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1. Inledning

’That was what we'd been waiting for’, Dad says, ’When | saw those three colors all on one
film, 1 felt like cheering. It was expensive, but | wanted to try it right away. | had a black-and-
white job called Flowers and Trees in the works. I'd already photographed half of it, but | was
so sure that color would be the salvation of the cartoon medium that I decided to do the picture
all over again in color.”

Detta inledande citat &r ett utdrag fran tidskriften Saturday Evening Post dar Diane Disney Miller
under 50-talet publicerade artikelserien "My Dad, Walt Disney”. Citatet ovan héanvisar till en
revolutionerande teknisk och artistisk landvinning inom filmvérlden, ndmligen introduktionen av
Technicolors trefargssystem ar 1932. Walt Disney var fullstandigt sald pa idén att kunna framstalla
animerad film med en full fargpalett. Hans medarbetare tillika bror Roy var dock inte lika saker.
Denna moderna innovation skulle inledningsvis leda till en 6kad kostnad pa 6ver 10 000 dollar per
kortfilm,? och mycket stod pa spel. Walt Disney var dock 6vertygad. Fyra ar tidigare hade han statt
som den forsta filmskaparen att med en revolutionerande exakthet sammanfdra sina bilder med annu
ett relativt oprévat kort, namligen ljudet. Aterigen stod han infér en milstolpe dédr han skulle bevisa
for varlden att han inte bara fatt upp 6gonen for ett tekniskt tillagg, utan en kraft som skulle férandra
filmens uttryck fundamentalt. Resten &r, som man brukar séga, historia.

Som hobbytecknare och Disneyentusiast har jag i allt stérre omfattning intresserat mig for
tecknad och animerad film. Fascinationen for bild och film har alltid fungerat parallellt med en
drivkraft att ta in och forsta hur visuella intryck skapas och fungerar. Animerad film ar i detta
avseende ypperlig att behandla eftersom innehallsmajligheterna ar andlésa. Filmtypen skiljer sig fran
vanlig spelfilm eftersom den inte kraver en verklig motvikt, utan kan forlita berattandet pa design,
farg, figurer och former for att skapa ett sprak dar endast fantasin satter granser. Disney har alltid
legat i framkant med utvecklingen av tekniska och artistiska innovationer och att bolaget star som
forebild for saval filmskapare som konstnarer ar saledes langt ifran ogrundat. Mitt intresse ledde mig
till att inte bara skarskada den allmanna designen av miljoer och karaktarer, utan ocksa till att rikta
ett specifikt fokus pa hur Disney anvander sig av farger vid formedlingen av sina berattelser. Grunden
for denna uppsats skulle kunna sammanfattas med ett citat ur Christopher Finchs The Art of Walt
Disney; ”[...] the character of animation is quite different from live action in that it permits virtually
total control of every detail of every situation that may arise. Nothing need be left to chance, and in

the case of Snow White, nothing was.”®

! Disney Miller, Diane - Martin, Pete. ”Suddenly He Was a Genius” i Saturday Evening Post. 1956, 229:24, s. 97

2 Schickel, Richard, The Disney Version: The Life, Times, Art and Commerce of Walt Disney, New York: Simon and
Schuster, 1968, s. 123

3 Finch, Christopher, The Art of Walt Disney: From Mickey Mouse to the Magic Kingdoms and Beyond, New Edition,
New York: Abrams, 2011, s. 142
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1.1 Syfte, fragestallning och metod

Det priméra syftet med denna uppsats ar att undersoka hur Disneys farganvéandning tar sig uttryck
och vilka olika typer av motivationer som kan ligga bakom fargsattningarna i respektive beréttelse.
For att skapa en sa 6verskadlig bild som mojligt av fargbehandlingen kommer fyra stycken filmer
analyseras. Analysdelen tar avstamp i Disneys forsta animerade langfilm Snow White and the Seven
Dwarfs (Sndvit och de sju dvargarna, William Cottrell, David Hand, Wilfred Jackson, Larry Morey,
Perce Pearce & Ben Sharpsteen, 1937) (nedan Sndévit) och fortsatter med The Sword in the Stone
(Svéardet i Stenen, Wolfgang Reitherman, 1963) (nedan Svardet), The Little Mermaid (Den Lilla
Sj6jungfrun, Ron Clemens & John Musker, 1989) (nedan Sj6jungfrun) och till sist The Princess and
the Frog (Prinsessan och Grodan, Ron Clemens & John Musker, 2009) (nedan Prinsessan).
Filmvalen &r primért baserade pa att tacka en sa stor tidsperiod som mojligt och kommer behandlas
kronologiskt i uppsatsen. Analysen borjar med Disneys forsta tecknade langfilm och avslutas med en
av de senaste, vars syfte bl.a. var att blicka tillbaka och erhalla ett traditionellt Disneyutseende.*
Genom att belysa fargsattningen pa saval karaktarer och miljéer som den allménna fargsattningen i
betydande scener vill jag kartlagga en dverskadlig fargstil och genom filmernas utbredning i tid
eventuellt synliggora hur farganvandningen forandrats och utvecklats. Analyserna kommer darfor till
stor del besta av typexempel fran filmerna vilka ger forslag pa en évergripande farganvandning.
Farg i film &r ett omrade som dgnats relativt lite forskning i forhallande till hur grundlaggande
tekniken &r i nutida film. Angela Dalle Vacche och Brian Price har i sin bok Color, The Film Reader
samlat de texter de ansett vara relevanta som grund for omradet. Price uppmarksammar dock bristen
pa intresse och forskning och papekar att ’[...] the student and scholar of color will soon find that,
despite the centrality of color to the experience and technology of cinema, it has most often been no
more than the occational subject of the theorist, historian or practitioner; a source more of fleeting
observation than of rigorous conceptualization.” Genom filmhistorien har en tendens véxt fram dar
fargen alltid ses som sekundar till forman for t.ex. utvecklingen av en films handling.® Den animerade
filmen har pa liknande satt hamnat i skuggan av forskningsomraden som framst behandlat spelfilmen.
Midhat Ajanovi¢ menar att ”Alltsedan filmens och historieskrivningens borjan har den animerade
filmen blivit styvmoderligt behandlad och sedd som foga likvirdig andra mer ’realistiska’ former av

filmmediet.”” Han understryker dock undantag som bl.a. utgors av den forskning som &gnats Walt

4 Finch, s. 328
® Dalle Vacche, Angela (red.) & Price, Brian (red.), Color, The Film Reader, London: Routledge, 2006, s. 1
b Street, Sarah. ”The Colour dossier Introduction: the mutability of colour space” i Screen. 2010, 51:4, s. 379
" Ajanovic, Midhat, Den rorliga skamtteckningen: stil, transformation och kontext, 1 uppl., Géteborg: Optimal Press,
2009, s. 10
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Disneys filmer.®2 Aven om mycket litteratur finns att tillgdh om dessa sd framgéar det att
farganvandningarna i respektive film &r minst sagt svagt omskrivna. Denna uppsats kommer saledes
utgora ett bidrag till ett bristfalligt forskningsomrade genom att belysa element som i ett annars sa
omskrivet omrade agnats mycket lite uppmarksamhet.

For att komma fram till fargernas betydelse och motivation kommer jag till stor del anvénda
mig av en semiotisk stilanalys for att se i vilken man Disney anvander sig av de koder och innebdrder
de olika fargerna tillskrivs. Genom att inledningsvis redogora for fargteorins grunder och dess
anvandning i filmvetenskap skapas saledes bade en kontext och ett ramverk som blir relevant for
undersdkningens anknytning till vetenskaperna och teorierna. Bocker som David Bordwell och
Kristin Thompsons Film Art: An Introduction och Film History: An Introduction utgdr goda kallor
for grundlédggande information om animation och fargfilm medan bocker som Color: the film reader
av Angela Dalle Vacche och Brian Price eller Paul Coates Cinema and Colour: The Saturated Image
behandlar fargens semiotik och uppmarksammar dess egenskaper som informationsformedlare.

For att kunna kontextualisera fargerna i respektive berdttelse kommer analyserna grundas i
teknisk och psykologisk fargteori. Dessa kommer anvéndas for att urskilja hur fargerna fungerar i
forhallande till varandra for att lagga emfas pa olika element, samt for att forklara pa vilket satt
fargerna anvands for att fa genklang i askadarens psyke och darmed paverka var uppfattning av
beréttelseinnehallet. For att synliggora fargernas motivation ytterligare kommer analysernas senare
del lagga en del fokus vid att forankra anvéndningen i samtidskontexter. Slutligen kommer de
analyserade filmerna jamféras med varandra for att synliggora eventuella monster och likheter saval
som skillnader i sina farguttryck.

Fragestallningen jag dmnar besvara ar: Hur motiveras Disneys farganvandning?

2. Farg i film

Farg i film har sedan slutet av 1930-talet inneburit en standardisering for varldens filmproduktion®
och kan s&gas ha haft sitt absoluta genombrott i storfilmer som Becky Sharp (Becky Sharp, Rouben
Mamoulian & Lowell Sherman, 1935)1° och Disneys Sndvit (1937).1! | Disneys fall foregicks
fargfilmen Sndévit av den animerade kortfilmen Flowers and Trees (Blommor och Trad, Burt Gillett,

1932), vilken var den forsta filmen som anvande sig av Technicolors trefargssystem.?

8 1hid.

° Bordwell, David & Thompson, Kristin, Film History: An Introduction, 2 uppl., New York: McGraw- Hill, 2003 s. 458
10 Dalle Vacche & Price, s. 31

Bordwell, David & Thompson, Kristin, Film art: An Introduction, 8 uppl., New York: McGraw-Hill, 2008, s. 371

12 Bordwell & Thompson, Film History, s. 236
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Trefargssystemet var en utveckling av tvafargssystemet, vilket bestod av registreringen av réda och
grona farger.® Utvecklingen ledde séledes till att dven bla farg kunde registreras,* en landvinning
som resulterade i ett dterskapande av en stor mangd kulorer, och tekniken anvéandes flitigt fram till
borjan av 70-talet.’®

Farg i film var under sina tidiga ar inte betraktad som ett realistiskt element med samma
sjalvklarhet som idag, utan bidrog istallet med ett spektakulért och fantasifullt skikt som kunde gynna
den visuella attraktionen i manga olika genrer.® Denna s.k. “novelty effect” skulle dock snabbt
motarbetas av saval Technicolor som Hollywood for att fran mitten av 30-talet fokusera pa
mojligheterna att spegla den naturliga vérldens fargsittning pa ett sé realistiskt sétt som mojligt.t’

Redan innan tre- och tvafargssystemet vuxit sig starka fanns dock tekniker som erbjod viss
farglaggning av svartvit film. Ofta anvéndes t.ex. tintning och toning, tekniker dar en fargton tillsattes
direkt p& filmremsan for att t.ex. med hjalp av fargtemperaturer markera tid och rumsliga skillnader.*®
Fargremsan kunde ocksa farglaggas for hand for att tilldela enskilda element i bild en fokusriktning
for att forstarka och hjalpa handlingens framatskridande. Viss reservation for fargernas forhallande
till en films handling kan dock understrykas, da de ibland & motiverade av ett artistiskt eller stilistiskt
syfte som uteslutande kallar uppmarksamheten till sina visuella kvalitéer.*® Oavsett motiveringen &r
en vanligt forekommande farganvandning baserad pa ett kontrastskapande mellan fargen, pa det
filmskaparen vill lagga emfasera, och 6vrig omgivning, d.v.s. karaktarers eller rekvisitas fargméssiga
samverkan med Gvrig mise-en-scéne.?® Fargen maste saledes alltid verka tillsammans med visuella
och beréattarmassiga komponenter i standig férandring.

”When we look at an image, we look purposefully. What we notice is guided by our
expectations about what might be significant.”?* Detta citat fran Bordwell och Thompson beskriver
filmskaparprocessens samverkan med var perception. Ett element som i en film sticker ut i sitt
visuella uttryck tilldelas automatiskt ett mal for var uppmarksamhet, och betraktas saledes i manga
fall som signifikant information for berattelsen.?? Fargen méaste darfor alltid resonera med berattelsens
fortskridande genom att ta hansyn till olika konstuttryck och principer for enhetlighet, kontraster och
harmoni.23

| svartvit film skapas ofta visuella fokus genom férhallandet mellan ljus och maérker, men

13 Bordwell & Thompson, Film Art, s. 458
14 Bordwell & Thompson, Film History, s. 220f
15 Bordwell & Thompson, Film Art, s. 458
16 Ibid, s. 221

17 Dalle Vacche & Price, s. 31

18 Bordwell & Thompson, Film Art, s. 164
9 Ibid, s. 165

20 |bid, s. 122, 119

2 bid, s. 142

2 |bid, s. 144

2 Dalle Vacche & Price, s. 28



fargfilmen kan forlita sig pa fenomen som grundas i mer &n bara dessa forhallanden. Farg kan t.ex.
tilldelas attribut som varme och kyla, d&r de varma fargerna som rott, orange och gult tenderar att
vara mer framtradande &n kalla farger som blatt, gront eller lila.2* Denna effekt uppnés som s& manga
andra filmtekniska fenomen tack vare askadarens erfarenheter av verkliga livet. Det s.k.
luftperspektivet bygger pa den sinneserfarenhet som grundas i att objekt pa avstand tenderar att
forlora skarpa, intensitet och varme, och leder till att objekt med varma, intensiva farger och klara
texturer tilldelas fokus och ofta placeras i bildens férgrund.?

Da ogat ar kansligt for mycket sma forandringar i farg behover dock inte fargskillnader vara
stora. Monokromatisk fargdesign &r ett exempel dar en enda farg betonas och endast varierar i renhet
och intensitet. Darigenom kan en farg, trots minimala skillnader i uttryck, utgéra en kontrast och
fanga askadarens intresse.?® Den monokromatiska fargsattningen uppstar genom en 6vergripande
anvandning av en fargton, och &r inte nddvandigtvis att forknippa med fargmotiv, d.v.s. anvandningen
av farg for att skapa paralleller mellan olika element i filmens mise-en-scéne, som rekvisita, kostym

eller bakgrunder.?’

2.1 Fargpsykologi

Sett ur ett tekniskt perspektiv har filmen under historiens gang tenderat att réra sig mot att representera
visuella och audiella element pa ett sa naturtroget satt som mojligt. Ljudfilmen och fargfilmens
uppkomst ar exempel pa tekniska landvinningar som suddade ut skiljelinjerna mellan film och
verklighet, men for att film inte enbart skall spegla sanningsenliga bilder av verkligheten behdver den
tillskrivas stilistiska egenskaper som forenar den med konsten dér fargens anvandningslamplighet
beror pé& dess forhallande till situationer och kanslor.2® Fargvalen i en film genomgar séledes ofta
strikta processer som baseras pa riktlinjer for olika konstuttryck samt regler for ljusets och fargens
relationer till berattarméssiga vérden.?® Det kan vara relevant att i detta avseende skilja mellan
fargpsykologi och fargsymbolik. Medan symboliken grundas i, och ar beroende av, féranderliga
ideologier, tankestrukturer och kulturer skall fargpsykologin ses som en universell foreteelse grundad
i undermedvetna reaktioner.*

Natalie M. Kalmus beskriver att liknelser pa en grundlaggande niva brukar géras mellan kalla

24 Bordwell & Thompson, Film Art, s. 144

% |bid, s. 147

% |bid, s. 144

27 |bid, s. 118

28 Dalle Vacche & Price, s. 24f

2 |bid, s. 28

30 Coates, Paul, Cinema and Colour: The Saturated Image, Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2010, s. 4
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farger (gron, bla och lila) och passivitet, sorgloshet, bekvamlighet och lugn, medan de varma fargerna
(réd, gul och orange) tillskrivs aktivitet, upprymdhet, liv och energi.3! Fargtemperaturerna kan sagas
utgora fargernas tva huvudsakliga grupper, och under dessa faller alltsa mer beskrivande egenskaper.
Vitt och svart (som teoretiskt sett inte &r nagra farger) stimulerar liksom alla kulérer emotionella
reaktioner, men fungerar &ven genom att blandas med andra farger, och ger darigenom ytterligare
innebord till de uttryck de paverkar. Det vill sidga, den man fargerna formorkas eller blir ljusare
paverkar de kvalitéer de innehar. Vit farg foradlar och vitaliserar, medan svart farg tillskriver morker
och ondska.®> Fargernas individuella innebdrder anvéands och tydliggors oftast nar de verkar
opaverkat av andra farger, men deras funktion i forhallande till varandra kan alltsa manga ganger bli
lika viktig. Forhallandet ar starkt beroende av s.k. fargseparation, som syftar till nédvandigheten att
skilja pa farger som anvands tillsammans. En farg som upptrader framfor en annan maste besta av en
sa pass annorlunda ton att de fotografiskt inte smalter in i varandra.

Aven om denna uppsats huvudsakligen utgdr frdn Kalmus redogorelser for fargernas
inneborder kan det vara relevant att paskina hennes forhallande till fargfilmsindustrin. Hon arbetade
mellan mitten av 30-talet till 1948 som tillsynsman for Technicolors fargavdelning och var gift med
bolagets grundare Herbert T. Kalmus.®* Paul Coates &r en av dem som ifrégasatter Kalmus objektivitet
1sin, av manga ansedda roll som “’the voice of common sense, even science3®. Han menar att Kalmus
anvander sig av inkonsekventa beskrivningar dar oerhdrt manga egenskaper, inte sallan
motsagelsefulla, anknyts till individuella farger. Coates menar att Kalmus 6verdrev symboliska och
psykologiska anknytningar till farger for att kunna salja in Technicolor till olika studior.®® Detta till
trots har Kalmus gjort avtryck inom det fargfilmsteoretiska omradet och hennes texter om férgers
representationer fungerar val vid lasningen av vésterlandsk film. Teorierna blir relevanta inte minst
p.g.a. det faktum att Technicolor sl6t ett kontrakt med Disney som gav bolaget exklusiv rétt att
anvanda trefargssystemet vid produktionen av sina animerade kortfilmer fram till &r 1935.%"

Temperaturer, psykologiska och symboliska varden, kontraster och motsatser ar exempel pa
egenskaper som fargsattningen i en film kan anvéanda sig av for att uppna speciella effekter som
paverkar var forstaelse och lasning. De bygger pa skapandet av skiljaktigheter och forstarkningar av
utspelade handlingar som fangar askadarens intresse och understddjer handlingens utveckling.

Protagonisternas fargsattning blir i detta avseende extra viktig eftersom det i ndstan alla fall ar viktigt

31 Dalle Vacche & Price, s. 26
32 1hid, s. 27

33 1hid, s. 26, 28

3 Coates, s. 14

35 | bid.

36 |bid, s. 15f

87 Schickel, s. 123



att bygga upp och forstarka karaktarernas personligheter pa s& ménga satt som mojligt. I uppsatsens
analysdel kommer farganvandningens analyser utga fran de symboliker och representationer Kalmus
beskriver, for att synliggora motivationen for respektive films utseende. En del av de mest
beskrivande symboliska vardena bygger pa associationer grundade i vésterlandsk kultur och ar darfor
applicerbara pa Disneys filmer, men majoriteten av de slutsatser som gors grundas i fargpsykologins

universella inneborder.

3. Animerad film

Man skulle kunna séga att animationen foregar filmkamerans uppfinnande eftersom man redan under
1800-talet experimenterade med att skapa illusionen av rorelse med hjalp av stillbilder.®® Detta utgor
sjalva grunden som skiljer animationen fran spelfilmen, namligen att rérelse skapas genom att filma
en bild &t gangen till skillnad fran att kontinuerligt filma en pag&ende handling i realtid.*® Animation
ar ett samlingsnamn for alla de typer av film dar denna process tillampas, men fokus kommer i denna
uppsats ligga pa tecknad animation.

Den tecknade filmen kan spelas in genom att fotografera bilder och teckningar, eller genom
att tecknas direkt pa filmremsan eller i en dator som idag ofta ar fallet.** D& fargsattningen utfors for
hand tilldelas ofta filmskaparen en avsevart storre kontroll Gver fargernas uttryck och variation &n
vad som ar mojligt for spelfilmer, och dess mojligheter att skildra bade ljusare och skarpare farger
bidrar bl.a. till att animerad film méanga ganger dverglanser spelfilmens formaga att skildra intensiva
och levande luftperspektiv.*?

Tecknad film har sedan 1910-talet primart anvént sig av s.k. cell-animation, vilket innebér att
bildens olika bestandsdelar tecknas pa ett antal celluloid-ark som laggs ovanpa varandra och
fotograferas. Inforlivandet av denna process innebar fr.a. en arbets- och tidsbesparande uppdelning
av animationens olika produktionsmoment, och har sedan sin uppkomst tillampats vid en stor del av
saval de populdraste aldre animerade storfilmerna som de nyare.*> Numera anvands ofta datorer for
att simulera utseendet av traditionell cell-animation. Jdmfort med den traditionella anvandningen kan

man med datorer ge upphov till jdmnare rérelsemonster i bilden, men aven fargldggningsprocessen

3 Dalle Vacche & Price, s. 28

3% Marko-Nord, Adam & Jurander, Claes (red.), Om animation, Goteborg: Filmkonst, 2002, s. 14
40 Bordwell & Thompson, Film Art, s. 370

41 Ibid, s. 33

42 |bid, s. 146

43 Ibid, s. 371



kan effektiviseras tidsmassigt, samt I6pa mindre risk for att fargernas utseende blir inkonsekventa
genom filmen.** | detta avseende innebér den digitala farglaggningen en oerhord utveckling da dess
mojligheter att manipulera fargutseenden vida Gverstiger traditionella farglaggningsprocesser.*®
Animationen &r saledes just nu inne i en tid dar filmtraditionen blandats med helt nya tekniska

kontexter.6

3.1 Disney

Walt Disney tog sig i borjan av 20-talet till Hollywood for att arbeta som animator. 1923 startade han
bolaget Disney Brothers Studios med sin bror Roy. Bolaget producerade inledningsvis succéserien
Alice Comedies, som férenade tecknade och otecknade bilder, for att 1927 ta steget Over till att endast
skapa helanimationer, huvudsakligen serien Oswald the Rabbit.*” Sitt absoluta genombrott fick dock
bolaget, som 1925 bytt namn till Walt Disney Studios,* med kortfilmen Steamboat Willie (Musse
Pigg som Angbétskalle, Ub Iwerks & Walt Disney, 1928).4° Denna inkorporerade en helt ny
ljudteknik dar synkroniseringen mellan bild och ljud gav upphov till begreppet Mickey-Mousing,>
och hjalpte till avsevart stor del Disney att behalla sin plats som ledande bolag for animerad film in
pa 30-talet.>!

Sedan slutet av 20-talet hade Disney producerat populdra tecknade kortfilmer baserade pa
musikstycken med serien Silly Symphonies, vari Flowers and Trees (som alltsa var den forsta filmen
som anvande sig av Technocolors trefargssystem) ingick. Manga av dessa filmer bestod bara av musik
utan dialog och kom att bli populéra bl.a. eftersom de sags som en vélbehdvd reaktion mot “the all-
talkie sound film”.%? Steamboat Willie och Flowers and Trees far std som bevis fér de enorma
ekonomiska och arbetsmassiga resurser Disney la ner pa sina kortfilmer efter ljud- och fargfilmens
intdg. Walt Disney var sjalv ingen sarskilt framstaende tecknare eller animator, men han innehar alltsa
en stark status tack vare att han moderniserade animationsformen genom att starka den teknologiska
och industriella spelplanen for genren.>® 1937 stod Disney som forsta amerikanska bolag att sléppa
en animerad langfilm i farg, namligen Snovit, och jamsides med produktionen av populéra kortfilmer

samt propaganda och informationsfilm under Andra Vérldskriget arbetade bolaget med en konstant

4 |bid, s. 373f

%5 Street, s. 382

46 Marko-Nord & Jurander, s. 7

47 Bordwell & Thompson, Film Hisory, s. 164

48 Ajanovic, s. 230

49 Bordwell & Thompson, Film History, s. 164

%0 Bordwell & Thompson, Film Art, s. 276

51 Bordwell & Thompson, Film History, s. 164

%2 |bid, s. 235f

53 Wells, Paul, Animation and America, Edinburgh: Edinburgh University Press Ltd, 2002, s. 20
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utveckling av sina langfilmer i man av kontinuerlig produktion och konstnarligt vérde, da fokus till
stor del legat pa en beldgenhet att genom detaljerade och fargrika pastelimalningar skapa realistiska
och naturtrogna bakgrunder.>* Tidigt gjorde sig sdledes Disney kianda for att anvanda sig av
Technocolors naturrealistiska diskurs, men lyckades sammanfoga denna med ett ndrmande till det
spektakuldra genom skapandet av sagovirldar och fantasifulla figurer.>®

Mellan aren 1931-41 holls klasser vid Disney Studios for kontur- och linjeteckning,
fargsattning och rorelserepresentationer.®® Lararen som ocksa kom att bli ansvarig art director hette
Donald W. Graham och i sin artikel ”Teaching Disney's animators” menar Richard Neupert att
Graham influerade och préaglade Disneys animatorer och tekniker i sd stor utstrackning att han
fortjanar ett stort erkannande for utseendet pa bade kort- och langfilmerna, bade da och langt efter
sina verksamma ar.%” En av Grahams viktigaste uppgifter blev att introducera fargen som ett verktyg
for att forstarka djup och rorelse, nagot han ansag att den tidiga animationen till stor del avfardade
till forman for att endast anvéanda farg for att skilja objekt at utan att forstarka en realism. Hans agenda
kom sledes att passa perfekt in i Walt Disneys stilstrategi om ett 'naturligt spektakel’.>®

Walt Disney distribuerade sina filmer genom RKO fram till 1953 da han startade sin egen
distributionsfirma, Buena Vista. Mellan aren 1940-60 fortsatte bolaget att producera animerade
kortfilmer, men de mest ldnsamma projekten var langfilmerna som ofta var adaptioner av klassiska
barnsagor och sldpptes med négra ars mellanrum.®® Under 60-talet fortsatte Disney att dominera
familjefilmsutbudet med sina langfilmer samtidigt som bolagets TV-verksamhet tog en ny vandning.
Sedan 1954 hade TV-programmet Disneyland sants pa ABC och bestod av reklamer och kortfilmer
fran Disneys arkiv eftersom Walt Disney var en av de fa forestandarna for animationsbolag som
vagrade silja sina langfilmer till TV.®% 1961 lades serien ner d Walt istallet beslutade sig for att
producera Walt Disney's The Wonderful World of Color fér NBC — den ledande kanalen for farg-TV.
I 20 ar skulle detta program sandas och padminna publiken om vardet att 4ga en farg-TV saval som att
uppmarksamma NBC som ledande fargkanal, men fr.a. skulle det paskina Disneys ledande roll som
produktionsbolag for animationer i farg.5!

Under 80- och 90-talet paminde Disney animationsvérlden om sin tekniska och artistiska
dverlagsenhet med filmer som riktades till hela familjen genom uppbyggnader av enkla handlingar,

vacker musik, romantik, visuell storslagenhet och verbal humor. Disney bevisade med dessa strategier

%4 Bordwell & Thompson, Film History, s. 313, 236

% Dalle Vacche & Price, s. 32

% Neupert, Richard. ”Colour, lines and nudes: Teaching Disney's animators” i Film History. 1999, 11:1, s. 77
5 1bid, s. 77, 83

%8 1pid, s. 79f

%9 Bordwell & Thompson, Film History, s. 333

60 |pid s. 512, 333

61 Dalle Vacche & Price, s. 37f



hur animationen kunde tilltala alla aldrar och smaker, - ett faktum som forstarktes med rage tack vare

datoranimationens intag.52

3.2 De alternativa animationerna

Trots de stora framgangarna utgjorde Disneys filmer bara en liten del av 1900-talets animerade
filmutbud. Oerhort fa bolag kunde efter Forsta Varldskriget matcha eller ens erbjuda motstand mot
den amerikanska filmmarknadens expansioner, men da manga filmindustrier vidtog atgarder for att
behalla sin nationella filmproduktion véxte gradvis reaktionara konventioner fram som utmanade det
klassiska Hollywood-beréttandet, inte minst genom abstrakt animation och den europeiska
konstanimationen.®® Efter Andra Vrldskriget ség Europa dverlag en liberalisering av filmmediet som
starkt gynnade dessa typer av animationer.®* Genrerna byggde pa méjligheterna att ta avstand fran
logik och naturlagar for att istéllet forvranga verkligheten med foranderliga farger, former och
figurer.®® Man tenderade séledes att bryta sig loss fran de konventioner som vixt fram, inte minst det
farganvandande som styrde filmen mot en hogre grad av realism. Street skriver: ”Once freed from
the imperative to replicate ‘natural’ colour, the form could deploy colour freely and in a context in
which audiences would not judge colour simply according to arbitrary standards of ‘realism’.”%®
Manga av konstnarerna som gav sig i kast med filmmediet var inspirerade av modernistiska
trender®’ dar pionjéarer inom animerad konstfilm som Walter Ruttman, Hans Richter och Viking
Eggeling gjorde sina filmer pa en grundidé att abstrakt animation skulle orkestrera farg och form i ett
tidsflode.®® Nya Zeelandaren Len Lye gjorde med liknande idé sin film A Colour Box (A Colour Box,
1935) vilken bestod av farger och abstrakta former som animerades till musik, och dess popularitet
nadde Hollywood dar den influerade Disneys animatorer vid arbetet av Fantasia (Fantasia, James
Algar, Samuel Armstrong, Ford Beebe, Norman Ferguson, Jim Handley, T. Hee, Wilfred Jackson,
Hamilton Luske, Bill Roberts, Paul Satterfield & Ben Sharpsteen, 1940).%° Trots de klassiska
konventioner som beféasts pa 20- och 30-talet vaxte intresset aven i USA att utforska fargens
uttrycksformaga i abstrakt animerad film. Exempel kan vara Malarna Harry Smith och Mary Ellen

Bute, eller bréderna John och James Whitney som under 30- och 40-talet gjorde abstrakta animationer

62 Bordwell & Thompson, Film History, s. 694
% Ibid, s. 165, 173

5 Ibid, s. 401

8 Marko-Nord & Jurander, s. 19

6 Street, s. 380

57 Marko-Nord & Jurander, s. 32

% Ibid, s. 153

% Bordwell & Thompson, Film History, s. 321
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som bestod av foranderliga farger och former som synkroniserades till musik.”

Mellan 1930 och 1950 ("The golden age of Hollywood short cartoons”) var bolagen Disney och
Warner Bros. rivaler nar det kom till produktion av animerad film. Det som skiljde Disney och de
andra animationsbolagen at var det faktum att Disney forfogade Over langt storre resurser, och
producerade film i en mer detaljerad och forfinad stil &n sina rivaler.”* Fér manga animationsbolag
var det saledes ett givet faktum att de aldrig skulle kunna producera animationer med samma
realistiska och artistiska potential som de Disney skapade. Med ett mer lattsamt och avslappnat
forhallningssatt infor animationsproduktionen skapade Warner Bros. darfor succéserien Looney
Tunes med karaktarer som Daffy Anka och Snurre Spratt, medan Paramount 1931 introducerade den
populéra serien Betty Boop vilken gav upphov till Karl Alfred, och Tex Avery skapade karaktérer som
hunden Droopy och vargen The Wolf for MGM. De forstod att &ven med mindre medel kunde de
utnyttja animationens potential for fantasifulla, absurda, humoristiska och surrealistiska filmer som
utmanade genrens granser, och styrde saledes sin produktion i en annan riktning &n Disney.’?
Kulturteoretikern Roger Cardinal citeras i Animation and America med ett uttalande som kan ségas
utgora hela imperativet for Warner Bros. verksamhet, nimligen: 'the whole idea of the animated film
is to supress the categories of normal perception’, and ultimately, to ‘annihilate the very conditions of
rationality'.””® Graham sammanfattar i sin tur en jamforelse mellan Warner Bros. och Disney med:
“primitive versus artistic technique.”’*

Fr.o.m. slutet av 40-talet ledde branschens vaxande internationalisering till 6kade utlandska
importer och influenser, inte minst frdn England, och det blev mer och mer tydligt hur den
amerikanska forfinade studiostilen bérjade motarbetas samtidigt som granserna vidgades och
populariserade ett mer vagat innehall. Animationer som Beatlesvideon Yellow Submarine (Gul, gul,
gul ar var undervattningshat, George Dunning, 1968) och Fritz the Cat (Katten Fritz, Ralph Bakshi,
1972) fick ett mottagande som tydliggjorde for producenterna att &ven animerade filmer kunde vinna
vuxenpublik med teman som droger och sex.” Den allt vaxande globaliseringen ledde in pa 2000-
talet till Hollywoods absoluta beféstning som den globala filmindustrins k&rna samtidigt som
utldndska produktioner och alternativa filmstilar frodades och fungerade som Hollywoods motvikt.”

0 Ibid.

"1 Bordwell & Thompson, Film Art, s. 373f

2 Bordwell & Thompson, Film History, s. 236f
B Wells, s. 5

4 Neupert, s. 80

> Bordwell & Thompson, Film History, s. 513ff
8 1bid, s. 706
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4. Farganalyser

4.1 Snovit och de sju dvargarna

Sndvit ar Disneys forsta animerade langfilm och &r baserad pa en saga av Broderna Grimm.

Detta ar den film som kommer gas in pa mest ingdende eftersom den representerar den stil som
etablerade Disney som ledande animationsbolag. En stor del av de analyser som utférs pa de senare
animationerna kommer saledes utga fran Snovit for att ge forslag pa stilens fortsatta anvandning eller
eventuella forandringar. Samtliga farganalyser &r baserade pa Natalie M. Kalmus text “Color
Consciousness™’.

Efter att en animerad sagobok genom text formedlat berattelsens bakgrundshistoria inleds
filmen med en miljobild som direkt etablerar den oerhérda detaljrikedomen och omsorgen som lagts
ner pa arbetet med omgivningar och miljoer. Kameran leds genom bilder pa ett vitt slott och in i den
Onda Drottningens kammare. Bilden praglas av morka nyanser av blatt och gratt, som i sin dunkelhet
kontrasterar mot Drottningens skarpa svarta mantel. Under manteln har hon en lila kladsel och ett
Klipp synliggor hennes roda balte, réda lappar, grona égon, rosa kinder och lila 6gonskugga. Snévit
introduceras da hon sitter och skurar en trappa pa borggarden. Omgivningens fargsattning ar praglad
av dampade ljusa och vita nyanser och i scenens bak- och férgrund framtréder vita och rosa blommor
som ramar in en del av bilden, och hjélper tillsammans med ett antal animerade och utspridda vita
duvor till att forsatta scenen i ett Gvergripande ljust intryck. Snovit sjalv har svart har, blek hy, skarpt
roda lappar, och &r kladd i en trasig och smutsig klanning. Vid en brunn boérjar hon sjunga om sin
drémprins, men avbryts da Prinsen rider in pa en vit hast och sjalv borjar sjunga. Snévit flyr in i slottet
dar hon pa en balkong skyler sig bakom en rod gardin och drémmande lyssnar pa sangen. Genom
hela scenen forekommer duvorna eller blommorna i bild, forutom da kameran gor en akning och
synliggor Drottningen som star i ett fonster och iakttar det utspelade medan hon ramas in av kalla,
graaktiga farger fran slottets exterior. Scenen avslutas med att Snovit drommande ler mot Prinsen och
drar for gardinerna.

Denna fargbeskrivning fran Snovits ca fem inledande minuter fungerar som ett Gverskadligt
forslag pa farganvandningen genom hela filmen. Det mest framtradande torde vara hur fargen
anvands som formedlare av karaktarernas personligheter och saledes forsatter vardera bild med en
viss stamning som resonerar med karaktéarernas personligheter och sinnelag. En stark skiljelinje gar

att dra mellan de bakgrunder vari Snovit respektive Drottningen framtréder. Drottningen ar omgiven

" Dalle Vacche & Price, s. 24-29
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av en fargsattning bestaende av svart, gratt och blatt. Den bla fargen ger intrycket av kyla, medan den
gra fargen forsatter scenerna i ett skumt dunkel, och den svarta bidrar till ett morker och en mystik.
Anmarkningsvart ar hur val fargsattningen korresponderar med innebdrden for respektive farg. Svart
tillskriver enligt Kalmus en 6vergripande negativ och destruktiv klang, och fungerar som
stamningssattare bade i bakgrunden och pa Drottningens klader. Hon ar aven kladd i lila, vilket
denoterar allvar, mystik, kunglighet och fafanga. Den vita farg som fungerar saval i Snovits namn
som i hennes bleka hy, bakgrunderna, duvorna och blommorna formedlar & andra sidan ett ljus och
star som symbol for livgivande kraft samtidigt som den betecknar oskuld, fred och dktenskap. Vi ser
forutom ovan namnda farger hur rétt aterkommer och fungerar som bade fokusriktare och
stamningssattare pa miljoerna och karaktarerna. Den roda fargen kommer dock avhandlas mer
ingaende i senare kapitel. Efter denna inledande scen byter Snovit klader till en klanning i klarare och
starkare farger som hon kommer att bara genom resten av filmen. Hon har nu en rod mantel samt en
bla 6verdel och en gul-vit kjol. Fargerna korresponderar med Snovits karaktarsuppmalning da bla
symboliserar 6vervagande positiva vérden som sanning, stillhet och hopp. Gul farg symboliserar bl.a.
gladje, ljus och bel6ning, vilkas varden forstarks genom tillsattningen av vitt.

Filmens fortskridande synliggor en genomgéende anvandning av dampade farguttryck, inte
minst i interiérerna. Detta bidrar till stor del med att forsatta omgivningar som dvargarnas stuga med
ett foraldrat utseende, samt att element och scener bestaende av skarpare farger tillats sticka ut.
Exempel pa detta kan vara slutscenen (som kommer behandlas nedan) och de &delstenar dvargarna
graver efter i sin gruva. En tydlig tematik i fargsattningen synliggérs ocksa beroende pa vilken
karaktar som ar i fokus. Snovit figurerar i stort sett inte i en enda scen som ar praglad av morker eller
svarta farger, och pa motsatt satt ser vi sallan ljusa eller varma fargsattningar i miljoer dar Drottningen
forekommer. Denna tematiska féarganvandning fungerar for att tillskriva Snovit med positiv préagel
och Drottningen med 6vervéagande negativ. Det finns dock ett par undantag i denna trend. Det forsta
utspelas da Jagaren som blivit beordrad att doda Snovit iakttar henne da hon plockar blommor och
pratar med en fagelunge. Snovit ar bortvand fran Jagaren och kameran vilar pa henne snett framifran
med en bakgrund bestaende av vegetationens farger i gront, blatt och gult. Da Jagaren fattar sin kniv
och bdrjar rora sig mot Sndvit skiftas dock kameraplaceringen successivt och uppvisar allt morkare
nyanser av vegetationen for att tillslut, fran Jagarens perspektiv, synliggora att Sndvit sitter framfor
en gra sten med en mork skog i bakgrunden som stracker sig som en ram runt henne, samtidigt som
hans skugga omsluter henne och férmorkar fargerna. Det blir tydligt att fargerna anspelar pa ett
annalkande hot samtidigt som svartan pa ett symboliskt plan tillskriver morker och ondska. Snévit
flyr scenen och den ljusa och livfulla glantans grona farger dvergar snabbt genom en panorering som
foljer hennes flykt in i skogen till ett gratt, och darefter svart och kallt fargschema. Vi far folja Snovit

da hon skrackslaget irrar omkring och tror sig se ondsinta ansikten och trevande hander bland skogens
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trad och stockar, allt farglagt i skiftningar mellan svart och morka nyanser av brunt, blatt och gront.
Finch skriver: ”The Disney artists tried to see the world through her frightened eyes, turning it into a
nightmare.”’® Den dramatiska flykten avstannar da Snévit skrackslagen och utmattat sjunker ner pa
graset i en glénta, som genast lyses upp av ett gult ljus som bringar varme éver skogens féarger. De
hastiga skiftningarna i fargschemana forstarker har Sndvits inre karaktarsutveckling dar
fargsattningen pavisar hur hennes lugna och glada sinnelag snabbt skiftas till radsla och hysteri genom
hotfulla visuella intryck for att sedan, da hon lugnat ner sig, aterigen vaxla till en behaglig och lugn
atmosfar. Pa liknande sétt forekommer dnnu en scen da fargsattningen blir resultatet av en subjektiv
upplevelse, namligen da Drottningen forvandlar sig till tiggarkvinna och omges av suddiga
skiftningar av grona, svarta och gra farger. Dessa scener utgor de enda i filmen vars fargsattningar
inte &r motiverade av en objektiv realism och blir saledes nagot mer frikostiga med effektskapande
fargsattningar.

Det forekommer &ven ett undantag i tematiken av den moérka och kalla fargsattningen i de
scener da Drottningen figurerar. Detta undantag utspelas da hon, utkladd till tiggarkvinnan, ar pa vag
genom skogen till dvargarnas stuga for att ge Sndvit det forgiftade &pplet. Hon lamnar det morka
slottet bakom sig och inleder resan genom ett dimholjt trask fyllt med skumma, gra farger och mork
vegetation i bak- och forgrunderna, men da hon senare narmar sig stugan uppmalas omgivningen i
skogen med ljusa farger i gult och gront, representationer for naturen, frinet och lycka. Fargsattningen
verkar har vilja papeka att Drottningen nu befinner sig i Snévits doman, ndgot som forstarks genom
de starka kontraster den svarta slangkappan skapar mot bakgrunden. Drottningens hela person blir
genom utspelade handelser, och inte minst fargsattningen, en tydlig kontrast mot det vackra och
livfulla. Hennes hot mot Sndvit uttrycks pa liknande satt som i tidigare exempel genom en realistiskt
motiverad ljus- och fargsattning da hennes morka skugga kastas pa Snévit nar hon kommit fram, samt
att hon fran Snovits perspektiv figurerar i en fonsteréppning dar vaggarnas kalla och gra insidor
fungerar som en ram runtom henne. Filmen tenderar alltsa dverlag att anvanda sig av en dramatisk
ljus- och fargsattning som understryker handelserna utan att bryta realismen.

Filmen avslutas med att Sndvit och Prinsen rider ivag pa en kulle. Bakgrunden bestar av dimma
och moln som med en zoomning kommer att tacka hela bilden och, d& molnen skingrats, blottlagga
ett slott. Fargerna utgors av skarpa, varma féarger i orange, gult och rétt, vilkas kvalitéer foradlas
genom blandningen och férekomsten av molnens vita férg, och ské&nker en varme och lycka till

filmens slut.

8 Finch, s. 121
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4.2 Svardet 1 Stenen

Svardet ar Disneys 18e animerade langfilm och &r baserad pa en bok med samma namn av T. H.
White. Filmen mottes av blandad kritik dar manga kommentarer uppmarksammade dess annorlunda
stil i jamforelse med tidigare Disneyanimationer.”

En animerad sagobok férmedlar genom text och illustrationer berattelsens bakgrundshistoria
och signalerar precis som i Snovit filmens litterara sagoférlaga. Har introduceras en relativt
detaljfattig stil som kommer att 16pa igenom den resterande filmens estetik. Da beréattarrosten malar
upp den morka och laglsa perioden filmen utspelas i panorerar kameran igenom en mork skog, fylld
av bla, svarta och gra kulorer som fungerar som stamningssattare med ett hotande morker. Bilderna
ar nu rorliga och fungerar utanfor bokens illustrationer, men ger tydligt forslag pa en enkel
fargsattning med skissartade animationer som kan liknas vid de bilder boken bestatt av. Kameran ror
sig langsamt in i en glanta med nagot grénare toner an resten av skogen, vilket genom fargseparation
hjalper till att urskilja trollkarlen Merlin som &r helt kladd i en bla, monoton farg vars symbolism for
sanning, vetenskap och hopp Gverensstammer med hans karaktar. Han gar snart in i sin stuga dar
interiéren bestar av en frikostig blandning av kalla farger som blatt och grént, men ocksa varma som
gult, orange och rott. Det blir tydligt hur Svardet &r en film som anvander fargsattningen med en storre
lekfullhet &n Snovit. Intericrernas utseenden ar inte i narheten av sa detaljrika och omsorgsfullt
malade, utan framstar i nastan skissartad dager och motgar en fargharmoni och utgors av objekt vars
farger i manga fall inte ens haller sig innanfor objektens konturer. Fargsattning av denna typ &r i
filmen inte ovanlig, men anvéands mest i interiérer dar Merlin figurerar och frantar omgivningarna ett
djup genom att motga luftperspektivet. Fargerna skapar en platthet och en oreda som i manga fall
undviks i filmskapandets processer.®° Detta stildrag avviker dock inte fran berattelsen d& det snart
framgar hur tankspriddhet och allméan oreda &r ett av Merlins mest framtradande karaktarsdrag, nagot
som Finch understodjer med “Merlin, instead of being awesome, is presented as a bungling
nincompoop” .8

Trots detta genomgéende utseende innehaller filmen vad Maltin kallar “obligatory 'beauty
shots", % vilka tydligt framkommer i en jamforelse mellan interiérerna och exteridrerna, dar de senare
uppgors av en Klart storre detaljrikedom och omsorg. Fargséttningen forstarker tydligt
luftperspektivet som forsatter avlagsna trad och berg i en matt och oskarp bla nyans vilket tillskriver

exteridrerna en realism och skdnhet som kontrasterar mot interiérerna, och skulle i berattelsens

9 Maltin, Leonard, The Disney Films, 4 uppl., New York: Disney Editions, 1995, s. 216
8 Dalle Vacche & Price, s. 28

8 Finch, s. 223

82 Maltin, s. 218
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kontext kunna foresla naturens och landets oféranderliga varden i ett krigsdrabbat England.

Ett aterkommande tema i bade Svardet och Sndvit ar den ogastvanliga skogens funktion i
berattelsen dar morka och kalla farger forstarker ett hot eller kdnsla av rédsla. | Svardets fall
forekommer dessa bilder i inledningsscenen, samt da Arthur tvingas ga in i skogen for att hitta en
forsvunnen pil med vissheten om att skogen é&r farlig och full av vargar. Skogen férekommer daven
mot filmens slut da Arthur, som forvandlats till en liten fagel, blir jagad av en hok och flyger in i
skogen vars utseende forstarker hotet och hans radsla. Han kommer direkt fram till hdxan Madam
Mims stuga dar de omgivande traden ar farglagda med svart och gréatt och framtradande lila. Madam
Mims klader &r utan undantag fargsatta i lila nyanser och fungerar som pa den Onda Drottningen for
att tillskriva Mim arrogans och hégmod. Hennes dgon &r precis som den Onda Drottningens gul-
grona, fargen for avund och falskhet. Dessa tolkningar blir direkt bekraftade da Arthur hostande
ramlar ner i hennes 6ppna spis och Mim utbrister: ”Sounds like someone's sick. How lovely! I do
hope it's serious, something dreadful!”

Pa liknande satt som i Sndvit anvands uteslutande realistiskt motiverade farger i omgivningarna
for att forstarka handelser och kanslor, och fargsattning som grundas i subjektiva perspektiv
forekommer Gverhuvudtaget inte. Som exempel forandras vaderleken fran klarbld himmel till gra
moln da Arthur lamnar en ekorrkvinna som foralskat sig i honom. Hon Klattrar upp i ett trad for att
gratande fa en sista skymt av honom, och befinner sig da mitt i bilden vars bakgrund fullstandigt tacks
av gra moln vilka representerar dysterhet, passivitet och allvar. Under filmens gang forvandlar Merlin
sig sjalv och Arthur till olika sorters djur for att utbilda Arthur med viktiga livsbetingande lardomar
som han lar ut genom sang. Den forsta gangen forvandlas de till fiskar som simmar omkring i en sjo,
och den andra springer de omkring bland tradkronorna som ekorrar. Under bada scener utspelas
sangmomenten med bakgrunder bestaende av bla och gron farg fran vattnet och sjogras respektive
himmel och blad pa traden. Symboliken i dessa farger understryker lardomarna dar blatt star for
sanning, hopp och vetenskap (samma egenskaper som anknyts Merlin genom hans klader), och gront
for liv och véxande. Den bla fargen pa Merlins kladnad aterkommer i hans fargsattning varenda gang
han forvandlar sig till ett djur och Arthur, vars klader &r fargsatta av jordrelaterade féarger i olika
nyanser av brunt, gult och orange, far en aterkommande orange fargsattning da han forvandlas. |
berattelsen fungerar dessa farger med Arthurs dde i atanke genom att introducera honom med en
tillskriven jordnéra enkelhet dar innebdrder som den orangea fargens representation av aktion och
energi och den gula fargens symboliska varden fér visdom, beloning och rikedom blir mer patagliga
parallellt med berattelsen och lardomarnas fortskridande.

Efter att Arthur i filmens slut lyckats dra svardet ur stenen och darfor blir Englands kung, tacker
ett sken fran himlen honom med ljus for att sedan expandera och paverka hela scenen med en gulaktig,

lysande farg i samma stund som en man ur folkmassan utbrister: It's a miracle ordained by heaven!
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This boy is our king!” Varmen i fargen paverkar pa samma satt som i slutet pa Snovit denna scens
kénsloformedling, och understryker med sitt ljus hédndelsens positiva styrka. Forekomsten av gul och
orange féarg har fungerat som ett tema for fargséattningen av Arthur och denna, med fargsymboliken i
atanke, nar under scenen en kulmen da Arthurs 6de ar bestamt och han tar sin plats som kung 6ver
England. Filmen avslutas med en bild da Arthur bestamt sig for att acceptera sitt 6de och sitter pa sin
tron i en stor sal fylld med flaggor och standar i alla mojliga fargtemperaturer. Blandningen mellan
varma och kalla farger knyter slutligen ihop filmens fargestetik som under inledningen harstammade
fran en bok med illustrationer som blandade farger och motgick en harmoni, och gav saledes ett
“platt” intryck. Det 4r som tidigare ndmnt inte ovanligt att farganvindningen under filmens gang har
detta utseende, vilket verkar motverka en stravan att skapa ett tredimensionellt bilduttryck och ger
istallet en estetik som for tankarna mot illustrationer av den typ filmens egen bok ger forslag pa i
inledningen. Att tydligt harleda stilen till ett visst ursprung pa detta satt skulle kunna jamforas med
Disneyfilmen Hercules (Herkules, Ron Clemens & John Musker, 1997), vars egendomliga utseende
influerades av grekisk keramik.®® Svardet skiljer sig fran samtliga analyserade filmer pga. sin stil,
vilken kan vara relevant att forankra i en tid da filmens ¢kade internationalisering lett till ett dkat
utforskade av alternativa stilar och beréttelsemonster.* Tidigare har ocksd namnts hur 60-talets
amerikanska filmindustri hamtade manga influenser fran bl.a. England, och i detta avseende klargors
motivationen till stilen ytterligare for att framhalla Whites brittiska sagoklassiker. En eventuell vilja
att tydligt forankra filmen i just en brittisk forlaga kan slutligen forstarkas med faktumet att tva av
Disneys storsta succéer under perioden var One Hundred and One Dalmatians (Pongo och de 101
Dalmatinerna, Clyde Geronimi, Hamilton Luske & Wolfgang Reitherman, 1961) och Mary Poppins
(Mary Poppins, Robert Stevenson, 1965), vilka bada utspelar sig i England.

4.3 Den Lilla Sjojungfrun

Sjojungfrun ar Disneys 28e animerade langfilm och &r baserad pa en saga av Hans Christian
Andersen. Filmen var den forsta sedan Walts dod som innebar en markant ateruppvackelse i Disneys
framgangar, men den markerade ocksa slutet pa en era da Sjojungfrun var den sista Disneyfilmen att
uteslutande anvanda sig av traditionell cell-animation.®

Filmen 6ppnas med att kameran foljer ett antal vita fiskmasar da de flyger omkring bland gra,
vita och svarta moln. Ur den vita dimman framtréader dérefter ett skepp varpa vi ser sjungande sjoman

och den vitkladde prinsen Eric, som diskuterar huruvida sjojungfrur existerar. Hela scenen &r forsatt

8 Maltin, s. 333
8 Bordwell & Thompson, Film History, s. 513
8 Finch, s. 11, 258
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i vit dimma som gor fargerna och kontrasterna matta och otydliga och préaglar alla objekt med en
graaktig fargfattigdom. Den gra fargens absoluta neutralitet gor den bl.a. till symbolfarg for
tveksamhet och vaghet, och skulle kunna understtdja de vitt skilda tankarna i samtalsdmnet. Det ar
dock inte forran en fisk lyckas fly fran skeppet som fargens huvudsakliga funktion klargors, namligen
de kontraster den skapar med havets farg sa fort kameran féljer fisken under ytan. Direkt da detta sker
tydliggors fiskens roda farg mot det bla vattnet, och samtidigt som fortexterna rullar visas diverse
bilder pa fargglada fiskar och vattenvaxter. Farganvandningen fungerar har for att skilja varldarna
under och 6ver ytan dar den ena sa fort filmen inleds uppvisar en farglshet, och den andra uppvisar
raka motsatsen.

Det ar tydligt hur Sj6jungfrun satter upp en spelplan dér objekten &r beroende av
fargtemperaturer pa grund av havsmiljons bla och grona farger och 6verlag morka bakgrunder. Detta
blir belonande i aspekter av fargseparationens forhallande till karaktarerna da hudfargernas generellt
varma toner kontrasterar med havets bla farg. Det fungerar ocksa som i exemplet ovan for att pavisa
skillnaderna mellan hav och land och i forlangningen understryka protagonisten Ariels fascination
for den markliga varlden dver ytan. Havsmiljons ideliga utnyttjande av fargskillnader och kontraster
fungerar inte minst for att uppmarksamma Ariels réda lappar och stora, vilda och réda har som
forsatter hennes huvud i blickfanget. Symboliken som tillskrivs Ariel framtrader i hennes grona
stjartfenas symbolik for frihet och véxande, samt ldpparnas och harets representation for aktivitet,
passion och karlek. Dessa egenskaper stammer vél in pa hennes nyfikenhet och upptécktslusta, och
tids nog pa hennes karlek till Eric. Inneborderna framtrader inte minst da Ariel befinner sig i sin
hemliga grotta full med manniskoprylar och sjunger den langtansfulla sangen Part of your world. |
grottan forsanker det sparsamma ljuset allt innehall i en skum, bla nyans medan den kontrasterande
fargtemperaturen pa Ariels roda har och lappar fungerar tillsammans med hennes rorelse och sang for
att de ska hamna i fokus. Sdngens innebdrd tillsammans med lapparna, haret och den grona
stjartfenans symbolik skapar ett intolkande som just i denna scen skulle kunna resonera exakt med
Ariels personlighet. De sista orden ”Wish I could be part of that world” bestér av en narbild pa Ariel
dar harslingor flyter omkring framfor hennes ansikte medan resten av haret tar upp hela bakgrunden
och ramar in det langtande ansiktet i rod farg. Symboliken forstarks saledes av sangtexten och vise
versa, och ger Ariels karaktar ett forstarkande djup. Annu ett exempel pa karaktirernas symboliska
fargsattning kan ges med kung Triton som har en bla stjartfena, vitt skdgg och har samt en gyllene
krona och armskydd. Forutom de tydliga likheter som kan dras till Merlins fargsattning tillskriver den
gyllene fargen visdom, hopp och rikedom, - attribut som passar val in pa havets kung. Ursula, filmens
antagonist, introduceras dold i skuggor i sin havsgrotta, vilken uteslutande bestar av olika nyanser
och styrkor av lila och bla. Ursula sjalv har en graaktig hudfarg som berdvar henne en naturlig varme,

roda lappar, lila 6rhangen och en underdel bestaende av svarta och lila blackfisktentakler. Likheterna
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med fargsattningarna pa den Onda Drottningen och Madame Mim ar slaende. Férutom de tidigare
redovisade symboliska egenskaper dessa féarger tillskriver Ursula bidrar de till att i stérre omfattning
an nagon av filmens andra karaktarer smalta ihop henne med sin omgivning. Funktionen av detta
synliggors mot slutet av filmen. Parallellt med att Ursula far Tritons krafter har det blivit natt och
himlen Gvergar till farger i lila och svart, och havet till en lila, mérk nyans som gor att hon smaélter in
perfekt i fargschemat. Hon blir fargmassigt en del av havet som hon nu &r drottning 6ver och
understryker detta med repliken: "Now I am the ruler of all the ocean! The waves obey my every
whim! The sea and all its spoils bow to my power!”

Denna scen foregas av att ett brollopsskepp med Ursula och den forhaxade Eric lamnar hamnen
till en fargsattning av himlen och havet i gult o orange. Det ar svart att dra paralleller mellan dessa
fargers dvervégande positiva representationer och deras funktioner till berattelsen. Daremot arbetar
nu fargsattningen tillsammans med héndelserna for att forstarka den tidsaspekt som blivit viktig
eftersom Ariel maste kyssa Eric innan solnedgangen, samtidigt som fargernas varme forstarker denna
stresskdnsla genom att ansla en kénsla av aktivitet. Allteftersom solen gar ner skiftas fargsattningen
till en rodare nyans. Rod farg och de egenskaper den anknyts till & oerhort omfattande, och kan
harleda till allt fran passion och karlek till dod, blod och fara. De psykologiska effekter fargen uppnar
ar har beroende av det handelseférlopp och de kénslor den anvands for att understryka och i kontexten
av denna scen fors associationerna av det roda havet till blod och vacker en kansla av fara.
Allteftersom skymningen skiftas till natt svértas fargen ner och tillskrivs genom férmdrkningen en
ond préagel.

Efter Ursulas dod dvergar himlens farg till gul genom ett intoningsklipp som hoppar fram till
gryningen. De varma och positiva fargerna som understryker det lyckliga slutet harstammar saledes
fran ett tidshopp och blir realistiskt motiverade. Pa liknande sétt anvands den gula fargen fran en
soluppgang da Eric ser Ariel for forsta gangen. Genom Erics perspektiv framtrader en gul gloria
bakom Ariels huvud och férsanker hans forsta intryck i varme, energi och ljus. Filmen avslutas med
att Ariel och Eric aker ivag mot fjarran pa ett skepp. Detta drar paralleller till inledningsscenen, men
skillnaden bestar i slutets anvandning av glada, positiva farger samt att det nu inte finns en lika stark
kontrast mellan havet och ytan. Himlen &r bla och pa den syns en regnbage, och skeppet framtrader i
guld, rétt och blatt. Havet ar klarblatt och ur det sticker Triton, Sebastian och Blunder upp tillsammans
med ett antal sjéjungfrur som vinkar at skeppet. Deras olika hud- och harfarger skanker havet farg
och gor fargsattningen av ytan o havet likartad samtidigt som konturerna mellan havet och himlen i

horisonten med hjalp av luftperspektivet knappt &r skiljaktiga. Vérldarna har nu motts.
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4.4 Prinsessan och Grodan

Prinsessan ar Disneys 49e animerade langfilm. Den markerade tillbakagangen till traditionell
animation for forsta gangen pa fem ar och ar I6st baserad pa en novell av E. D. Baker vilken i sin tur
ar baserad pa Broderna Grimms saga Grodprinsen. Filmen blandar traditionella och digitala tekniker
dar all karaktarsanimation &r gjord for hand pa papper medan bakgrunderna ar digitalt framstéllda i
Adobe Photoshop.&

Det &r tydligt att de tekniska landvinningar som uppnatts sedan 80-talets slut anvands till fullo
I Prinsessan for storslagna bakgrunder, miljoer och flytande, val utarbetade rorelser. Det &r dock
patagligt att man inte latit denna tekniska raffinering dverglansa fargsprakets formedling, vilken i
allra hogsta grad tillats ta stor plats for att forstarka och formedla berattelsen. Om filmens allmanna
utseende skriver Finch: It can be seen as a passionate attempt to reconecct with the studio's past
while satisfying the demands of a contemporary audience.”®’

En av de aspekter som blivit mest pataglig med denna tekniska “fullindning” #r hur miljderna,
vilka ar mer detaljrika och fyllda av objekt &n nagon av de andra analyserade filmerna, lyckas halla
sig till vissa monokromatiska fargsattningar trots scenernas overflod. Detta fungerar tack vare en stark
medvetenhet i fargharmonin och en tillgdng pa varierade nyanser av samma kul6rer. Filmens
inledande scen utspelas t.ex. i ett flickrum fyllt av leksaker, mdbler och textilier dar det mest patagliga
visuella fargintrycket bestar av olika nyanser av rosa medan resten ar farglagt med vitt, blatt och gult.
Samtliga farger ar praglade av tydliga vita inslag vilket gor att en harmoni uppréttas &ven om rétt och
blatt kontrasterar genom temperaturer. En kontrast etableras dock direkt med Tiana, filmens
protagonist. Hennes morka hudfarg och svarta har skapar starka kontraster mot miljon som sa starkt
ar praglad av vita farger, vilket direkt fungerar for att rikta storst fokus pa henne. Genom ett kort
montage visas Tiana och hennes mors resa hem dar skiftningarna i miljéerna kontinuerligt gar mot
ett kallare fargschema for att avstanna i det kvarter de bor i. De likadana trahuset ar alla préglade av
morka grona och bla farger fran natthimlen, och uttrycker genom fargsattningen ett defensivt visuellt
intryck till skillnad fran den varma och aktiva fargpragel filmens inleddes i. Denna fargsattning
hjalper till att understryka skillnaden mellan de rika, préaliga kvarteren och den fattiga, ansprakslosa
miljo Tiana vaxer upp i. Gula ljussken fran fénstren och dérrarna skanker dock véarme till husen och
hjalper till att upphdva de andra fargernas kyla. Ett klipp placerar kameran inuti Tianas hus, som
overlag bestar av varma farger och dar ett gult ljussken fran en lampa i taket forsatter hela den lyckliga

familjen med en aura som forstarker varmen, vitaliteten och kortfattat de positiva intryck scenen ger.

86 Finch, s. 328
87 |bid, s. 333
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Overlag anvands gul farg i manga betydande scener som forstarkare &t en kansla av hopp, beloning
och lycka. Da Tiana besoker det fallfardiga sockerbruk hon tanker bygga sin dromrestaurang i har
hon en gul klanning pa sig, och ett hal i taket gor att ett gult sken lyser in vilket Tiana placerar sig
direkt under d& hon sjunger om sin drém och avslutar med orden ”I'm almost there!”. Den gula fargen
ar aven extra framtradande under sangerna When we're human och Dig a little deeper, som bada
handlar om en optimistisk framtid, dar den senare ger férslag pa vara positiva associationer till gul
farg med:

Dig down deep inside yourself
You'll find out what you need
Blue skies and sunshine
Guaranteed.

Tiana sjalv star som forsta protagonist utan nagon tydligt tematisk fargsattning. Innan dess att hon
forvandlas till groda hinner hon géra fem kladbyten dér fargerna utgdrs av gront, gult, vitt, brunt och
blatt. Da hon och prinsen Naveen férvandlats till grodor och morgonen darpa vaknar upp synliggors
dock hur val deras grona farg passar in i ljussattningen och fargschemana pa Louisianas traskmarker.
Tack vare den stora anvandningen av olika nyanser av samma farg fungerar fargseparationen for att
skilja pa grodorna och traskets grona farger samtidigt som en harmoni upprattas saval i fargsattningen
av bakgrunden som dess forhallande till karaktarerna. Funktionen av deras fargsattning skulle kunna
vara, att under den delen av filmen da Tiana och Naveen lar kanna, och borjar fatta tycke for varandra,
ar de visuella kontrasterna och skiljaktigheterna inte viktiga for att forstarka berattelsen. En av filmens
huvudsakliga poanger &r att kérleken dvervinner saker som utseende, bakgrund, berommelse och
pengar, och genom att satta upp en spelplan av visuella likheter kan man fa denna poéng att framga
helt oberoende av aspekter som skulle kunna skapa visuella skiljaktigheter.

Brollopet i slutet av filmen ateranknyter till de monokromatiska fargtemana da den oerhérda
detaljrikedomen i miljoerna praglas av en fargharmoni som forséatter slutet i en 6vergripande gul och
vit palett. Som i fallet med den roda fargen i slutet av Sjojungfrun kan dock den gula fargens
anvandning ocksa ge forslag pa forandrade inneborder beroende pa kontexten i beréattelsen. Nar
filmens antagonist Dr. Facilier (som i likhet med de andra analyserade antagonisterna &r fargsatt med
lila, rétt och svart) och Lawrence, - Prins Naveens opalitlige butler, planerar ett svek mot prinsen
befinner de sig i ett rum endast upplyst av en brasa. De pratar om sitt gemensamma hat for personer
som, bara for att de ar rika kan kéra med folk hur de vill, och i férlangningen hur deras motiv saval
som det enda viktiga i livet ar pengar. Elden forsatter rummet i en gul ton, men da detta &r enda
ljuskallan blir aven rummet fullt av morka skuggor, vilka paverkar den gula fargen som i sina morkare

former symboliserar bl.a. avund, girighet och svek. Skuggor och férmorkelse av farg forekommer
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overlag ofta for att intensifiera en hotfull stamning saval i denna som i de andra analyserade filmerna.
Har aterkommer temat av den hotfulla skogen i form av Louisianas trask, vari en stor del av filmen
utspelas. Samtliga scener bestaende av faror eller orosmoment utspelas da det ar natt, vilket forsatter
trasket i morka nyanser av gront och blatt och skapar svarta, hotfulla skuggor. Exempel kan vara da
Naveen och Tiana jagas av storkar och alligatorer eller d&@ Naveen blir bortford av Faciliers “vanner
frén andra sidan”. Dessa dr bokstavligt talat skuggor, - d.v.s. former och figurer bestdende av
formorkelser av de féarger de ror sig i. Skuggor och kalla farger anvands dven som realistiska kallor
for att forstarka en ledsam kénsla, som t.ex. da Tiana tror att Naveen svikit henne och grater pa en
kyrkogard bestaende av metalliska bla, gra, gréna och svarta farger, eller da eldflugan Ray dor och
ett skyfall fran en mork himmel bidrar med att forsatta scenen i svarta och gra farger och skuggor i

likhet ekorrens sorgescen i Svardet.

5. RdAd farg, kvinnor, stil och samtid

”...So cartoons can provide a subject, or rather an approach which allows a subtle
appreciation of fixed meaning, vex and disrupt that and also convert that disruption into
aesthetic pleasure.”%®
Det skulle kunna vara relevant att se huruvida Disneys farganvandande hjélper till att understodja
framstallningen av de analyserade filmernas protagonister, och férsoka tyda hur beroende denna
anvandning ar av filmernas respektive samtid. 1 manga fall framgar det t.ex. hur den réda fargen
verkar i detta avseende, och darfor har denna farg tilldelats ett eget kapitel.

I Snovit fungerar den rdda fargen i synnerhet for att skapa ett fargmotiv som anknyter Snévits
mun med det forgiftade applet. Detta motiv synliggors dock inte forran dess att Drottningen forgiftat
applet, d.v.s. i filmens sista tredjedel. Dessforinnan har Snovits lappar fungerat genom att skapa en
kontrast mot resten av fargerna i hennes ansikte, och utgor darfor ett konstant objekt for askadarens
intresse. Forvantningar knyts till lapparnas funktion, inte minst med Prinsen i atanke, och besannas
da Drottningen laser att endast kérlekens forsta kyss kan bryta applets fortrollning. De réda lapparna
har saledes en minst lika stark funktion att anknyta till karlek som de har till lockelse. Walt Disney
citeras av Wells med: ”Our most important aim is to develop definite personalities in our cartoon
characters ... We invest them with life by endowing them with human weaknesses which we

exaggerate in a humorous way. Rather than a caricature of individuals, our work is a caricature of

8 Ppilling, Jane (red.), Animating the Unconscious: Desire, Sexuality and Animation, London: Wallflower, 2012, s. 98
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life”.8 Om den genomskinlighet Disney pratar om forstarker Snévits karaktar genom att verka i den
roda fargen pa hennes lappar, sa kan vi satta likhetstecken mellan Snovit och en drivkraft som utgors
av passion, karlek och liv. Da applet introducerats uppkommer saledes dven en forvantning som drivs
av varning, déd och blod, allt inom ramarna for den réda fargens symboliska associationer. | detta
exempel skiftar sdledes fargens associationer mellan negativa och positiva egenskaper, och verkar
med Kalmus beskrivningar av vit och svart farg i atanke, i skiftande forhallande mellan Snévits vita
hud och svarta har. Coates gar djupare in i den roda fargens associationer genom att paskina hur
forhallandena mellan fargens inneborder och vitt och svart fungerar, och ger exempel med:

The frequency of couplings of red with black or white probably reflects red's customary
appearance as the first unequivocal colour word in languages, after black and white, whose status
as colours remains controversial. There are obvious reasons for this near-primacy and these
juxtapositions: as the Old Testament asserts, 'the blood is the life', its emergence often preceding
either the symbolic blackness of death or the pallor of the blood-drained body — or staining sheet
whiteness with the menstrual marker of virginity, fertility.®

| Svardet forekommer tre kvinnor varav en ar Madam Mim och de andra tva ar ekorrar. Bada dessa

ekorrar foralskar sig i Merlin och Arthur och bada tva ar fargsatta men en brun-rod farg som forstarker
deras funktioner i beréttelsen genom att tillskriva associationer till passion och kérlek. Den ekorre
som foralskar sig i Arthur visar sig fortsattningsvis sa driven av denna passion att hon lyckas lura bort
och besegra den varg som under hela filmen haft som mal att &ta upp Arthur. Pa liknande sétt som i
Snavit synliggors alltsa, allteftersom handelserna utspelas, hur den rdda fargsattningen kan inneha
otaliga funktioner beroende pa kontexten i berattelsen. | detta fall tilldelas den eventuellt associationer
till vrede, upphetsning och kraft grundat pa den karlek och passion fargen forstarkt innan vargen
anlander. Anvandningen av rod farg for dessa andamal &r inte ovanlig i de analyserade filmerna. Ray,
eldflugan i Prinsessan, andrar t.ex. bara farg pa sin lysande, gula bak en enda gang i filmen och detta
ar da han tror att Naveen stoter pa hans flickvan och den blir rod. Likasa forandras fargen pa Kung
Tritons gula treudd da han upptacker Ariels hemliga grotta och i vrede skjuter sonder dess innehall
med ljusstralar som forsatter hela interidren i ett rétt sken.

Avriels roda fargsattning pa lapparna fungerar pa liknande satt som i Snovit for att forstarka de
karaktérsdrag och den drivkraft som verkar i henne, ndmligen karlek och passion. Men i Ariels fall
blir det genom ett anvandande av fargkontraster uppenbart att mest fokus riktas pa hennes vilda, langa
har och inte hennes lappar. Plotsligt ar det inte langre lika uppenbart att den starkaste drivkraften
motiveras av karlek i lika stor utstrackning som i de tva tidigare filmerna. Det hela gar att anknyta
till Sergei Eisensteins fargteorier, da han menar att farg bor ses som ett organiskt element med
egenskaper som kan skapa skiftande, kontextuella betydelser vilka alltid &r relativa i forhallande till

89 \Wells, s. 102f
9 Coates, s. 69
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respektive films berattelse.%

Mycket har skrivits om Disneys relation till ett samtida Amerika och det finns en relativt stor
enighet om hur innehallet i filmerna star for en traditionsinriktad stabilitet. Ofta tillskrivs Disneys
kanon en ganska stark adra av ideologisk konservatism och detta synliggors konstant genom
hanteringen av mytologiska fantasivarldar med foraldrade varden, men med en stark visuell
attraktionskraft.> Wells menar att “myten” bygger pa virldar som existerar utanfor ett samhille med
sociala foranderligheter, och det 4r pd denna grund Disneys stil ar byggd.®® Mycket av kritiken som
riktats mot Disney handlar saledes om att denna stil, eller kanon, frangar amnen som sociala och
kulturella olikheter for att anvanda sig av stereotypa representationer for uppmalandet av sagovarldar
och karaktarer.®* Jayne Pilling menar att detta inte & ovanligt ur ett feministiskt perspektiv da
animerad film som bygger pa myter eller sagor ofta tenderar att behandla virldar i en “naturlig
ordning” dir konstruktionen av kénsroller utgdr fruktbara mal for genusvetenskapliga studier.®® |
Snovits fall kan fargsattningen forstarka en stereotyp kvinnobild déar hennes lappar, och for all del
den roda rosett som kontrasterar mot hennes svarta har och haller uppe det i en stram frisyr,
understryker en slags hemmafru-karaktar som styrs av karlek och moderlighet. Férgen korresponderar
saledes med en foraldrad kvinnobild, men gor detta i en film som ar 6ver 70 ar gammal. Walt Disneys
stilmodell bygger pa en kommersiell och industriell skaparprocess som aktivt frantog de individuella
animatorerna och tecknarna sina respektive stilar till forman for en bestimd ”Disneystil”, som med
nutida vérden ofta ifrdgasitts.®® Strategin var sdledes att satsa pa industriella och teknologiska
innovationer pa en berattargrund av alderdomliga myter och varden som kanske inte alltid uppmanar
till framattankande. Wells skriver: ”This was an effective mix of nostalgia and progress; backward-
looking feelings attached to forward-looking forms.””%’

Det som skulle kunna hjalpa filmerna att ta avstand fran skildringen av sociala och kulturella
skillnader vad galler stereotyperna och utseendena pa karaktirerna torde alltsa vara att den sago-
tematiska och visuella grund de byggt sin stil pa skapades av Disney sjalv for 80 ar sedan, och den
har sedan dess vaxt till en kanon som varlden ¢ver ar synonym med animerad film. Wells talar har
om den s.k. designstrategin som kortfattat bygger pa att den priméra lasningen gors i ljuset av genrens
form och historia, medan den sekundéra tillats ga till botten med ideologiska och politiska aspekter.%

Framstéllningarna som byggs upp, vare sig det handlar om kon, ras, ondska eller godhet, och vare sig
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de byggs av stereotyper eller ej, verkar alla inom genrens form och maste darfor ses i detta ljus. En
teori av denna typ uppmuntrar saledes att lasningen gors i en kontext av utseendet pa klassisk
animation och dess nodvandighet att skapa klichéer som i detta fall bygger pa en industridriven
stereotypisering av femininitet.”® Wells menar att myten som stilen &r byggd pé kan bestd eftersom
den bygger pa manskliga kvalitéer i hdgra grad an ett anammande eller erkannande av geopolitiskt
och kulturellt mangfald, dar metaforerna och stereotyperna adresserar psykologiska och
kanslomassiga skillnader snarare an personlig och kulturell identitet.1% “Myten” #r siledes bestdende
och oférénderlig, medan de politiska, ideologiska och sociala kontexter den existerar i har
forandrats. 1%

Man skulle saledes kunna havda att Disney har byggt upp en vérld etablerad och préaglad sa
mycket av tradition och mytologi att den inte langre behdver forsvara sig mot kritik som bygger pa
att respektive text lases i forhallande till samtida varden. Alltsa, samtidigt som man kan se hur en film
som Prinsessan berattarmassigt behandlar teman och vérden som ligger i tiden, sa bygger den precis
som storre delen av Disneys filmer pa en visuell stil dar kvinnor ar smala och 6mtaliga, och fula eller
tjocka personer antingen ar onda eller humoristiska. Detta ar ortodoxier som inte férandras inom
ramarna for Disneys stil, medan lasningen av dem ar starkt beroende av en standigt foranderlig

samtid.

6. Slutdiskussion

Disney tog tidigt de tekniska steg som skulle komma att innebdra en artistisk kvalitetstroskel for
amerikansk tecknad film. De Gvriga stora animationsbolagen var tvungna att forhalla sig till den typ
av film Disney producerade, och da de inte hade resurserna att skapa lika detaljerade bakgrunder och
rorelsemonster blev de beroende av att producera reaktionéra filmer och belysa andra potentiella
egenskaper hos animationen som kontrasterade med den traditionsinriktade realism Disney gjorde sig
kanda for. Professor Erwin Panofsky skriver i artikeln ”’Style and Medium in the Motion Pictures”
om den tidiga filmens effekt pa publiken dér sjalva spektaklet 1ag i de 6kade mojligheterna att uppvisa
rorelse; “the primordial basis of the enjoyment of moving pictures was not an objective interest in
specific subject matter, much less an aesthetic interest in the formal presentation of subject matter,
95102

but the sheer delight in the fact that things seemed to move, no matter what things they were.

Schickel menar att ljudfilmens intdg innebar att Disney fr.o.m. produktionen av Steamboat Willie var
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tvungna att uppratthalla en tradition av animerade rérelser med hog kvalité, samtidigt som de
tvingades forhalla sig till musikens rytmer och monster och darfér orkestrera animationen med
ytterligare noggrannhet.’®® Bade Steamboat Willie och Flowers and Trees har anvants for att
synliggdra hur Disney utgjort det animationsbolag som i tekniska avseenden konstant legat i framkant
nar det galler att sammanfoga rorliga bilder med ljud och férg. Denna tradition har fram till 2009 varit
bestdende i man av en farganvandning som parallellt med teknisk och artistisk utveckling gett forslag
pa en Okad detaljrikedom och ett vaxande spektrum av fargnyanser. Med de analyser som utforts pa
farganvéndningen har stiltendenser kunnat kartlaggas som synliggor en del av det som utgor Disneys
kanon. Aven om varje film byggs upp med farganvandningar som talar for sig sjalva och sina
respektive berattelser sa gar det att sammanlanka deras tematik for att synliggora ett 6vergripande
fargsprak.

Den farganvandning som anvands i de fyra analyserade filmerna ger tydliga forslag pa en stark
medvetenhet i det sprak och de inneborder som bygger pa koderna for fargen som
informationsformedlare. Analyserna synliggor att fargerna i stor utstrackning verkar i alla filmer for
att forstarka saval karaktarer som handelser och kanslor, och verkar aktivt i savél betydande
situationer som i sammanhang som knappt skulle tillskrivas ndgon betydelse for berattelsen om det
inte vore for fargens applicerade innebdrder. Dessa tendenser &r starka redan i Snévit och évertraffas
standigt i alltmer fargstarka, plastiska och varierade uttryck som sallan gar utanfor ramarna for en
realistiskt motiverad fargsattning. Detta stimmer bra in pa Walt Disneys tankar om att fargsattningen
primart skulle arbeta for att forstirka illusionen av en tecknad varld som vickts till liv.1%* Farger (eller
i vissa fall avsaknaden av farg) anvands flitigt som forstarkare av bade kanslor och situationer, och
gor detta pa ett satt dar den harstammar fran element i berattelsen. Detta synliggér en medveten
utplacering av objekt vars farg resonerar med beréttelsen snarare &n att farglagga objekt for att uppna
samma syfte. Man ser saledes en motivation som grundas bade i realism och spektakel, med stark
emfas pa den forstnamnda, dér den realistiska fargsattningen i sin tur & motiverad av att understodja
beréttelsen. Med andra ord kan farganalyserna synliggéra motivationen av filmernas mise-en-scéne
dar t.ex. solens gula farg, det morka intrycket fran en tat och snarig skog, eller en levande elds
skuggkastning verkar for att ge scener en viss stamning. Den realism som utgér Disneys stil tenderar
alltsa att blottlagga det naturliga ursprung fargpsykologin grundas i. Animationskonstnéaren Piotr
Dumala skriver: ”Animationens sérskilda sprak kan definieras som en vildigt ursprunglig form av
kommunikation som inte harstammar fran intellektuella eller lingvistiska tankestrukturer. Det &r ett

gesternas, bildernas och pantomimernas sprak, en plastisk symbolism utsatt for ett mycket strikt
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system av tempordra sekvenser, det vill siga klippning.”'® Aven om Dumala refererar till
animationen i allménhet och inte bara just fargaspekten fungerar citatet for att synliggora de typer av
sprak som bygger pa elementéra erfarenheter, representationer och observationer av den naturliga
verkligheten. En medveten farganvandning bygger pa att frambringa reaktioner med ett visuellt sprak
som inte grundas i férkunskaper om vad respektive farg bidrar med.'% Askadaren har med andra ord
inte behovt lasa att gul och orange férg tillhor den varma farggruppen, utan hamtar associationer fran
naturliga ursprung som t.ex. eld eller solen. | enighet med fargpsykologins ursprung anvands i
filmerna ofta naturen och dess grona farg som en symbol for frihet, regnmolns dystra forebadande
fungerar med sin graa farg for att forstarka en bister ledsamhet och nattens morka och osékra
associationer anvénds for att motivera den svarta ’fargen” och dess illavarslande effekter. Férgerna
hjalper saledes askadarens igenkanning i en naturlig och realistisk varld samtidigt som de resonerar
med en tematisk anvandning av tillskrivna varden. Patagligt blir ocksa hur val filmerna
korresponderar med fargsymboliken aven om fargerna inte appliceras pa de objekt de har sitt ursprung
i. Den lila fargens representation for mystik, vilket Kalmus foreslar kan ha sitt ursprung i utseendet
pa avlagsna berg,'%” fungerar t.ex. tillsammans med symboliken for allvar och fafanga pé samtliga
antagonister i de analyserade filmerna och ger tillsammans med representationen av t.ex. blatt for
sanning och gult for beloning forslag pa hur aven djupare symboliska konnotationer tagits i beaktande
under fargsattningen. Vi far sammanfattningsvis ett utseende som i hdg grad resonerar med den
fargbehandling Kalmus benamnde som ‘forstarkt realism','®® vilken Telotte sammanfattar med:
”While emphasizing the 'matural' use of color, she also suggested employing 'color's cultural
connotations' or traditional 'symbolic associations,” and using it for delivering essential story
information”.%

Forutom den omsorg som riktats pa fargers individuella betydelser framgar det tydligt hur
Disneyfilmerna anvander sig av strategier dar fargernas forhallande till varandra forstarker och
underlattar forstaelsen for berattelserna. Fargkontraster anvands flitigt for att rikta fokus pa olika
element i bild bade for att navigera askadaren men ocksa for att understryka inneborder av det
utspelade. Det & med farganvandning av denna typ som tendenser synliggjort hur uppmalandet av
protagonisterna verkar i en samtidskontext. Wells designstrategi kan appliceras och underlatta ett
skiljande av den allménna karaktarsdesignen och fargestetiken. Genom den jamforelse som gjorts
med Snovit och Sjojungfrun gar det t.ex. att synliggdra hur fargspraket tenderar att anpassa sig till sin
samtid pa liknande satt som beréattelseinnehallets aktuella behandlingar. | Sndvits fall ar det inte
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konstigt att fargens sprak verkar pa det sétt den gor. Fargen understryker kort sagt varden som far
antas ha legat i tiden. | detta avseende kan det vara relevant att h&nvisa till Neupert diskussion om de
krokikurser som under 30-talet holls i Disney Studios. Han menar att Disneys stilrepresentation av
kvinnor till viss del kan forklaras med att modellerna alltid utgjordes av nakna kvinnor da
animatdrerna inte verkade vara intresserade av den manliga kroppen.!® Neupert fortsitter:
”Moreover, the women models he typically used are not unlike the proportions of Snow White or the
fairies in Fantasia. In the end, the life drawing classes allowed the animators to analyze live physical
behaviour, but they also established norms of representation (some of which can be tied to larger
gender issues).”™! Ariels utseende &r i stor man ocksd grundat pd en sexualiserad och stereotyp
kvinnobild ddr manga upprorda roster “questioned the use of cleavage in the character design of a 16
year old girl”,*'2 men designstrategin uppmuntrar lasningen att bortse fran dessa visuella
framstallningar. Vi kan istéllet lagga fokus pa en lasning av andra stilgrepp, dar farganalyserna som
utforts pa Sjojungfrun synliggor ett sprak som understryker egenskaper som inte foljer en
stereotypisering i lika stor utstrdckning som de gor i Snovit. Som tidigare namnt skulle istéllet
farglaggningen av Ariel kunna strava efter att lagga emfas pa de karaktarsdrag som utgors av
nyfikenhet och frihetskansla genom att verka pa en del av hennes kropp som inte anknyts till ett
sokande efter karlek (denna tendens forstarks ytterligare genom att blicka framat mot Merida —
protagonisten i den datoranimerade filmen Brave (Modig, Mark Andrews, Brenda Chapman & Steve
Purcell, 2012), vars fargséttning ar helt ansprakslos med undantag for hennes réda har som ar an mer
lockigt och vilt an Ariels. Filmens handling kretsar kring hur Merida motgar den uraldriga seden att
gifta sig for att istéllet finna sin egen vag i livet).!*® Detta exempel gor det relevant att aterigen anknyta
till Eisensteins teorier om relativa inneborder eftersom det synliggor att fargtolkningen likaval som
sin kontext i héandelseforloppen &r beroende av var respektive farg verkar i en konkret kontext.

Vad féargen gor ar med andra ord att tydliggdra hur de grundattribut som utgér protagonisternas
drivkraft forandrats. Den synliggor en anvandning som tar vid i Snovit dar den forstarker egenskaper
som kérlek och moderlighet, och fortsatter fungera for Arthurs jordnéra enkelhet som utvecklas till
symbol for kunskapssokande (och i ekorrens fall karlek och passion saval som vrede och explosivitet)
for att i Sjojungfrun tillskriva Ariel en minst lika stor drivkraft av dventyr, upptéackslusta och frihet
som karlek. Farglaggningen nar saledes en kulmen i Prinsessan. Har fungerar bristen pa en tematisk
fargsattning av Tiana tillsammans med det faktum att hon och Naveen har oerhort fa visuella
skiljaktigheter da de lar kanna- och foralskar sig i varandra, for att ta avstand fran ytlig kérlek och
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understryka poéngen att olikheter &r irrelevanta sa lange karleken existerar.

Walt Disney sjalv havdade att hans filmer éverhuvudtaget inte hade nagon politisk standpunkt.
Han menade att filmernas enda mal &r att underhalla genom allmanmanskliga teman, dar fokus ligger
vid utvecklingen av tydliga karaktérer.!'* Genom farganalys kan vi se att de allmangiltiga och
humanistiska vardegrunder Disney pratar om férmedlas med ett sprak som ar oberoende av samtida
varderingar da det t.ex. fungerar for att understryka vérdet av sann kérlek, vaxandet genom kunskap
eller sokandet efter frihet och identitet. Stilanalyser av denna typ synliggor hur en stil som manga
ganger fatt utsta kritik pga. stereotypa och sexualiserade representationer fungerar parallellt med en
fargestetik som dverensstammer med alltmer upplysta vardegrunder. Pilling skriver att samtidigt som
ljud och bild i en animation kan formedla en bokstavlig innebord, sa ar det de byggstenar
animationsprocessen ar uppbyggd av som vittnar om de verkligheter som inspirerat verket. Det blir
genom en noggrann observation av dessa som vi kan synliggora nya innebdrder och forhallningssatt
till det utspelade.'®

Sammanfattningsvis skulle det ga att konstatera att fargspraket utgor den del av Disneys
visuella stil som formedlar den kanske viktigaste antydningen pa forandrade samtidskontexter. Denna
uppsats har synliggjort en genomgaende farganvandning som kanske bast kan beskrivas med de
tankar Walt Disney hade da han gav sig in i det projekt som skulle komma att bli Snévit, namligen att
fora Over en sagobok till vita duken med den sortens magiska realism som endast kunde férmedlas

med animation.!16
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