traditionellt har anvant sig av
s&nger for att etablera karaktarer.?” Samt att presentationsnummer ofta avslojar egenskaper
om den karaktar som framfér dem.? Verstraten menar att en sdngtext har mojligheten att ge
askadarna information om en protagonists personliga historia och genom det uttrycka
konflikten i filmen. Sangtexter kan aven ge ledtradar om vad som hander med karaktarerna
om filmen har ett oppet slut.?®

I sa kallade rekvisitadanser, danser da karaktaren anvander rekvisitan i scenen,
uppmuntras vi att asidosatta vara tankar om orsakerna till varfor viss rekvisita finns med. Den

har formen av dans dar karaktaren anvander rekvisitan som finns till hands for att illustrera sin

2L Altman, The American film musical, s. 37

22 Altman, The American film musical, s. 40 f

2 Altman, The American film musical, s. 44

24 Michael Dunne, American film musical themes and forms, McFarland, Jefferson, N.C., 2004 s. 68
% Dunne, American film musical themes and forms, s. 67

% Dunne, American film musical themes and forms, s. 79

2" Dunne, American film musical themes and forms, s. 180

8 Dunne, American film musical themes and forms, s. 186

* Verstraten, Film narratology, s. 156



s&ng kallas av Jane Feuer i The Hollywood musical ett slags bricolage.*® Den hér sortens
bricolage ger en kénsla av spontanitet trots att numret egentligen &r noga koreograferat. Vid
de tillfallen da det inte finns ndgon rekvisita tillganglig kan skadespelaren anvanda sin kropp
som verktyg.®® I rekvisitanummer och dven andra nummer anvander musikaler koreografi
som knappt kan kallas dans. Den har icke-koreografin ger kdnslan att koreografi inte ar
aktuell, vilket & meningen, och ger intrycket att dans &r l4tt och naturligt.*

Numren kommer enligt Laing vid de tillfallen i musikalens beréttande nér
nodvandigheten for kanslosamma uttryck har natt en topp. Oftast ar det en karaktar som inte
langre kan halla in en kénsla, eller en kénsla som maste komma ut for att det narrativa ska
kunna fortsatta.®® Som Laing uttrycker det: "Music and words together can give the most
apparently confusing emotions a clear voice, suggesting that there is nothing which cannot be
expressed, no matter how intimate, difficult, or even painful, so that all our feelings can be
heard and understood by others, an essential precursor to their return or balance, and, in

narrative terms at least, to some kind of happy closure.”**

4. Karaktar

Filmindustrin har enligt LIoyd Michaels anvént sig av fem praktiker for att bygga en karaktar:
dialog, stjarnsystemet, typologi, skadespelsstil och mise-en-scéne. Michaels menar att
karaktarer primért definieras av vad de sager och vad andra sager om dem, den dialog som
filmen innehaller. Med stjarnsystem menar Michaels att publiken identifierar speciella
personlighetsdrag, beteende och en viss moral med en valkand skadespelare. Pa sa sétt ger det
&skadaren tillfalle att koncentrera sig pa filmens omgivning och handling.®

Filmindustrin har skapat en stor samling av stereotyper som ger askadarna en
mojlighet att snabbt och sékert forsta den roll karaktéaren har i handlingen. Genom sadant som
ansiktsuttryck, gester och roster kan skadespelare visa sanningar om deras karaktars
personliga historia, motivation med mera. Utdver detta definieras filmkaraktarer av sin miljo,
alltsa av mise-en-scéne. Det som finns runt omkring dem, pa dem, bidrar till hur vi uppfattar

hur karaktaren ar.®

%0 Altman, Genre: the musical: a reader, s. 163

*! Feuer, The Hollywood musical, s. 4

%2 Feuer, The Hollywood musical, s. 9

* Stilwell & Marshall, Musicals: Hollywood and beyond, s. 7

** Stilwell & Marshall, Musicals: Hollywood and beyond, s. 12

** Lloyd Michaels, The phantom of the cinema: character in modern film, State University of New York Press,
Albany, 1998 s. 9 f

** Michaels, The phantom of the cinema: character in modern film, s. 10 f
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Michaels papekar ocksa speglars funktion for karaktarer och har delat in det i
tva kategorier. Den forsta r att den ska komplicera var uppfattning av karaktaren genom att
fa oss att fundera éver dubbletten av en karaktar. Den andra &r att forvirra vart forsok att
forsta karaktaren genom att bara visa ytan av en okand personlighet.®’

Né&r man forsoker kategorisera karaktérstyper ar det vanligt att undersdka hur
karaktarerna forhaller sig till varandra.® Laing anser att genom att anvanda sang i
kombination med musik flyttas askadarnas fokus fran musiken till sangen, den narrativa
inverkan musiken kan ha minskar. Det kédnslomassiga djup som musik kan ge hamnar istallet
pa den karaktar som framfor sangen. Karaktaren ar nu den som far bara tyngden av det
kanslosamma innehallet i sangen och genom skadespelarens engagemang till deras skadespel
blir karaktaren trovérdig for dskadarna med det hér direkta musikaliska uttrycket.*

5. Mise-en-scéne

For att kunna undersoka vad musikalnumret gor for karaktaren behover vi aven titta pa det

omkring sjalva karaktaren, numrets mise-en-scene.

5.1 Mise-en-scenes delar

| Film Art: An Introduction delar David Bordwell och Kristin Thompson in mise-en-scene i
fyra generella omraden: omgivning, kostym och smink, ljus och iscensattning.“° John Gibbs
tar ocksa upp de hér delarna i Mise-en-scéne: film style and interpretation men menar att
Bordwell och Thompson misslyckas med att ta upp de olika delarnas interaktion med
varandra och resten av filmen och den betydelse det ger for mise-en-scéne.*

Omgivningen i en scen har en stor betydelse for hur vi uppfattar det som sker.
Den kan vara sa pass distraherande att vi inte marker skadespelaren eller den kan vara sa pass
diskret att vi bara marker skadespelaren. Bordwell och Thompson namner André Bazin och
hur han skrev ”The drama on the screen can exist without actors. A banging door, a leaf in the
wind, waves beating on the shore can heighten the dramatic effect. Some film masterpieces

use man only as an accessory, like an extra, or in counterpoint to nature, which is the true

*” Michaels, The phantom of the cinema: character in modern film, s. 16

* Verstraten, Film narratology, s. 37

* Stilwell & Marshall, Musicals: Hollywood and beyond, s. 10 f

“0 David Bordwell & Kristin Thompson, Film Art: an introduction, 8. ed. McGraw Hill, Boston [Mass.], 2008
[1979] s. 115

*! John Gibbs, Mise-en-scéne: film style and interpretation, Wallflower, London, 2002 s. 53
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leading character”.* Den 6vergripande designen av en miljo kan forma hur vi ser och forstar
filmens handling, dar har farg och rekvisita en viktig roll.** Farg har en betydande roll i
skapandet av omgivningen i och med att regissoren kan fortydliga det han/hon vill att
askadaren ska uppmarksamma genom att skapa kontraster i farg. Till exempel far en graskalig
bakgrund en rdd stol att sticka ut. Daremot ar farg inte endast forknippat med scenens
omgivning, utan det &terfinns i de évriga delarna av mise-en-scéne.** Rekvisita &r ett objekt
som har en funktion inom filmens handling. De kan ta pa en sig en speciell mening genom
repetitivt anvandande genom filmen och skapa associationer genom beréttandet, till exempel
kan en stol farfar alltid sitter i fortsétta att vara associerad med honom &ven efter han har dott
i filmen.®®

Kostym koordineras vanligen med omgivningen. Eftersom regissoren oftast vill
framhava manniskan kan kostymen hjalpa till att plocka fram karaktarerna, om de stélls mot
en relativt neutral bakgrund.*® Har spelar terigen farg en betydande roll. Anvandandet av
kostym skiljer sig fran film till film. For en del filmer ar det viktigt att kostymen &r sa
autentisk som mojligt, i andra ske de ge ratt kansla till skadespelaren medan att i de tredje i
huvudsak dra uppmarksamhet till exempelsvis karaktarens kroppsform.*” De har poangerna
med kostym galler ocksa for skadespelarnas sminkning. Dagens sminkning forsoker se ut som
om den inte finns dar, men anvands for att forstarka de drag i en skadespelare som &r viktiga
for den karaktar de spelar.*®

En films ljussattning hjalper askadarna att uppmarksamma vissa objekt eller
handlingar.*® En upplyst flack kan fértydliga en handelse, medan en skugga kan délja en
detalj eller bygga upp spanning. Ljus kan ocksa forstarka strukturer och darmed paverka var
uppfattning om objektets form och material, till exempel kan en ratt placerad skugga fa ett
runt objekt att se ovalt ut.*

Regissoren styr dven dver iscensattningen av filmen, vilket innebéar beteende av
de olika objekten i mise-en-scene, i forsta hand skadespelarnas beteende. En skadespelares
framtradande bestar av tva delar, visuella element (utseende, ansiktsuttryck, gester) och ljud

“2 Bordwell & Thompson, Film Art: an introduction, s. 115
* Bordwell & Thompson, Film Art: an introduction, s. 117
* Gibbs, Mise-en-scéne: film style and interpretation, s. 8

*® Gibbs, Mise-en-scéne: film style and interpretation, s. 9

“¢ Bordwell & Thompson, Film Art: an introduction, s. 122
*" Bordwell & Thompson, Film Art: an introduction, s. 119
“8 Bordwell & Thompson, Film Art: an introduction, s. 124
* Bordwell & Thompson, Film Art: an introduction, s. 124
%0 Bordwell & Thompson, Film Art: an introduction, s. 126
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(rost, effekter).>* For det mesta forsoker filmskaparen och skadespelarna sjalva uppna ett
realistiskt skadespelande, men man far vara uppmarksam pa att uppfattningen om vad som &r
realistiskt skadespel varierar bade 6ver tiden och med regissérens vision av filmen.

Foérutom dessa fyra huvuddelar finns det &ven rum och tid. Regissorer forsoker
ofta sprida de intressanta delarna av en scen jamnt i bilden. De antar att askadarna fokuserar
pd den dvre halvan av bilden och forsoker balansera den hégra och vanstra sidan av bilden.>
Ibland lamnar regissdren med vilje scenerna obalanserade for att forbereda och ge oss en
forvantning pa att ndgonting kommer andra position i bilden.>® Forutom objektens placering i
bilden kan vi aven inkludera deras placering i forhallande till varandra och om huruvida de
blockerar varandra.> Regissoren skapar inte bara vad vi ser utan ocksa nar vi ser det och hur
lange.>® Gibbs menar 4ven att mise-en-scéne inte bara &r vad vi ser utan aven hur vi blir
inbjudna att se det.*®

For att forsta en scen behdver vi balansera en detaljerad undersékning av scenen
i sig med perspektiv man far fran resten av filmen, kunskap om de traditioner och
konventioner som finns inom filmomradet och med vilka filmen utgar ifran, och information
fran varlden utanfor filmen.>” Vi behdver kontexten av hela filmen for att forsta en individuell
del.

5.2 Mise-en-scene och det narrativa

Ju mer en bild har blivit modifierad desto mer blir skadarens blick riktad.*® Men utan att de
generella askadarna blir medvetna om det, som Verstraten uttrycker det: ”A defining
characteristic of cinema is to show much, but the narrative function of this overspecific
showing tends to remain implicit.”®

Rekvisita ar en del av bilden av en karaktar och kan hjalpa till i att hitta

I6sningar pa dilemman.® Forutom rekvisitan kraver sarskilda genrer sarskilda platser och nar

> Bordwell & Thompson, Film Art: an introduction, s. 132 f
>2 Bordwell & Thompson, Film Art: an introduction, s. 142 f
>3 Bordwell & Thompson, Film Art: an introduction, s. 143
> Gibbs, Mise-en-scéne: film style and interpretation, s. 17
> Gibbs, Mise-en-scéne: film style and interpretation, s. 150
*® Gibbs, Mise-en-scéne: film style and interpretation, s. 5

%" Gibbs, Mise-en-scéne: film style and interpretation, s. 39
> Verstraten, Film narratology, s. 53

> Verstraten, Film narratology, s. 55

% Verstraten, Film narratology, s. 61
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en film avviker fran de standard platserna, har valet automatiskt konsekvenser for den vag det
narrativa tar.®*

Omgivningarna kan vara ett visuellt stod for huvudkaraktéarens syn pa
handelserna, dér de kan fortydliga vad som sker under filmens géng.®? De hér ihop med férg
och som Verstraten fortsétter: ”’Colour cannot be disconnected from the setting as well. We
have only to think of a phrase such as ‘grey surroundings’. If the second half of a film takes
place against a more colourful backdrop, that may be an indication of a narrative turning

point”.63

6. Hair

Hair handlar om Claude som aker till New York efter att han har fatt en inkallelseorder. Val
dar traffar han fyra hippies: Berger, Hud, Woof och Jeannie. Claude traffar ocksa
oOverklassflickan Sheila och blir forélskad. Tillsammans med sina nya vanner spenderar
Claude ett par dagar i New York innan han behdver anmala sig for sin tjanstgoring. Placeras
Hair in i de tre undergenrer av musikal som namnts tidigare blir Hair en kombination av
sago- och folkmusikal. Sagomusikalen ser vi i den klassoverskridande kéarleken mellan
Claude och Sheila och folkmusikalen i den fokus filmen har pa samhéllet. Analysen fokuserar
pa karaktarerna Claude och Berger och vanskapen mellan dem. Darfor kommer endast

nummer som framfars av en eller bada karaktarerna att analyseras.

6.1 ’Donna”

I musikalnumret ”Donna” ar det Berger som sjunger och han sjunger om att han letar efter sin
Donna. Férutom att vara ett kvinnonamn sa betyder donna ocksa kvinna. Vi kan fundera pa
om det ar en kvinna som heter Donna som han letar efter eller om det ar den speciella kvinnan
i sitt liv. Nar musikalnumret framfors rider Claude runt pa en hast och forsoker imponera pa
Sheila (en donna) och vi kan da se det som Claudes jakt pa sin Donna.

Vid ett tillfalle under numret gér Berger en rorelse med utspridda armar (Bild 1)
for att det sedan byts till Claude som har samma position uppe pa hasten (Bild 2). Detta sker
precis innan nasta vers borjar och texten som Berger sjunger kan ses som om att det nu

handlar om Claude istallet for han sjalv. Berger och Claude ar nu pa samma vaglangd. Vi kan

®! Verstraten, Film narratology, s. 62 f
®2 Verstraten, Film narratology, s. 63
® Verstraten, Film narratology, s. 65
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ocksa se det som om att Berger har fatt rollen som kdren i det antika grekiska dramat och

kommenterar och fortydligar for oss askadare det som sker.

Bild 1 Bild 2
De flesta musikalnumren i Hair tar plats utomhus, da karaktarerna spenderar

sina dagar och natter utomhus, och ”Donna” ar inget undantag. Det ger dem mycket utrymme
under musikalnumren och ger intrycket av en frihet dér de kan réra sig fritt i sin tillvaro,
vilket ar karaktérernas livsinstéllning. Den miljo som karaktarerna befinner sig i har betydelse
for deras beteende under musikalnumren, vilket har ndmnts tidigare, den 6ppna parkmiljon i
”Donna” ger utrymme for att utrycka sig och vara fri i sina rérelser. Dessutom &r hippiernas
klader fargglada och flygande/lossittande vilket forstarker kanslan av rérelse och frihet.

Sheila och hennes vanner har klader som gar i brunt och gratt till skillnad fran
de fargglada klader Berger och hans véanner har. Detta visar pa den klasskillnad som finns
mellan de tva grupperna och det hinder som maste 6verstigas for ett lyckligt slut. Hippierna
har de glada kldderna som symboliserar frihet medan Sheilas och hennes vénners klader
symboliserar den stramhet som den stereotypiska 6verklassen kdnnetecknas av. Skillnaden i
deras status forstarks genom att Sheila med sina tva vanner tittar snett pa hippierna och i
samband med att Sheila och vannerna sitter pa hastryggen nar Berger och hans vanner ar pa
marken far pa sa satt veta att 6verklassen ser ner pa hippierna.

Under numrets gang rider de (Claude och Sheila) och springer (framférallt
Berger) langs parkens véagar kantade av staket eller trad och leder dem framat, deras vag ar
redan utstakad. De kan mojligtvis byta till en annan vag men vagarnas mal andras inte. Under
musikalens gang byter sa sakta Claude och Berger livsvég, vilket kan ses som att deras
parkvagar har bytts.

Nar parkvagen delar sig rider Claude som ar upptagen med att gora konster pa
hésten at ett hall och Sheila och hennes vanner ét ett annat hall. Claude och Sheila &r dnnu inte

pa samma spar i livet och deras vagar behdver foras samman innan filmen slutar.
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6.2 ”Manchester England”

Detta musikalnummer &r en form av presentation av Claude som barjar fran Bergers
synvinkel. Forst sjunger Berger om hur Claude ar som person och sedan tar Claude éver och
sjunger om sig sjalv. Under detta musikalnummer &r Claude hog for forsta gangen da han har
rokt pa och blivit introducerad i ganget pa riktigt.

Innan Claude tar 6ver och boérjar sjunga om sig sjalv ar det Berger som styr hans
kropp, och Claude gor inga protester. Den hér situationen kan liknas vid att Claude &r en
marionettdocka som Berger styr (Bild 3). Claude bryter sig loss fran tradarna och ror sig sjalv,
men ndr det sker sjunger han samma rader som Berger sjong om honom, den enda skillnaden
ar att Claude byter ut han mot jag. Claude tar dver den syn pa sig sjalv som Berger har. Vi kan
fraga oss vems version av Claude det egentligen &r vi far se, Bergers eller Claudes. Antingen
stammer Bergers syn 6verrens med den syn Claudes har pa sig sjalv eller sa accepterar Claude
den syn som Berger har pa honom som den ratta och ger upp det han trodde han var.

Bild 3 Bild 4

Trots att Claude har brutit sig loss fran tradarna star han likadant som Berger
(Bild 4). De ar fortfarande sammankopplade. Bilden av vems version av Claude det &r vi
lyssnar pa blir mer otydlig. Om vi antar att det ar Claude som accepterar Bergers version kan
vi fraga oss vad det ar som far Claude att &ndra uppfattning om sig sjalv. Det faktum att han
ar hog kan paverka hur Claude ser pa sig sjalv och han upptacker en annan sida av sig sjalv
som han inte har sett tidigare.

| det har numret ar gruppen for en gangs skull instangd pa grund av regnet och
kan inte utdva den frihet som rorelse 6ver Oppna platser ger. Claude och Berger (och vi som
askadare) kan inte komma ifran den hopblandning av versioner av personligheten som sker.
Otydlighet 6ver vem Claude ar gors tydligare nar han i évergangen mellan ”Manchester

England” och nédsta nummer sjunger ”I’m invisible”.

14



6.3 7l got life”

| 1 got life” har de fyra hippierna och Claude precis valdgastat en fest hemma hos Sheila och
Berger borjar sjunga om allt han har i sitt liv. Han framhaver ocksa sig sjalv, sina goda
egenskaper och sin kropp. | bade borjan och slutet sker en inramning av en av de centrala
karaktarerna, Berger som ar numrets huvudsakliga fokus ramas in av ytterdorren nér han sitter
ner (Bild 5) och hans ben ramar in Sheila som &r en av de som ska dvertalas att Bergers liv ar

ett bra liv (Bild 6). Det drar var uppmarksamhet at de karaktarerna.

Bild 5

I borjan av numret sjunger Berger ”’I have good times, man” samtidigt som han
skiftar fran att titta pa Sheila och hennes mamma pa andra anden av langbordet till att titta pa
Claude som sitter till vanster om honom. Det hér &r riktat till Claude och kan ses som ett
argument for att dvertala Claude att Berger har den rétta synen pa livet. Vi kommer éterigen
tillbaka till klasskillnaderna och hur deras syn pa livet skiljer sig at.

Ju langre in i numret som vi kommer desto mer blir langbordet han gar pa
forvandlat till en catwalk. Han gar fram och tillbaka pa bordet och visar upp sig samtidigt som
han sjunger vad som ar bra med honom, och gésterna star runt bordet och tittar pa honom.
Berger &r tydligt i centrum och visar att han &r den okronte ledaren i deras grupp. Catwalken
leder fram mot Sheila och Berger visar henne hur det &r att vara som dem. Claude som &r pa
vdg att vara en av dem inkluderas har och Berger visar darmed for Sheila hur det &r att forenas
med Claude. Eftersom Berger bade inkluderar sig sjalv och Claude i samma situation fast han
sjunger i jagform kan vi se det som en féraning om att Claude och Berger ar en och samma
och att de kommer byta plats i livet.

Berger borjar sin dans pa bordet med att forsiktigt putta undan ett vinglas for att
sedan strunta i allt det andra pa bordet. Vi kan ta det har som en syn in i hans personlighet, dar
han bryr sig om f4, sina vanner, men resten spelar ingen roll. Vinglaset far symbolisera

vannerna medan resten av porslinet far symbolisera resten av samhallet.
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Tempot 6kar genom numret, bade i sdng och dans, och det blir vildare, det som
borjar med att forsiktigt putta undan ett glas leder fram till en vild dans pa bordet utan hansyn
till porslinet. Aven det har kan ses som en foraning om framtiden for Berger, han kommer
tappa kontrollen over sitt liv, vilket slutar i hans dod. Detta papekas ocksa i sjalva titeln pa
numret dar han har liv for att sedan inte ha nagot liv.

Vid ett tillfalle blaser en gast ut ett av fyra ljus (Bild 7), vi kan dven har se en
hint om den framtid som vantar. Om vi ser det som om de fyra tdnda ljusen representerar de

fyra hippiernas livslaga kan det utblasta ljuset symbolisera Bergers framtida dde, hans dad.

Bild 7

Forutom de féraningar om Bergers 6de vi far, kan vi dven ana den framtida
foreningen av klasskillnaderna. Det sker nér Berger tar upp en 6verklassdam pa bordet och
hon glatt dansar med fram och tillbaka pa bordet.

Hela numret visar, forutom féraningarna, pa att Berger har ett stort
sjalvfortroende och att han ar ndjd med sitt liv som det &r, samtidigt som han forsoker dvertala

Claude att stanna hos dem.

6.4 "Where do | go”

| ”Where do | go” har Claude lamnar hippierna for att anmaéla sig for tjanstgéring. Numret
borjar med att vi far se en gata fyllas av manniskor i rorelse for att de sedan ska ordna sig sa
att alla gar i samma riktning, de blir likt en flod som flyter fram och inte helt olikt
marscherande soldater. Det har forstarker Claudes tvekande tankar om vad han ska goéra, ska
han félja strommen och vara som majoriteten eller ska han folja i Berger och de andras
fotspar.

Med alla som ror sig pa gatan kan vi inte se var Claude ar och vi antar att han ar
en i mangden. Claude gar fran att vara en i mangden till att sticka ut nar manniskorna pa gatan

gar ner pa kna (Bild 8). Fran att sticka ut gar Claude till att vara helt ensam pa gatan nér alla
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maéanniskor forsvinner. Vi vet att Claude ensam &r den som kan fatta beslutet om vilken vég
han ska ga.

Manniskorna pa gatan klar sig i klader som gar i graa och bruna nyanser. Vilket
ger en kansla av enformighet och det alldagliga. Det syns igen i gatan i sig och de byggnader
runt som ocksa gar i gratt.

Nar Claude gar pa gatan har han sin cowboyhatt i handen igen, vilken inte har
synts i de tidigare analyserade numren, och vi kan ta det som ett tecken pa att han har gatt ett
par steg tillbaka till den identitet han hade nar han lamnade hemmet. DA var meningen att resa
till New York och gora sin plikt. Hans plikt till USA gors tydligare av den amerikanska

flaggan som mot bakgrunden av den gra byggnaden sticker ut fran omgivningen (Bild 9).

Bild 8 Bild 9

Efter att ha levt med hippierna i ett par dagar har Claude blivit osaker pa sig
sjalv och vad han egentligen vill. Nar han akte hemifran i borjan av filmen var han saker pa
vad han skulle géra med sitt liv, nu fragar han sig vart han ska ta vagen och vad meningen

med livet egentligen ar.

6.5 ”The flesh failures/Let the sunshine in”

| ”The flesh failures/Let the sunshine” in har Berger och Claude bytt roller. Soldaterna
marscherar ombord pa ett flygplan dar insidan pa flygplanet ar sa morkt att nar de gar in i
planet forsvinner de (Bild 10). De gar mot sin egen dod och svaljs upp av morkret och det

finns inget ljus i &nden av tunneln.
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Bild 11
Nar Berger som har tagit Claudes plats borjar sjunga sjunger han rader fran laten

Manchester England, den Iat dar Claudes identitet ifragasattes. Berger sjunger ”And I believe
that God believes in Claude, that’s me, that’s me” (Bild 11). | och med att de har bytt plats sa
ar han nu Claude och han ser ingen mening med att hdvda annorlunda, det kommer inte &ndra
hans situation. Annu ett tecken pé att Berger har forlorat sin identitet kan vi se i det
kortklippta haret. | och med att det langa haret som bade identifierar hippierérelsen och
Berger sjélv ar borta blir Berger &nnu mer lik Claude.

Alla ser likadana ut, bade fore och efter Bergers dad, allt ar ordnat i raka linjer.
Soldaterna marscherar pa led in i planet, gravstenarna ar pa raka led (Bild 12). Gravarna har
till skillnad fran livet som hippierna ser det, dar det viktiga &r att vara sig sjalv och ha frihet,
blivit symmetriska. Den likheten symboliserar armens strikthet och den ordning och reda de
foresprakar. 1 och med att han har blivit begravd som en soldat kommer Berger for alltid att

vara en i mangden och inte langre identifieras med att vara hippie.

e,/

Bild 12 Bild 13

Nar de andra star vid Bergers grav ar alla inopparade (Bild 13), Berger &r den
enda som inte har nagon partner, men han var den drivande till att de &r tillsammans. I och
med att Berger ar dod &r Claudes och Bergers parrelation nu bruten. Med Berger i Claudes
skor och med den position Claude nu &r i kan vi tro att han kommer forsoka ga i Bergers skor.

Varfor Berger dog &r oklart. Dog han for att han inte hade den militartraning
Claude hade fatt kunde bada ha 6verlevt om de inte hade bytt roller. Ett annat alternativ till

varfor han dog var helt enkelt att oavsett vem personen var hade han doétt och det darfor
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handlade om att Claude eller Berger var tvungen att do. Vi kan darmed fraga oss om Berger

dog for att han var sig sjalv eller for att han var Claude.

7. Hairspray

Hairspray handlar om Overviktiga Tracy som tillsammans med sin basta van Penny alskar
Corny Collins show. Tracy ar kér i den populdra dansare Link och nér en plats som dansare
blir ledig gor Tracy audition for showen och far platsen. | och med att Tracy kommer med i
showen far hon motstandare i Amber och hennes mamma Velma. Tracy blir van med
afroamerikanen Seaweed men &r inte n6jd med segregationen i showen och borjar darmed
kédmpa for integration. Placerad i en av de tre undergenrerna blir Hairspray en showmusikal
da filmens handling ror sig runt dansarna och Corny Collins show. Den har analysen
fokuserar pa karaktarerna Tracy och Link och karleken mellan dem, déarfér kommer jag,

precis som i Hair, analysera de nummer som framfors av en eller bada karaktarerna.

7.1 ”Good morning Baltimore”

”Good morning Baltimore” ar Hairsprays forsta nummer och kameran féljer hur staden
vaknar upp och en tidning som lamnas pa en trappa avsl6jar att vi ar i Baltimore och att
datumet ar den 3 maj 1962. Stadens ljud flyter bekvamt in i musiken och ger en kénsla av
gemenskap och att allt hér samman, ljuden kanns naturliga. En del av ljuden, till exempel en
motorcykel och skrubbandet av trappor har samma rytm som musiken. Kameran undviker
under ungefar en minut att visa hela personen som &r huvudkaraktar och visar istéllet delar av
henne (har, 6gon, ben, armar) nar hon haller pa att vakna upp. Hela introt innan sangen borjar
bygger upp en spanning och nyfikenhet pa personen, det hela forstarks genom att vi ser mer
av hennes sovrum och stad an vad vi gor av henne. Det &r inte forrén filmens titel har visats
som vi ser hela personen och sangens text borjar. Titeln Hairspray dyker upp ur ett moln av
harspray som Tracy sprayar 6ver sitt har och nar molnet lattar ser vi henne i spegeln (Bild 1).
Men det &r fortfarande inte den riktiga Tracy vi ser da hon har ryggen mot oss utan vi ser en
representation av henne. Det sker igen senare i numret da vi ser Tracys spegelbild i ett
affarsfonster (Bild 2). Det har utvecklar presentationen av karaktaren genom att fa oss att
fundera pa gomda sidor som speglar kan representera enligt Michaels. De har gémda sidorna
papekas bade inomhus och utomhus, sa vi kan anta att Tracy har de har gémda sidorna bade i

hemmet och nar hon umgas med utomstaende personer.
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Bild 2

Musikalnumret &r en introduktion till filmen och en presentation av filmens
huvudkaraktér. Tracy sjunger om sig sjalv och staden dar hon bor. Hon presenterar sig som en
person med en god aptit fastan hon inte borde ha det. Vi ser det bade i sangen dar Tracy
sjunger att hon ar sugen pa nagot hon inte bor dta och i hennes rorelser da hon inspekterar
kylskapet samtidigt som detta sjungs. Trots det véljer hon att stanga kylskapet och istéllet ta
ett dpple fran fruktskalen pa bordet. Vi kan se det har som ett tecken pa hennes starka vilja da
hon lyckas motsta frestelser och ta det svarare alternativet. Senare i filmen ser vi hur Tracy
fortsétter att valja bort det enkla alternativet bade nar det galler segregation och kroppsideal.
Vi blir ocksa redan fran bérjan medvetna om att hon har ett méjligt karleksintresse eller i alla
fall en idol da det finns bilder pa en ung kille, Link, vid sangen och runt hennes spegel. Redan
nu etableras det kérlekspar vars union filmens handling stravar mot.

Kléderna, mdéblerna och den svartvita tv:n utan fjarrkontroll kanns tidstypiska
for 60-talet och ger oss som askadare en tydligare placering av handlingen i det datum som
tidigare visats. Huset som Tracy bor i har bruna, gula och gréna toner inomhus och ger en
nedstamd kansla. Medan det ar trakigare farger inomhus, i hemmet, ar det gladare och mer
farg utomhus. Vi kan tolka detta som en blick in i Tracys personlighet, att hon trivs mest med
andra i socialt umgange, det ger henne en kénsla av frihet. Tracy vill inte gémma sig utan vill
upptacka varlden och att varlden ska upptéacka henne. Detta forstarks ytterligare da det ar
ljusare utomhus an inomhus dar det ar ganska morkt, med tanda lampor en ljus majmorgon.
Dessutom &r lagenheten trang med tunga gardiner, medan staden har mer 6ppna ytor. Ett
ytterligare tecken pa detta ar foljande bit ur sjilva sdngtexten ”The world’s gonna wake up
and see, Baltimore and me.”

Under numrets gang far vi veta mer och mer om Tracy som person, hon &r en
tjej som har stora drdmmar och hon vet att hon kommer bli upptéckt en dag snart, och tills det
hander vantar hon pa att det livet ska starta. Hon har stort sjalvfortroende trots att hon &r en
overviktig person och hon &r extra stolt 6ver sitt har, vilket vi kan se med den tid hon lagger

ner pa haret och sangtexten ”What *do can compare to mine today”. Hon verkar vara en glad
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person som &r positiv och vanlig mot alla, da hon halsar pa en blottare, lodis och rattor
samtidigt som hon sjunger att de dnskar henne lycka till pa vagen till skolan.

Medan Tracy é&lskar att dansa ar hennes mamma emot det och sager nej, vilket
kan fa oss att forvanta oss en konflikt mellan dem langre fram i filmen. Att hon alskar att
dansa &r tydligt att se, dels i sangtexten och dels da hon tar nagra danssteg vid flera tillfallen,
utanfor skivaffaren, framfor rattorna och framfor skolbussen sa hon missar den.

Vid flera tillfallen under numret erkanner Tracy de som annars undviks,
ignoreras eller lever vid sidan av samhallet, blottaren och lodisen. Tracy valjer till och med de
tre rattorna framfor de tre damerna pa gatan. Kénslan av att hon ar annorlunda och inte en av
de “normala” forstarks och vi kan anta att hon har det Iatt att se det goda i manniskor. Det
tillsammans med att Tracy kommer fram till skolan genom att aka pa taket av en sopbil
understryker den position Tracy har bland de andra, framférallt de i hennes egen alder. Hon
finns langt nere i populéaritetrangordningen. Under musikalnumrets gang ar Tracy den enda
overviktiga person vi ser. Trots allt detta verkar det faktum att hon sticker ut fran de andra
personerna inte bekymra henne och vi far intrycket att Tracy ar annorlunda men trivs med det.

Efter det forsta musikalnumret, som &r ett presentationsnummer av Tracy, har vi

fatt en klar bild Gver Tracy som person och vad vi kan forvanta oss av henne under filmens

gang

7.2l can hear the bells”
| can hear the bells” ar ett nummer dar Tracy uttrycker sina kénslor for Link. Nar Tracy
lamnar Klassrumet dar Link stotte in i henne moter hon sin basta van Penny i korridoren.
Tracy stirrar drdmmande efter Link och & omedveten om det som sker runt henne. Nar hon
borjar ga langs korridoren mot kameran knuffar och puttar hon sig fram utan att inse vad hon
gor, det faller pa Penny som gar ett par steg bakom Tracy att hjalpa eller be om ursakt till de
elever som kommer i vdgen. Korridoren har forvandlats till en form av catwalk for Tracy, déar
hon ar i fokus. Den hér biten av numret som utspelar sig i korridoren visar ocksa dynamiken i
Tracys och Pennys relation, dar Tracy ar den impulsiva som leder medan Penny ar den som
foljer och tanker efter.

Skolans interiér har samma fargpalett som Tracys hem och knyter pa sa satt ihop
de tva platser dér Tracy spenderar det mesta av sin tid.

Lararrummet som Tracy gar in i ar fullt av cigarettrok, det ar morkt och lararna

ar kladda i morka farger. Det ger en kansla av mystik och att nagot doljs av roken, vilket &r
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lampligt da de flesta elever inte har varit i ett lararrum. Eftersom ett lararrum ar ett slags
forbjudet omrade for elever kan vi dra paralleller till det férhallande Tracy vill ha med Link
dar Tracy ar eleverna och forhallandet ar det forbjudna omradet. Samhallet runtomkring
forvéntar sig att den attraktiva populéra killen ska vara tillsammans med den attraktiva
populéra tjejen, vilket inte innefattar Tracy. Tracy fortsétter det forbjudna genom att smeka en
larare pa kinden. Direkt efter tar hon en annan larares mat och éter, vilket inte heller ar nagot
hon bor gora. Precis innan Tracy ater sjunger hon A girl who looks like me”, vilket drar
uppmarksamhet till hennes évervikt, och att det ar en stor del av vem hon &r.

Vid ett tillfalle lamnar Tracy baset pa tjejtoaletten med en brudsldja och bukett
av toapapper, vilket ger en aterkoppling till sopbilen i ”Good morning Baltimore” och hennes
status som etablerades dér. | nasta scen tar sig Tracy upp i ett fonster for att titta in pa
killarnas toalett dar Link och tva av hans vanner star framfor speglarna och gor exakt samma
kamrorelse, samtidigt som de ar kladda i liknande farger. Vid det ar tillfallet ar Link
fortfarande som alla de andra populéra personerna och det har fortydligar det. Link och hans
vanner lamnar toaletten och Tracy lamnar fonstret nér klockan ringer och vi ser ett starkt ljus
fran det fonster Tracy var i lysa upp omradet framfor speglarna dar killarna stod (Bild 3).
Deras tva platser ar enade och darmed knyts ocksa Tracy och Link ihop. Det kommer ocksa
ljus fran dorren ut fran toaletten dar Link forsvinner och den vég Link gick fortydligas sa vi
fortfarande har honom i tankarna &ven om han inte langre finns pa bild.

Bild 3

Vi ser paralleller mellan Tracy och Link som tydliggor det framtida forhallandet
mellan dem. Férutom parallellerna med de tva efterfoljande scenerna pa tjej- respektive
killtoaletten ser vi vid ett tillfalle hur Tracy fixar till sig i spegeln i hennes skap, for att efterat
se Link fixa till sitt har i bilens backspegel. De har parallellerna far oss att knyta ihop
karaktérerna med varandra och jamféra dem.

Vid flera tillfallen under numrets gang blir Tracy pa ett eller annat satt inramad,
vilket far oss att forsta att Tracy &r i fokus daven om det finns flera karaktarer i numret. Vi ser
det nar hon trillar i gymnastiksalen och landar mitt i en cirkel malad pa golvet (Bild 4), nar

hon tittar in pa killarnas toalett (Bild 5), nar hon stannar vid dorrkarmen pa vag in i ett
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klassrum (Bild 6) och nér hon tittar ut genom det enda fonstret dar gardinerna &r bortdragna

(Bild 7). Slutet av numret har en ljusare omgivning an i bérjan vilket tyder pa den ljusnande

framtiden for Tracy och Link.

Bild 4

Bild 6 Bild 7

I numrets slut tar hon av sig den egengjorda vigselringen, kanslan som hon fick
efter att de stotte in i varandra har gatt 6ver och hon inser att chansen &r liten att det hon vill
kommer h&nda, hon blir mer realistisk och inte lika drémmande l&ngre som hon var i borjan

av numret. Det héar sker efter att Tracy har sett Link kyssa Amber.

7.3 ”Ladies choice”

Det har numret ar fargglatt i bade klader och dekoration och tillsammans med en fartfylld
musik ger det en kansla av gladje. Dekorationer i blatt, gult och grént knyter ihop numret med
de évriga numren da miljon har samma fargpalett som tidigare platser.

Né&r numret borjar ser vi forst inte Link men vi hér honom sjunga om sin
perfekthet. Den stora gruppen ungdomar som dansar till hans sang ger ett intryck av att det ar
Link som firas och det framhéver hans ouppnaelighet, hans plats pa piedestal. Det har numret
visar oss Links status och position bland sina jamnariga. Kameran sjunker och gar in mot
Link som star pa en scen och sjunger med band och kor i bakgrunden (Bild 8). | och med att
han star pa en scen ar han upphdéjd 6ver de andra och darmed star han éverst i
populdritetrangordningen. Hans plats som den populdraste forstarks genom att efter kameran
har visat Link uppe pa scenen byter den vinkel, nu ar Link i nedre hogra hornet med de
ljushyade dansarna bakom (Bild 9). For att sedan byta vinkel igen med de ljushyade dansarna
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langst fram i bild och de afroamerikanska dansarna bakom (Bild 10). Link och dansarna
blockerar de som de star 6ver i populdritetrangordningen. Dessutom &r bild 9 och 10 fran en
hogre kameravinkel an bild 8 och vi ser ner pa dem, vilket ytterligare tyder pa att dansarna ar

under Link.

Bild 10

Det ar hér Tracy forst blir varse om hur segregationen uttrycks och i hennes
forsok att dansa tillsammans med Seaweed och den kram hon ger honom visar det Tracy som
en dppensinnad och férdomsfri person.

Eftersom Corny &r en central figur i Tracys liv framhavs han tydligt med texten
Corny Collins pa vaggen bakom honom nér han star bakom podiet och dansar.

Nar Tracy borjar dansa, med en egen dans till skillnad fran alla andra som
dansade likadant, far hon uppmarksamhet och stod av de ljushyade dansande killarna. Tracy
har darmed blivit accepterad bland dansarna (de manliga), medan tjejerna inte tror vad de ser
med sina egna 6gon. Hon far ocksa Cornys uppmarksamhet och han ger slutligen tummarna
upp och Tracy har darmed fatt en plats som dansare i showen, nu accepterad av storre delen
av deltagarna i showen.

Tracy avslutar sin dans med en slangkyss till Link och med ett rop bérjar han
sjunga igen, men nu riktar han laten mot Tracy vilket vi kan se da de har 6gonkontakt och
narmar sig varandra genom att ga narmre scenkanten. Nu sjunger Link att han ar Tracys val
istallet for att han ar alla kvinnors val.

Den hér laten &r en viktig vandpunkt i filmen, Tracy blir uppméarksammad och
borjar i showen, Link fordjupar sitt intresse i henne och Ambers motstand mot Tracy djupnar

samtidigt som Tracy borjar bli intresserad av integration.
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7.4 ”Without love”

”Without Love” ar det stora karleksnumret mellan Link och Tracy och mellan Seaweed och
Penny. Vi far en aterkoppling till ”’Good morning Baltimore” men med Link i Tracys plats. |
och med att Link &r ensam i Tracys sovrum och precis som Tracy i ”Good morning
Baltimore” tittar sig i spegeln far vi paralleller mellan de tva numren och mellan de tva
karaktarerna. Spegeln visar ocksa hur Link har utvecklat en ny sida av sig sjalv som han inte
visste fanns innan, men spar av gamla Link finns kvar d& han blinkar at sin egen spegelbild.
Samtidigt ar han omringad av bilder pa sig sjalv som Tracy har satt upp runt spegeln och pa
vaggarna.

Ytterligare paralleller sker da Link sjunger mot, dansar med och kramar ett
inramat foto av Tracy. Det ses i likhet med de fotona av Link som Tracy har beundrat och satt
upp pa vaggarna. De héar parallellerna forstarker det par som Tracy och Link bildar.

Link som har hittat en av Tracys chokladkakor anvander den som mikrofon och
tar sedan en tugga av den. Har har framgang och onyttig mat/udda utseende forenats vilket ger
paralleller till Tracy dar samma forening har skett. Samma forening sker i Link, en symbol for
framgang, nar han ater den onyttiga chokladkakan.

“Freedom is our goal” sjunger de, de vill vara fria fran orattvisa, férdomar och
fria att alska vem de vill. De vill ha en frihet fran samhéllets normer. Vi ser under numrets
gang flera tillfallen som visar den instangdhet de kanner. Tracy gémmer sig i bagageluckan pa
en bil och hon syns genom ett kéllarfonster som har galler, vilket refererar till fangelse. Har ar
hon aterigen inramad, vi far inte glomma vem som ar huvudkaraktaren nu nar det ar fyra
karaktarer som sjunger. Ytterligare och tydligare inramning ser vi med den fotoram runt
Tracys foto, hon har till och med en liknande blus pa sig i bade fotot och verkligheten. Tracys
fangenskap parallelleras med Penny som &r fastbunden av sin mamma.

Medan Tracy byter plats under numret, fran Pennys hus till bil till en skivaffar
agd av Seaweeds mamma befinner sig Link i Tracys rum under hel numrets gang. Men Tracy
ar anda i rummet med Link i och med det sjungande fotot av henne och Links solobit
forvandlas till en duett mellan Tracy och Link nar han och fotot sjunger till varandra.

Paret Tracy och Link far i det har numret stod av det sekundara paret Seaweed
och Penny som ocksa ar ett par som ses ner pa av samhallet. De har relationerna visar samma
problem att 6vervinna (samhallets fordommar) men det visar sig i olika fordommar. FOr Tracy
och Link &r det den populéra, attraktiva med den opopuldra, oattraktiva medan det for Penny

och Seaweed &r tva personer av olika ras. Deras union kan ses i det schackrutiga golvet i
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skivafféaren, precis som de motsatta rutorna bildar ett monster bildar de motsatta karaktarerna
ett par.

Skivaffaren dit Tracy kommer tillsammans med Penny och Seaweed gar i
samma grona toner som Tracys hem och skola vilket gor att de tre platserna kopplas ihop.
Skivaffaren, kan symbolisera det steg framat Tracy har tagit da hon blivit van med de
afroamerikanska, som haller till i affaren. | och med att skivaffaren gar i samma farger som

Tracys hem och skola knyts hennes nya liv ihop med det gamla.

7.5”You can’t stop the beat”

| det har numret har Tracy fatt en makeover, det stora haret som identifierade henne &r borta.
Amber firas upp i den raketformade tron som Tracy anlande i och vi kan se det som att de tva
har bytt plats med varandra, Tracy har 6vertagit platsen i Links hjarta.

Aven hir dyker det schackrutiga monstret upp, nu i form av monstret pa Tracys
klanning. De tva motsatserna som enas pa ett kladesplagg definierar den union som sker i det
har numret, bade karleksparets slutgiltiga union och upplésningen av Corny Collins showens
segregation.

Tracy och Link dansar tillsammans medan de andra dansarna tittar pa vilket ger

all fokus pa det nya paret, dessutom star alla dansarna ihopparade kille-tjej vilket ger en &nnu

stOrre kansla for att Tracy och Link &r ett par (Bild 11).

Det hdr numret l6ser alla filmens konflikter, segregationen som Tracy kampat
mot férsvinner och hon far sitt lyckliga slut med Link medan antagonisterna Amber och
Velma blir besegrade. Nar Seaweeds lillasyster Inez blir n&mnd till vinnare i Miss Teenage
Hairspray bryts segregationen helt och alla dansare samlas pa scen for att fira med dans. Aven
Amber borjar se saker fran den andra sidan. De afroamerikanska dansarna kommer ut pa scen
och de separerade showerna i Corny Collins show blir en. Det understryks av dansarna dar
tjejerna (oavsett bakgrund) har klanningar i samma farger som bakgrunden pa de bokstaver

som pa skylten skriver Corny Collins show. Nu ar alla lika och har samma forutséttningar.
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Allt fler karaktéarer och dansare kommer under musiknumrets gang upp pa
scenen vilket paminner om teatern nar alla skadespelare kommer fram pa scenen i slutet och
tar emot publikens applader.

I slutet av numret bildas bland dansarna en gang som Tracy och Link gar ner for
med de andra dansarna leende och klappande (Bild 12). Det ger en referens till ett bréllop och
nar brudparet gar ner for altargangen efter att de har blivit gifta. Det tillsammans med den
avslutande kyssen mellan Tracy och Link far oss att bli sakra pa deras lyckliga slut.

Numret och filmen slutar med en inramning av det nybildade paret och vi

lamnar filmen med Tracy och Link tillsammans i vara tankar.

8. Sammanfattning

Musikaler ses, vad jag har markt, forst och framst som lattsam underhallning, men tittar vi
noga sa ser vi mer an underhallning i filmens musikalnummer.

Det forsta vi kan tanka oss sker utéver underhallning ar att musikalnumren
fortydligar personlighet och asikter, vilket de gor. Det ses tydligt i Hairsprays ”Good morning
Baltimore” dar Tracy kanner sig hemma med de utstotta personerna i staden och i Hairs
”Where do | go” dar Claude kanner att han behdver gora sin plikt, men det &r inte allt.

Musikalnumren bygger en grund for och ger en féraning om det framtida ddet
for karaktaren och filmens handling. Det syns tydligt i Hair dér de analyserade
musikalnumren ger oss ledtradar om framtiden. Numrens blandning om vem som &r vem nar
det galler Claude och Berger visar den rollomférdelning som sker i slutet. Det utblasta ljuset
visar den karaktérsddd som sker senare.

Analyserna visar ocksa att musikalnumret hjalper till att halla fokus pa den
karaktar som framfor numret eller den karaktdr som ar protagonist. Det sker ofta genom att
omgivningen och miljon i numret ramar in den karaktar som det ska fokuseras pa. Manga
tydliga exempel ser vi i numret I can hear the bells” fran Hairspray, dar Tracy ar inramad
vid flera tillfallen. Inramning sker dven i ”Without love” och i numret I got life” fran Hair.

Numren i musikaler innehaller till storre del pa nagot satt en bit av paret sa att
paret alltid ar i vart medvetande. | Hairspray ar Link och Tracy pa nagot satt alltid narvarande
nér den andra sjunger. I ’Good morning Baltimore” finns det fotografier som representerar
Link och i de 6vriga analyserade numren finns bada karaktarerna kroppsligen dar. Nar
karaktarerna i paret finns kroppsligen i samma nummer men pa olika platser, representeras de

av nagot annat pa den plats dar den andra i paret ar. Det ser vi i ”Without love” dar Tracy
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finns nérvarande hos Link i form av ett foto samt att Link befinner sig i Tracys sovrum. | Hair
sker det genom blandningen av Claudes och Bergers identiteter. Claude och Berger
representerar darmed bade sig sjalva och den andra i paret, och haller pa sa séatt kvar
karaktarsparet i vart medvetande.

Karaktarerna ar inte ensidiga i musikaler och det framhévs i numren de deltar i.
Det sker pa olika satt, med hjalp av speglar och ytor som reflekterar karaktaren som det gor i
Hairspray eller genom att man suddar ut de granser en karaktars identitet har, vilket sker i
Hair.

Vissa musikalnummer ar vandpunkter i karaktéarens liv och filmens handling, de
for in karaktéaren pa ett nytt spar. Det ser vi bade i ”’Manchester England” i Hair och i ”Ladies
Choice” i Hairspray. | ”’Manchester England” ser vi Claude och Berger komma ¢verens om
en version av Claudes karaktar, och Claude accepterar den version som Berger borjar pa. |
”Ladies Choice” sker en vandpunkt i Tracys liv da hon far en plats som dansare. Vi kan dra
slutsatsen att musikalnumret stoder och fortydligar det som sker i karaktérens utveckling och
det som sker i filmens handling.
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Hair

CIP Filmproduktion GmbH, USA Vasttyskland, 1979

Producent: Michael Butler, Lester Persky

Regissor: Milos Forman

Manusforfattare: Michael Weller

Fotograf: Miroslav Ondricek

Klipp: Lynzee Klingman

Originalmusik: Galt MacDermot
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D’ Angelo (Sheila Franklin) Annie Golden (Jeannie) Dorsey Wright (Hud) Don Dacus (Woof)
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New Line Cinema, USA, 2007
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Producent: Craig Zadan, Neil Meron

Regissor: Adam Shankman

Manusforfattare: Leslie Dixon

Fotograf: Bojan Bazelli

Klipp: Michael Tronick

Originalmusik: Marc Shaiman

Skadespelare: Nikki Blonsky (Tracy Turnblad) Zac Efron (Link Larkin) Amanda Bynes
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