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Abstract

Denna uppsats kommer i huvudsak berora ljudbilden i tva specifika James Bond-filmer utifran teorier
och begrepp inom den audiovisuella virlden som Michel Chion, en fransk teoretiker, forfattare och
kompositor, tar upp. Hans sitt att titta pa ljud och bild tillsammans &r centralt for att gora en sadan hir
analys. Denna uppsats kommer berora det diegetiska, de ljud som finns i den fiktiva historien som
karaktérerna uppfattar. I kontrast till detta kommer det icke-diegetiska ocksé beroras, de ljud som ér
palagda i efterhand som inte ingar i den fiktiva historien. Dock inte lika ingdende som det diegetiska.

Tanken dr att se hur ljud och bild gér ihop, dvs samarbetar, pa ett positivt och/eller negativt sitt.
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Inledning

Ljud uppstar inte av en slump. Det ar alltid ndgot eller ndgon som gor att ett ljud uppstar, omedvetet
eller medvetet. En vind gor sa att [oven pd ett trdd borjar prassla. Detta dr ndgot som man inte kan styra
Over. Man borjar prata for att man vill ha nagot sagt (i de flesta fall) och ddrmed uppstér en rost, dvs ett
ljud. En 1at pa en CD-skiva spelas inte for att den vill gora sig hord. Det dr ndgon utomstdende person
som troligtvis sitter pa ett album for att spela upp CD-skivan och en sérskild 1at. Darmed uppstar det
musik som &r ljud.

Vad jag vill komma fram till 4r att det finns en anledning till varfor olika ljud uppstar, oavsett
om det dr medvetet eller omedvetet. Nér det kommer till filmer och dess bilder, sé finns det inga
omedvetna val, eftersom regissoren véljer var och vad man vill filma. Om en person enbart tittar pa
bilder eller filmsekvenser utan ljud, sd kan personen i de flesta fall uteslutet {4 reda pa vad en bild
innehéller och vad bilden vill ha sagt. Det ar inte lika enkelt om man tittar pa ljud, da ljud kan vara
abstrakta i ménga fall. Om man sammanfogar en sekvens av ljud ar det omdjligt i sig sjdlvt att fa reda
pa vad de betyder for nagot. Denna uppsats bestér av en audiovisuell analys dér jag kommer titta
ndrmare pa hur bilder och ljud samarbetar inom filmens virld. Ddrmed fas en bredare insikt om att ljud
ar en relevant faktor inom filmens virld for att forstd bdde den narrativa strukturen och det emotionella
som lyfts fram inom filmen. Det &r trots allt svarare att se pa film utan ljud &n med ljud och forsta
dialogerna samt vilken sorts film det ror sig om, bortsett fran stumfilmer. Dér 16stes det hela med
intertitles’ dir det dé beréttades for oss pé skdrmen i en textruta om vad som hinde i filmen och ddrmed
har vi den narrativa strukturen, men inte sjélva det emotionella i dialogerna. Vad som menas med det
emotionella dr hur dialogerna mellan karaktirerna framstélls rent audiellt. Michel Chions tanke ar att:
“There is no soundtrack™. Det innebir att man inte kan studera ljud oberoende av filmens bild och man
kan inte heller gora det motsatta. Det jag vill ha sagt med detta &r att det dr visentligt att studera
hindelseforloppet for filmens bilder tillsammans med ljuden, oavsett om det &r ovdsen, musik, roster
eller prat och se det som en enhet for att forsta allt battre. Nar det giller uttrycket ”There is no
soundtrack”, sa &r det vért att ga in pa det mer 1 detalj vad han menar med just detta uttryck, som man
undermedvetet kan forstd dr ndgon slags grund till hans tankesétt och stommen till en audiovisuell
analys. Det han sdger ar: ”Sound is first of all content or 'containable', with no actual frame. What is

designated by the word image in cinema is not the contained but the container: the frame. And within

1 http://www.thefreedictionary.com/intertitle (Hamtad 2015-1-22)
2 Michel Chion, Film, a sound art, [English ed.], Columbia University Press, New York, 2009, s. xi
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this frame the flow of images is punctuated by breaks that allow us to segment the film into 'shots"*”.
Det han menar med detta &r att i den har ramen sé finns det bilder som antingen dr tomma eller fulla,
med andra ord sparsamma eller koncentrerade, men man kan inte sdga detsamma om ljud. I bilden kan
det talas om att ndgot ir i nedre vénstra hornet osv. Nar det giller ljud i allménhet forklarar Chion
foljande: “Independent of the image, the sound feels like a formless audio layer.”* Sedan
vidareutvecklar han detta resonemang. "When at a given moment in a film we hear one or two
simultaneous sounds, we could just as well hear ten or fifteen, because there is no auditory container, or
more precisely, no frame for the sounds.””Alla dessa citat leder fram till hans slutliga sammanfattning
géllande ljud som lyder: ”The absence of an auditory frame is one of the many reasons why there is no
soundtrack- that is, no place where sounds gather and make a unified front.”®Alla dessa citat dr bara
borjan pa nagot intressant att utforska vidare om. En film bestér ju faktiskt till halva delen av ljud och
halva delen bilder, for att uttrycka det pa ett relativt enkelt och lattforstaeligt satt. Vad hiander da om

ljud och bild liggs samman och bildar en enhet?

Syfte och problemformulering

Syftet med denna uppsats ar att titta pa film nér det giller ljud och bild och hur de samarbetar, for att fa
fram information som man inte hade fatt annars. Med andra ord, gira en nirldsning. De tva filmer som
kommer beréras dr James Bond-filmerna Never Say Never Again (Irvin Kershner, 1983) och
Thunderball (Askbollen, Terence Young, 1965), pga dess historia som det nimns om lite mera ingdende
nedan och som didrmed gor dessa filmer mer intressanta att bearbeta och jdmfora. Den ena filmen ar
inofficiell och den andra officiell, men bada filmerna bygger p4 samma bok, vilket gor filmerna dnnu
mer intressanta att jimfora med tanke pa avseende pa ljud. Den ena 4r inspelad i mono och den andra i
stereo. Vad ar det for skillnader och likheter mellan dessa tva filmer nir det géller anvindandet av ljud?

Fungerar filmerna med enbart bild och vice versa?

Forskningslage
Det finns ett antal uppsatser och bocker som behandlar ljud och bild i filmer. Det mesta som skrivits
om ljud och bild i film avhandlar dock 1 huvudsak musiken i filmerna. Exempelvis, finns det en

forfattare vid namn Jon Burlingame som skrivit en bok som heter The music of James Bond’. Den berdr

Michel Chion, Film, a sound art, s 226
Michel Chion, Film, a sound art, s 227
Michel Chion, Film, a sound art, s 227
Michel Chion, Film, a sound art, s 227
Jon Burlingame, The music of James Bond [Elektronisk resurs], Oxford University Press, New York, 2013
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James Bond pé ett mer faktabaserat sdtt om hur produktionen av latarna till filmerna gick till. Darfor
kan en sadan hir audiovisuell uppsats behdvas som ett komplement till det som Jon Burlingame skrivit
om. Jag tror ocksa att detta kan vara borjan pa négot stérre om just ljud 1 Bond. Nu dr det bara dessa tva
filmer som kommer tas upp, men alla James Bond-filmerna 4r sikerligen intressanta att analysera pa ett
mera djupgdende plan. Nu kommer denna uppsats dock inte berdra musiken i Bond sérskilt mycket
daven om den &r en central del av filmerna. Det finns en person som Michel Chion ndmner i hans bdocker
som heter Pierre Schaeffer och som jag forstétt det dr det Chions forebild (eller en av dem) som han har
blivit influerad av. Sedan finns det en kvinna vid namn Claudia Gorbman som 6versatt Chions bocker
till engelska. Bade hon och Schaeffer dr s k "musicologists”, dvs forskar om musik. Dérifran ar inte
steget langt fran musik till ljud i film. Eftersom bade Schaeffer och Chion dr kompositorer av musique
concreéte, dvs en kompositor som anvéander ljud i sin omgivning som en del av sitt musikskapande, s&
kan man forstd att Chion fastnat for hur ljud anvénds i film. Aterigen, som tidigare nimnt, Burlingame
har skrivit om musiken i Bond och dirfor dr det inte relevant for mig att ga in pa det i mera detal;.
Eftersom bade Schaeffer och Gorbman dr “musicologists”, som forskar om musik i allméinhet, visar

detta tydligt pa att en audiovisuell analys behdvs nir det giller Bond-filmerna.

Metod och teori

Michel Chions arbetssétt gir ut pd att han kategoriserar in ljud 1 olika grupper, dvs dialoger, musik och
oviasen. Sedan tittar han nidrmare pa dialoger, musik och ovisen var for sig med hjélp av olika begrepp
och termer. Dérefter tittar han t.ex nirmare pa ovisen och bryter ner varje enskilt ljud for att analysera
dessa for att se hur de fungerar ihop med bilden. Vad jag kommer gora &r att titta pa flera olika scener
ur vardera film och analysera dessa. Till min hjilp anvidnder jag mig av en rad begrepp och termer som
Michel Chion tar upp i bockerna ”Audio-vision: sound on screen™, “Film, a sound art” och “The voice

in cinema’”

. Den metod som dock ligger till grund for hela uppsatsen ar masking method. Den bestér
egentligen av tre delar, forst undersoker man endast ljuden, sedan déljer man ljuden och undersoker
enbart bilden. Darefter slas bade ljud och bild ihop for att se vilka effekter det far.

Hans begrepp och termer lampar sig for olika &ndamaél, vissa for dialoger och andra for 6vriga
ljud runtomkring. De begrepp som kommer berora ljud i allménhet &r bl a added value, synch point och
acousmatic sound. De begrepp som kommer berdra dialoger till storsta del dr bl a theatrical speech,

textual speech, emanation speech samt ett begrepp som &r raka motsatsen till acousmatic sound, dvs

8 Michel Chion, Audio-vision: sound on screen, Columbia University Press, New York, 1994
9 Michel Chion, The voice in cinema, Columbia Univ. Press, New York, 1999
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acousmétre. Uppsatsen handlar kanske inte framst om dessa filmer, utan mer om att testa och applicera
hans teorier och begrepp pa olika scener ur filmerna och se hur begreppen fungerar med dem,

tillsammans med masking method.

Om Michel Chion

Det stora namnet inom den audiovisuella teorin d&r Michel Chion. Han dr bdde kompositor av musique

concrete och foreldsare. Mellan &r 1963 och 1971 studerade han musik vid konservatoriet i Paris och
Versailles och samtidigt som detta, ar 1964 till 1970 studerade han dven litteratur, bAdde moderna och
klassiker, vid universitetet i Paris-Nanterre. Han har ocksé arbetat for tidningen Cahiers du Cinema
som kritiker mellan 1981-86. Samtidigt som han arbetade dar skrev han boken The Voice in Cinema ér
1982, dir han introducerade begreppet acousmétre (som forklaras mer utforligt i uppsatsen nedan). Han
har ocksé gjort en film ar 1983 som heter Eponine. Ar 1990 skrev han en bok, Audio-vision, som ér
hans mest Oversatta och inflytelserika bok. Frdn 1990- 2012 arbetade han som professionell foreldsare
vid University Paris Il Sorbonne Nouvelle (department Film) and ESeC. Dessutom foreldste han pé
University of Buenos Aires, the School of Sound in London och the School of Arts in Lausanne. Ar 1995
fick han ett pris, "Best Book of Cinema”, for sin bok Music in Cinema och ar 2010 sléppte han sin bok
Film, A Sound Art.""Med andra ord forstar man, genom att bara ldsa ovanstdende meriter, hur
framgangsrik han har varit genom aren och hur hans intresse av ljud och film har vackts till liv genom
aren som gatt. Den sistndmnda boken, Film, A Sound Art, behandlar ljud och film ur ett historiskt
perspektiv. Det forsta kapitlet ur boken diskuterar dren 1895-1927 da det inte fanns ljudfilm, utan
stumfilm. Det speciella med detta ar att han inte dopt det till stumfilm, utan “deaf cinema”."'Det han
menar med detta dr att det fanns ord och ovisen, men de kunde inte gora sig horda. Boken bestér av tva
delar. I forsta delen tar han upp det historiska fran stumfilm till nutid och 1 andra delen gar han i detalj

in pa specifika filmer och regissorer for att titta pa det estetiska hos dem.

10 http://www.michelchion.com/biography (Hamtat 2015-1-19)
11 Chion, Film, a sound art, s 3
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James Bond — En inblick i agentens audiovisuella virld

Titelsparet — en tidlos melodi

Innan den audiovisuella analysen enligt Michel Chions begrepp och termer tar vid, &r det relevant att
diskutera titelmelodin, dvs James Bond Theme. Den ér en central del av James Bond och vird att ta upp
eftersom det finns mycket man kan diskutera kring denna 14t och framkomst.

Det som kan sdgas angdende James Bond Theme, ér att den ar skriven av Monty Norman for
filmen Dr. No (Agent 007 med rdtt att doda, Terence Young, 1962). Han producerade dven andra latar
till filmen 1 mitten av januari 1962 som spelades in pd Jamaica, ddrav en 14t som heter Under the
Mango Tree. Tiden var begrinsad och han hade inte skrivit ndgot som skulle kunna karaktérisera James
Bond 4dnnu. Inspelningen skulle borja 1 mitten av juni 1962. Monty Norman kontaktade producenterna
Harry Saltzman och Albert R. Broccoli angdende detta. Saltzman tyckte Under the Mango Tree var
tillrackligt bra som filmens titelspar, men Broccoli ville ha ndgot mer dramatiskt. Monty Norman tog
da en 14t som heter Bad Sign, Good Sign, fran en icke-producerad musikal som han arbetade med
sommaren 1961. Denna 14t var grunden till James Bond Theme. Sedan fick John Barry och hans
orkester uppdraget att arrangera om Normans stycke musik till en tvd minuter lang 1at och han hade
bara ett fatal dagar pé sig."”

Nér det géller titelsparet James Bond Theme, sé anvinds den melodin i s& gott som alla filmer
frdn Dr No till Skyfall (Sam Mendes, 2012). Dock inte 1 Never Say Never Again. Denna film raknas
som en inofficiell Bond-film, eftersom Eon Productions, som skapat alla andra filmer inte har skapat
denna film. Bakgrunden till detta &r att lan Fleming utvecklade berittelsen tillsammans med
filmproducenten Kevin McClory nér deras relation bréts. Dérefter anpassade Ian Fleming filmmanuset
till romanen Thunderball och 1 samma veva kdpte Eon Productions upp filmrittigheterna till
Thunderball. Eftersom det var omojligt att gora en egen bondfilm under mitten av 1960-talet,
samarbetade McClory med Eon Productions for att producera Thunderball. Detta forde med sig att han
inte fick lov att producera en rivaliserande bondfilm under tio ar. Ar 1975 annonserade McClory ut att
han tinkte gora en ambitids bondfilm med Sean Connery, men han var begréinsad till att basera filmen
pa berittelsen 1 Thunderball och dérfor &r Never Say Never Again, tekniskt sett, en remake. Det &r
dérfor som Never Say Never Again bl a saknar James Bond Theme och pistolsekvensen i borjan av

filmen."

12 Burlingame, The music of James Bond [Elektronisk resurs], s 1-19
13 http://www.imdb.com/title/tt0086006/fag (Hamtad 2014-12-3)
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Nir det auditiva och visuella interagerar med varandra — positivt eller
negativt?

Den inofficiella filmen Never Say Never Again (1983)

Michel Chion tar upp ett begrepp han kallar for masking method". Den gar ut pa att bild och ljud delas
upp, sé att man enbart tar del av en at gangen. Sedan slas badda elementen ihop, dvs ljud och bild till ett,
for att se hur de framtréder tillsammans. Man jimfor helt enkelt bild och ljud separat for att sedan se
hur de gér ihop tillsammans di man far se hur ljuden skapar bilden, for att sammanfatta det pé ett
enkelt sétt.

I Never Say Never Again finns det en sekvens av en scen dar denna metod kan appliceras pa ett
utmarkt sdtt. Hela scenen handlar om ett slagsmal mellan Bond och en skurk pé ett hdlsohem. Den
pagar i flera minuter. Bond ar pd gymmet och trdnar nir den har skurken dyker upp. Ett slagsméil bryter
ut mellan de bada pad gymmet och en stund senare befinner de sig i en korridor och det &r denna del

som kan ddpas till “korridorsekvensen” hiddanefter.

Bond i slagsmal med en skurk (langst till vénster i bild)

Detta klipp, eller sekvens, varar i ca 13-14 sekunder. For att beskriva bildens komposition sé ar
kameran relativt statisk. Det som ses dr en korridor 1 vénster del av bilden. I mitten av bilden finns en
Oppning in till ett rum dér ett antal personer sitter och tittar pa TV med ryggen vénd mot korridoren.
Det dr egentligen tvd hindelser som intrdffar under dessa 13-14 sekundrarna. For det forsta s har vi

slagsmilet mellan Bond och skurken i vénstra delen av bilden. Sedan jagar de varandra forbi rummet

14 Chion, Audio-vision: sound on screen, s 187-188



och ut ur bilden till hoger. For det andra sé har vi det som héander i bakgrunden, i rummet dér alla dessa
personer blir exalterade 6ver nagot som vi dskédare inte kan se. Denna sekvens har egentligen tva
handlingar, en ”primir handling” och en ”sekundér handling”.

Om ljuden enbart diskuteras till sekvensen blir det mer komplicerat dels for att granserna
mellan de olika ljuden suddas ut, men dven for att handlingen uppfattas pa ett annat sétt. Den “’priméra”
och ”sekundéra” handlingen flyter samman och man kan uppfatta att allting hidnger ihop med varandra.
Det ér dock inte s om bilderna visas upp tillsammans med ljuden. Dé separeras ljuden fran TV:n och
jublandet fran personerna i rummet fran ljuden av slagen mellan Bond och skurken och dess kroppsljud
som i och med detta framtrdder. Daremot interagerar den ’sekundéra” handlingen med den ”priméra”
handlingen, pa sa sitt att skurken stannar upp i farten nir han gar forbi rummet. Han vénder sig om for
att lyssna pa det som hiander innan han fortsétter jakten pa Bond. Detta visar pa hur komplicerat det ar
med bade bilder och ljud tillsammans. For Bonds del dr det dock vésentligt att han vinner tid genom att
skurken distraheras av TV:n och det som hander runtomkring, dvs nér de jublar 6ver nagot. Darmed
kan han gémma sig och planera for sitt nésta drag mot skurken. I och med detta, sa hanger bada
handlingarna ithop och &r beroende av varandra for att {4 en spénning 1 filmen, med andra ord en katt
och ratta-lek. Det dr ingen slump att jublet intréffar i samma 6gonblick som skurken passerar rummet.
Begreppet synch point eller point of synchronization®, kan appliceras pa denna sekvens. Det innebér
precis som det later att ndgot synkroniseras med det andra, i det hér fallet bild och ljud. Det kan
appliceras péd den tidpunkt da skurken distraheras och Bond fér ett forsprang. Problemet &r dock med
vem som jublet isifall, omedvetet synkroniseras med, for 4r det skurken eller Bond? A ena sidan kan
det argumenteras for att jublet kopplas samman med att Bond lyckas fly, &ven om jublet inte syftar till
den hindelsen, utan nigot som sker pd TV:n. A andra sidan kan det tinkas kopplas samman med
skurken och den spark som Bond far i huvudet. Med andra ord kan det ocksé argumenteras for att
personerna som sitter i rummet och tittar pa TV hejar pa det som sker pa TV:n, men dven det som sker
utan deras vetskap. Utdver synch point, kan det kopplas samman med begreppet added value'®, vilket
innebdr, precis som det ldter, att [juden medfor ett 6kat vérde till bilden och det som hénder i denna

sekvens.

15 Chion, Audio-vision: sound on screen, s 58-60
16 Chion, Audio-vision: sound on screen, s 5
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Den falska ljudbilden

Apropa det hdr slagsmalet mellan Bond och skurken, sd kan det vara aktuellt att lyfta fram
knytndvsslagen de ger varandra, men inte bara i denna scen och sekvens utan genom hela filmen. Chion
tar upp ett avsnitt som handlar om knytnédvsslag pé film i foérhallande till verkligheten. Han kallar detta

avsnitt for Emblematic Synch Point: The Punch och de forsta raderna lyder:

In real life a punch does not necessarily make noise, even if it hurts someone. In cinematic or televisual
audio-image, the sound of the impact is well-high obligatory. Otherwise no one would believe the
punches, even if they had really been inflicted. Accordingly they are accompanied with sound effects as

a matter of course.!”

Hans resonemang kan ocksé appliceras pé sparkar och andra kroppsljud som darmed gor att scenen
kanns mer effektfull. I och med detta &r det tidnkt att titta ndrmare pa en rad olika sekvenser dér just
slagsmal ér i fokus for att se hur kroppsljud, knytnivsslag och sparkar gestaltas. Aven om Chion enbart
tar upp knytnédvsslag dér han har detta specifika i sitt fokus kan man inte komma ifrén att det inte
enbart dr knytndvsslag man kan diskutera, utan dven allting som r6r kroppen for att skildra styrka och
svaghet 1 karaktérer. Det dr diarfor som det ar intressant att diskutera och ta upp flera olika sekvenser
kring det hér slagsmilet pa hdlsohemmet. For effekten man forsoker fa fram av ett slag i ansiktet hos
nagon ar lika vésentligt som att forsoka fa fram effekten av hur personen ifrdga upplever slaget, dvs ett
”Aj”-ljud eller dylikt. Annars &r det svért att fa fram en trovérdig bild av karaktérerna som slass med
varandra. A ena sidan, sa dr det mojligt att i och for sig lata bli att ta med ljud som “ouch” eller dylikt
for att fa en mer spanning kring ett slagsmal som dédrmed vécker fragor, sdsom “Hur pass mycket kdnde
han av slaget?” eller liknande. A andra sidan, si kan den metoden ifrigasittas, eftersom det blir mindre
trovirdigt eftersom ett slag i ansiktet néstintill automatiskt innefattar ndgon form av skada och nir detta

inte visas upp pa ndgot sitt sa blir det surrealistiskt.

Y-

(Vénster bild). Skurken snubblar pa en planka och faller.
(Hoger bild). Sekunden efter Bond sméllde upp en dorr 1 ansiktet pé skurken.

17 Chion, Audio-vision: sound on screen, s 60
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For att dterga till nagra sekvenser som handlar om slagsmaél, sé finns det tva sirskilda héndelser som é&r
vérda att diskutera. Observera att bilderna ovan inte ligger kronologiskt kring nar de intréffar. De bara
finns dér for att fa en uppfattning om vad som diskuteras.

I den forsta sekvensen (vanster bild), jagas Bond nerfor en trappa och gdmmer sig bakom den.
Kort dérefter dyker skurken upp 1 bild pé trappavsatsen (hoger del av bilden). Bond planerar {6r hur
han ska ta dod pa skurken. Skurken springer nerfor trappan i en véldig fart. Precis innan han hunnit ner,
sticker Bond ut en planka mitt framf6r skurkens ben, sé att han trillar framldnges (precis som bilden
visar). Det som hinder nir Bond féller skurken &r att han gor ifrdn sig underliga ljud innan han landar
pa golvet nedanfor trappan. Problemet &r att beskriva ljudet, eller rittare sagt skriva ner vad som sigs
med bokstédver. Det kan dock uppfattas som ”gaddaeee”. Om man ska forsoka anvinda metoden
semantic listening'®, som innebdr att man lyssnar till hur ndgon sager nagot och vad man vill ha sagt,
dvs det sprékliga, sd dr det mojligt att anvinda den metoden pd denna scen, iallafall forsoka. Utga fran
det faktum att ’6” inte uttalas eller knappt uttalas, s kan man utgd frén svenska sprakets ”N&” diar man
lagger till bokstaven “e” i slutet, sa ordet ”Nide” bildas, men byt ut "N mot ”G” i bérjan och ga upp i
”pitch”, dvs tonhdjd, successivt, men relativt snabbt och droj kvar pa ”e”. Nastan exakt sa later skurken
nidr han gor ifrén sig sitt lite innan han landar pa golvet nedanfor trappan. Nu &r inte detta direkt nagot
som dr hundra procent korrekt, men det ar relativt ndra hans ldte. Man kan fundera 6ver huruvida denna
sekvens uppfattas om alla ljud skalas bort och bilderna enbart blir synliga, for det man kan séga &r att
denna sekvens faller ganska platt, bokstavligt talat, om man inte har ljud, d& den blir extremt neutral
och kénslolos.

Pé samma sitt som ett slag inte nddvandigtvis ger ifran sig ljud, ger inte skurkens snubblande
nddvandigtvis ifran sig ett ljud heller, utan allt handlar bara om att skapa en effekt. Nu ér det i och for
sig skillnad mellan ett slag i ansiktet och att ndgon snubblar, men det dr 4andé visentligt att ta upp denna
sekvens eftersom det inte dr helt sjdlvklart att han skulle gora ifrén sig ett ljud nir han snubblade. Fast
rent reflexmissigt aterskapas sddana ljud nir ndgot hinder som man inte dr beredd pa, t.ex att bli
skramd. Effekterna till ljudlosa hdndelser dr dirmed viktiga for att skapa spdnning. Om man pratar om
autenticitet, sd dr denna sekvens vildigt trovirdig, eftersom ljudet skurken &terskapar nér han faller,
upplevs som att det hinder pa plats och inget man forstarkt i efterhand. Det ér skillnad fran det som
beskrevs tidigare nir Bond slogs med skurken 1 korridoren, dér alla sparkar och slag uppfattas som

forstarkta. Sedan kan det ifrdgaséattas hur trovardigt ljudet i sig dr nér det géller HUR det sdgs, for

18 Chion, Audio-vision: sound on screen, s 28
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egentligen dr det underligt att han gar upp i ”pitch” samtidigt som han faller, det borde vara tvirtom.
Det stimmer inte dverens med hur sekvensen fortloper, men ATT ett ljud uppstar dr ddremot trovardigt
pga chocken.

Den andra sekvensen (hdger bild) dr intressant att diskutera nédr det kommer till masking
method. Det som hénder &r att vi far folja skurken nér han letar efter Bond. Han gér ut frdn gymmet i
vénster del av bild och passerar tvd dorrar. En som star 6ppen till gymmet respektive en som star Gppen
till korridoren 1 motsatt riktning. Han stannar upp innan han gar ut 1 korridoren och lyfter upp en person
som ligger pé golvet bredvid dorren till vianster om honom, dvs ute i korridoren. (Den hér personen ar
gdmd for oss tittare tills skurken lyfter upp honom, da vi endast far se tvé hiander som greppat tag om
dorrkarmen). Skurken kastar sedan ivdg personen till vinster ut i korridoren, ut ur bild. Sedan vénder
han sig om f0r att ga tillbaks in 1 gymmet. I det 6gonblicket springer Bond fram 1 en vildig fart mot
dorren ut till korridoren och stanger den rakt i ansiktet pa skurken. Sedan greppar skurken tag om Bond
och kastar ut honom i korridoren. Allt det hir sker pa bara nagra sekunder.

Om det enbart laggs fokus pa ljuden i sekvensen, sé dr det inte lika enkelt att placera vad det &r
som hédnder under dessa tjugo sekundrarna som det utspelar sig. Forst hors det sju till atta massiva,
tunga fotsteg som efterhand okar i tempo. Efter tre fotsteg hors dessutom hur ndgon gor ifran sig ljud 1
form av ”A43ah” och ”Aaaah” pa ett njutsamt sitt. Det ir di som fotstegen dkar i tempo. I takt med att
fotstegen inte hors ldngre uppstar en annan variant av det hir stonandet i form av ”Uu-uh”, precis som
om ndgon blir strypt. Sedan uppstar det ett "Whoooo” innan man hdr hur ndgon faller omkull. Kort
dérefter hors det ett krasande av nigot som sedan efterfoljs av ett kort "Eeeew”-14te, med mork rost.
Det som gor det svért &r att urskilja ljuden fran varandra och foérsoka bena ut fran vem eller vilka de
kommer ifrén. Det &r inte heller sjilvklart vad det ar for sorts film eller sekvens man precis lyssnat pa.
Eftersom det 4r sd manga olika ldten som inte dr sérskilt naturliga till sin form, som &r 6verdrivna, sa
blir hela denna sekvens som en parodi pa nagot, men vad iséfall?

Om béde ljud och bild slds ihop fas en helt annan uppfattning, for da ser man att det ror sig om
ett slagsmal. Det finns flera problem med de tva ljud som uppstar nir Bond sméller upp dorren rakt i
ansiktet pa skurken. Chion tar upp ett begrepp som éar vért att diskutera i anknytning till just denna del
av sekvensen. Detta begrepp ar acousmatic sound och angaende detta skriver han: ’Pertaining to sound
one hears without seeing its source. Radio and telephone are acousmatic media. In a film, an offscreen

sound is acousmatic.”"’

19 Chion, Audio-vision: sound on screen, s 221
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Om vi borjar med att diskutera kras-ljudet, sa har det egentligen tva mojliga killor till var det
uppstod, antingen dorren som géar sonder i samma stund som Bond sméller upp den i ansiktet eller sa ar
det skurkens nésa som gar sonder. Det sistnimnda ar formodligen mest troligt, d4 man sekunden efter
tar se hur skurken haller ena handen pé nésan (se hoger bild). Eftersom det hér krasandet inte ar synligt
sa dr det mojligt att se det ljudet som ett acousmatic sound. Det dr ocksd mojligt att vianda pa det hela
och séga att det inte &r ett acousmatic sound. Anledningen till detta &r att sekvensen egentligen ar
vialdigt uppenbar. Bond springer fram och stinger dorren och ljudet uppstar bakom dorren. Sedan visar
sig skurken igen som héller for ndsan och dirmed kan det argumenteras for att det inte &r ett
acousmatic sound eftersom det da blir uppenbart for oss askadare var ljudet kom ifran. Detsamma
giller egentligen "Eeeew” som kras-ljudet. A ena sidan kan det ses som ett ljud dir kiillan inte &r
synlig, men & andra sidan sé édr det uppenbart var ljudet kommer ifran om man tittar pa helheten och da
spelar det egentligen ingen roll om det &r 1 bilden eller utanfor bilden som ljuden uppstar. Det &r ett
komplicerat fall dir det 4r mdjligt att véinda och vrida pa saker och ting hur linge som helst utan att
hitta ett rétt svar.

Allt det hdr som Michel Chion tar upp angéende att det inte finns ndgon ram for ljuden (se
ovan ) dr intressant att utveckla vidare, da han har vildigt minga vilformulerade argument som ar
vérda att ta upp hir som pd ndgot sétt anknyter till tidigare ndmnda citat. Han jamfor hogtalare och dess

motsvarighet, en projektor, i allménhet:

Light propagates (at least apparently) in a rectilinear manner, but sound spreads out like gas. The
equivalent of light rays is sound waves. The image is bounded in space, but sound is not. Sound is
mental, cannot be touched. An image can; this is what is done in religious ceremonies. You can touch the
screen. With film we can also say that the image is projected and the sound is a projector, in the sense

that the latter projects meanings and values onto the image.*

En slutsats av Chions tankar dr att ljud &r abstrakta. En annan vésentlig detalj som ocksa ar vird att ta
upp hér dr hans liknelse mellan ljud och gas, for det han inte séger, men som &r viktigt att poidngtera &r

att bada tva dr osynliga. Det gér inte att se eller ta pd varken ljud eller gas.

20 Chion, Audio-vision: sound on screen, s 144
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Kvinnan som lit och forvandlades till en fiskmas

Detta avsnitt kommer specifikt behandla dialoger, roster och prat och hur ord betonas. For det dr inte
enbart ovdsen, dvs dorrar som knarrar, golv eller mark som liter ndr man trampar pa det, glas som
klirrar ndr man skalar med nagon, papper som prasslar nir man tar upp dem ur en portfolj, pangljudet
som uppstér ndr en pistol avfyras etc, som finns i filmer. Karaktérerna och deras ljud som uppstar
genom deras munnar dr dock ocksé en véldigt viktig del.

Det finns en speciell sekvens ur en scen som dr vird att ta upp eftersom den inte ar helt sjalvklar
ndr det giller masking method, framforallt nar det kommer till ett sdrskilt ljud. For att forklara det
visuella forst, med andra ord bilden och det som hinder i scenen. James Bond star vid en bar pa en
brygga i Bahamas dér han inledningsvis pratar med en bartender. Efter en stund, medan han véntar pa
sin drink, vinder sig Bond om och tittar ut 6ver havet dir han far se en snygg kvinna aka vattenskidor.
Varje gang hon aker forbi bryggan och baren sé forsoker hon gora olika tricks” for att fa Bonds
uppmaérksamhet, som hon lyckas med, och for att han ska bli imponerad. Man klipper mellan att visa
Bond nér han f6ljer henne med blicken for att sedan filma kvinnan néir hon aker forbi. Detta sker ett
antal génger. Efter en stund vinder sig Bond om for att ta emot sin drink och vénder ryggen till mot
vattnet och havet, men da aker hon forbi och skvitter ner honom. Dérefter klipps det till den del da hon
forlorar kontrollen 6ver vattenskidorna for att sedan dka uppfor en ramp i1 en hdg hastighet och rakt in i
Bonds famn. Hon beklagar sig och séger: "How reckless of me, I made you all wet” och Bond svarar:

”Yeah, but my Martini is so dry”. Darefter presenterar de sig for varandra och pratar med varandra.

Precis efter det att Fatima Blush sprungit in i Bonds famn.
For att beskriva det audiella och de centrala aspekterna av scenen sd hors karibisk musik som pa nagot

satt avslojar att vi befinner oss nagonstans i Karibien. Sedan hors det ocksa en fagel inledningsvis samt
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Bonds dialoger. Ovanpé detta hors mestadels skvalpandet av vatten och batmotorer som ett jimnt flode
i resten av scenen. Innan Fatima Blushs och James Bonds konversation bdrjar hors ett lite som
paminner om en fiskmas som skriker, precis som om ndgon forsoker skada eller skramma den, vilket
inte dr nagot uppseendevickande, med tanke pa att andra faglar ocksa hors. Ljuden smalter in 1
varandra pd ett naturligt sitt.

Inneborden av scenen forstds oavsett om ljuden dr dér eller inte, dvs deras forsok till att charma
varandra, sarskilt Fatima Blush. Om man ddremot tar bort bilden och endast tittar pa det audiella sa
uppstér det problem. Det enda en dskédare da forstar dr att de befinner sig ndgonstans dir det finns
vatten, men dr det en hamn med batar eller 4r man ute pé havet och fiskar eller vad 4r det som hénder
egentligen. Nar “fiskmasskriket” i slutet av scenen uppstar innan de presenterar sig for varandra, vad ar
det d& som hinder? Kor en bét pa en fiskmas omedvetet sd att den skadas? Med andra ord si vicker
enbart ljud fler frdgor 4n svar om bilden 4r dold.

Det uppstér dock en viss forvaning om bild och ljud sitts samman om en person tittar pa slutet
av scenen 1 sekvensen da kvinnan forlorar kontrollen och dker uppfoér rampen och samtidigt skriker
som en fiskmas. Forst da uppstar det en chock dver ndgot man kanske trodde var nagot séarskilt, men
som visade sig vara ndgot helt annat, darav titeln pa delkapitlet.

Om man dock stannar kvar vid det har ”fiskmasskriket” sa kan det ses som ovdsen, men a andra
sidan sé kan det ocksé ses som en form av dialog for att fA uppmirksamhet av Bond, sé att han ar
beredd pa hennes okontrollerbara springande rétt in i hans famn. Det forstndmnda skulle vara sjdlvklart

om man endast hor ljuden och ddljer bilden.

Tre olika typer av dialoger

Det finns tre olika typer av dialoger, enligt Chion. Den forsta som dr mest vanlig dr Theatrical
Speech’!, vilket innebir att dialogerna har en dramatisk, psykologisk, informativ och en paverkande
funktion och angéende detta skriver han pa samma sida: "It is perceived as dialogue issuing from
characters in the action; in contrast to textual speech, it has no power over the course of the images,
and, in contrast to emanation speech, it is wholly intelligible, heard clearly word for word.” Den forsta
typen av dialoger har dirmed ingen makt 6ver bilderna och den dr ocksa begriplig. Den andra typen av
dialoger, dvs Textual Speech?, ir i grova drag en berittarrost som vécker liv i bilderna och har makt

over dem. Anledningen till att de har makt &r, enligt Chion: ”But in comparison with literature, textual

21 Chion, Audio-vision.: sound on screen, s 171
22 Chion, Audio-vision: sound on screen, s 172
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speech in film is doubly powerful. Not only does it cause things to appear in the mind but also before
our eyes and ears.”>Ett intressant exempel dr Kevin Spaceys karaktéir Francis Underwood i TV-serien
House of Cards (2013-) som kliver ur handlingen och tittar rakt in 1 kameran samtidigt som han beréttar
nagot for oss som har med handlingen att géra. Han blir en berittarrdst for oss dskidare nir han
forklarar och beskriver saker och ting i bilden. Sedan blir det precis som om han kliver in i handlingen
igen och lamnar rollen som en synlig beréttarrdst. Detta sker kontinuerligt under seriens gang, dvs att
hans dialoger véxlar mellan att besta av Theatrical Speech och Textual Speech. Den tredje och sista
typen av dialoger dr Emanation Speech”. Angdende detta skriver Chion: “Emanation speech is speech
which is not necessarily heard and understood fully, and in any case is not intimately tied to the heart of
what might be called the narrative action.” Med andra ord prat som nédviandigtvis inte hors eller forstés
fullt ut, men som &nd4 finns dir d&ven om det inte dr knutet till berdttelsen och handlingen. Det finns
dock sitt detta kan utnyttjas pd i filmer och som Chion tar upp pé dessa sidor, t.ex anvindandet av olika
sprak eller att man ldgger en ljudeffekt i slutet av en dialog sa ndgot ord maskeras och blir svarare att
hora.

Med tanke pa ovanstaende tre synsitt pa typer av dialoger som filmer bestar av dr det hirmed
vart att diskutera “fiskmasskriket” och forsoka reda ut vilken dialogtyp det &r. Det blir dock svart att
gora detta, eftersom ingen egentligen passar in pd hennes fiskmasskrik”, dé det inte riktigt &r en
dialog, snarare en monolog, for hon pratar ju inte med nagon nér hon skriker. Hon pakallar bara
uppmarksamhet omedvetet. Samtidigt sé ar det véldigt dramatiskt och hon har en paverkande funktion
pa omgivningen. Skriket kan dock diskuteras fram och tillbaks gédllande om det &r informativt eller inte.
A ena sidan ir det tydligt att ndgot hiinder om en person skriker och dirmed blir det dramatiskt, men &
andra sidan sa hors det inte vad hon vill ha sagt eller séger, s den forstnamnda kategorin av dialoger,
dvs Theatrical Speech gar isér hir. For vissa delar stimmer, men andra inte. Den andra kategorin
Textual Speech dr egentligen vildigt sjalvklar att diskutera i detta fall, d& ingenting stdimmer in pa den.
Det &r ingen beréttarrdst som har kontroll dver bilden och handlingen héar. Den tredje kategorin
Emanation Speech kan diskuteras fram och tillbaks, for det hors inte om hon forsoker sdga nagot ord,
men samtidigt sa dr situationen lattbegriplig nar man som askédare tittar pa scenen. Om det nu ér
Emanation Speech sé ér det lite speciellt med tanke pa att hennes skrik dr en central del av hela denna
sekvens och en uppbyggnad for nistkommande sekvens, som egentligen startar konversationen mellan

henne och Bond. Det dr dock ingen av dessa tre kategorier som till hundra procent kopplas samman

23 Chion, Audio-vision. sound on screen, s 174
24 Chion, Audio-vision: sound on screen, s 177-183
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med hennes “fiskmésskrik”, men ndgon form av dialog &r det eftersom det kommer fran hennes mun.
De hir tre kategorierna kan man dven koppla samman till skurken som faller i trappan och hans léte (se
ovan), dér det ocksa egentligen ar svart att bestimma vilket av dem det dr, men som &nd4 &r nirmare
den sistndmnda kategorin Emanation Speech da han faktiskt uttalar ett ord som man inte riktigt forstar
sig pd och som bara framkallas rent reflexméssigt nér han faller. Detta visar pa hur komplicerat ljud
verkligen dr. Det finns inget definitivt svar pa vilken typ av ljud det &r som later. Ju mer man lyssnar

desto mer komplicerat blir det.

Den officiella filmen Thunderball (1965)

Det finns fler skillnader &n likheter mellan Thunderball och Never Say Never Again. Bade nir det géller
hur karaktérerna framstélls pa film och hur de gestaltas, men allra tydligast dr det nér det géller den
audiella biten.

Forst och framst dr det en mycket smalare ljudbild 1 Thunderball an Never Say Never Again,
vilket medfor en viss problematik nér det kommer till hur man framstéiller dialoger, musik och ovisen
tillsammans, da allt blandas och smélter samman till en enda enhet och kanal. Det ar kanske inte
konstigt med tanke pa att Thunderball ér inspelat i mono®. Eftersom filmen dr inspelad i mono, sa dr
det 1 huvudsak dialogerna som é&r i1 fokus. Allt annat utelimnas sa mycket man kan, for att fa ’plats”
med dialogerna fore allt annat i ljudbilden. I Never Say Never Again ér det ddremot inte mono, utan
istéllet ”70mm 6-track™?, vilket motsvarar stereo-ljud.

For det andra, sé ar det mycket mer musik i1 Thunderball dn 1 Never Say Never Again. Detta har
troligen med réttigheter att gora (se tidigare kapitel). I ndstan varenda scen av filmen forekommer det
musik, dvs ledmotivet till filmen och 1 olika variationer och delar av ledmotivet som upprepas, takten
Okas respektive sidnks i tempo osv beroende pa vilken sorts scen det ror sig om. Detta sker dock framst
nir det giller slagsmélsscener eller nir en spinning ska framkallas pa nigot sétt, sdisom att Bond ar pa
jakt efter ndgon. Det finns musik 1 Never Say Never Again ockséd, men detta anvénds endast ett fatal
ginger framat slutet av filmen i1 ndgra slagsmalsscener, men dock inte i samma utstrdckning som i
Thunderball. Hir nedan kommer en tabell med lite mer dvergripande observationer kring skillnader
respektive likheter i de bada filmerna, bade visuellt och audiellt (ej rittigheterna), eftersom det redan

har ndmnts 1 tidigare kapitel.

25 http:/www.imdb.com/title/tt0059800/?ref =nv_sr 1 (Hamtad 2015-03-14)
26 http://www.imdb.com/title/tt0086006/?ref =nv_sr_1 (Hadmtad 2015-03-14)
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Thunderball Never Say Never Again

Smal ljudbild Bred ljudbild

Mycket musik (icke-diegetisk) Lite musik (icke-diegetisk)

Sparsam ljudbild (Endast dialoger I de flesta fall. Mixad ljudbild (Dialoger, musik och ovésen
Ovisen och musik (diegetisk) inte lika tydliga) (diegetisk) tydligare)

Rosten av en osynlig skurk

Det dr inte enbart musiken och ljudbilden som é&r skillnaden mellan filmerna, utan d&ven handlingen. En
sarskild person som finns med i bada filmerna dr Ernst Stavro Blofeld. Det dr dock inte handlingen i sig
som &r intressant att diskutera da bada filmerna i grund och botten bygger pd samma bok av Fleming.
Bada tva filmerna har dessutom med samma huvudkaraktirer och liknande platser. Det dr ddiremot den
hir Blofeld som ar relevant att diskutera, da han skildras pa tva helt olika sitt i respektive film, bade
nér det géller bild och ljud. Det finns en scen i Thunderball som &r vérd att ndimna angaende detta och
som har en koppling till Chions uttryck acousmétre. Han forklarar f6ljande: “When the acousmatic
presence is a voice, and especially when this voice has not yet been visualized — that is, when we
cannot yet connect it to a face —we get a special being, a kind of talking and acting shadow to which we
attach the name acousmétre. A person you talk to on the phone, whom you've never seen, is an
acousmétre.”*"Med detta uttryck i dtanke, dr det passande nog dags att paborja forklaringen av scenen
och vad den gér ut pa.

Det som hénder ar att Mr Largo kommer in 1 ett stort rum dér ett mote ska dga rum (se bilden
nedan). Flera personer sitter ner och vantar pd honom. Nir motet sétter igdng dr det dags for dessa
personerna pa métet att redovisa for Blofeld vad de har gjort for ndgot och hur mycket pengar de fatt
thop pa deras respektive uppdrag. Alla mojliga bildvinklar av personerna pd métet respektive Blofeld

anvénds forutom att man inte far se Blofelds ansikte en enda géng.

27 Chion, The voice in cinema, s 21
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Mr Largo, eller "nummer 2”(till vénster i bild) har precis kommit in till ett mte som styrs av Blofeld.

Det som ocksa héander ar att Blofeld ifrdgasétter en av personerna som medverkar pa motet och
anklagar honom for forskingring av pengar. Det som da hinder &r att Blofeld, eller "nummer 1” som de
kallar honom for, visar sin makt genom att bestraffa den hir personen. Han trycker pa en knapp som
gor att stolen elektrifieras och som ddrmed gor s att personen borjar skaka febrilt innan han tuppar av
och dor. Darefter forsvinner stolen nerat med kroppen och den dumpas under golvet ndgonstans och en
kort stund efter det dker stolen tillbaks upp och da &r stolen tom och motet fortsatter som vanligt, precis
som om ingenting hade hént.

Detta dr hela scenen mer eller mindre pa ett Gvergripande sétt, men det som beskrivits ovan ar
mer det visuella och dérfor ar det vasentligt att backa bandet och titta lite extra pa olika sekvenser ur
scenen och gé igenom dem bit {Or bit genom att analysera ljuden i forhdllande till vad vi &skddare ser.
Om man borjar med inledningen nér Largo precis har kommit in i mdtesrummet, forvintar man sig
eventuellt ett klipp sa att Blofelds ansikte visas nér han talar till Largo och att man klipper mellan
Largo och Blofeld kontinuerligt for att halla koll pa vem som talar, men sa dr inte fallet, iallafall inte
inledningsvis. Det dr forst efter ndgra sekunder som man byter vinkel och filmar Blofeld med en

avstandsbild. Han sitter i en glasbur och klappar en vit katt.
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Blofeld 1 olika bildvinklar fran scenen.

Det som redan har tagits upp tidigare om att Blofelds ansikte inte syns en enda gang visar pa nagot sitt
att man inte vill rubba hans makt. Man ska inte fa veta hur han ser ut, bara att han har makt, bestimmer
och gor hur han vill, bade genom hans rést men dven genom hans handlingar. Med handlingar menas
det att han styr sina medarbetare och bestraffar dem om de inte skoter sig, men dven det faktum att han
stryker sina hinder dver sin katt visar ocksa pa att han har makt, och att katten ar i underlidge. Det dr
dock endast mellan karaktdrerna som makten tar sig i uttryck, inte mellan dskddaren och Blofeld. For
oss askadare ar det snarare en mystisk effekt av att man inte far se hans ansikte och mun rora sig.
Rosten 1 sig ndr han talar har en 1att “reverb-effekt”, vilket innebér att den ekar nér han talar. Detta
innebdr att hans rost fyller upp rummet. Sedan far man inte glomma bort det faktum att han sitter
placerad hogre upp én sina medarbetare (se nedre vénstra bild), vilket ocksa ér ett annat sétt att visa
hans makt pa. Han har bokstavligen kontroll 6ver sina anstéllda, eftersom han kan trycka pa en knapp
eller vrida om en knapp och fa en eller flera av dem att bestraffas pa ett eller annat sitt. Fragan ar dock
om Blofeld och hans rost &r onscreen (i bild) eller offscreen (utanfor bild), for detta &r inte helt
sjalvklart, eftersom hans kropp befinner sig i bild men hans huvud och mun utanf6r bild. Michel Chion
skriver foljande:

So we can have semi-acousmétres, or on the other hand partial de-acousmatizations, when we haven't yet

seen the mouth of a character who speaks, and we just see his hand, back, feet, or neck. A quarter-

acousmeétre is even possible — its head facing the camera, but the mouth hidden! As long as the face

and mouth have not been completely revealed, and as long as the spectator's eye has not “verified” the

co-incidence of the voice with the mouth (a verification which needs only to be approximate), de-

acousmatization is incomplete, and the voice retains an aura of invulnerability and magical power.*®

28 Chion, The voice in cinema, s 28
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Med tanke pd ovanstiende citat skiftar skildringen av Blofeld mellan semi-acousmétre och quarter-
acousmeétre, eftersom man fér se hans hinder och kropp forutom huvud i vissa klipp medans man fér se
hela kroppen och huvud framifrén i andra klipp, dock med delar av huvudet dolt inklusive munnen
genom en persienn. Darfor kan man inte ta for givet att det verkligen &r han som talar i scenen. Det dr
omojligt att veta eftersom munnen och huvudet ér dolt till stora delar genom den hir persiennen. Hur
som helst, Chions citat styrker darfor pa nagot sétt att denna scen dr mera quarter-acousmétre an semi-
acousmétre.

Diaremot ar det intressant att diskutera ett annat begrepp som Chion tar upp 1 en av sina bocker,
namligen screen speech”. Detta begrepp har en koppling till acousmétre. Det som menas med screen
speech ar nir ndgon utanfor bild pratar till nagon i bild, dvs nir man inte har ett ansikte pa vem det ar
som talar. Nar Blofeld talar i scenen s& gor han det i1 de flesta fall ndr kameran filmar honom, dock inte
alltid. I de fall d& han talar och kameran filmar dessa medarbetare s fungerar hans rost enligt denna
princip, men dven om man filmar honom nér han talar och nédr hans mun och huvud inte ir synlig, ar
det screen speech da? For det hir problemet dyker upp, 4r han i bild eller utanfor bild? Eftersom det ar
omdjligt att veta om det dr han som talar eller inte, sd hdnger den hir definitionen pé en balansgéng
mellan att han dr i bild och utanfor bild, som inte gar att definiera pa ett ndgorlunda korrekt sétt.
Samtidigt dr det vésentligt att komma ihdg klipptekniken, for pa nagot sétt antyder den att det dr han
som talar ndr man filmar hans dolda ansikte, 4ven om vi dskadare, eller for den delen hans medarbetare,
inte ser ansiktet. Parallellt med screen speech, tar Chion upp camera speech’™, som innebér nir ndgon

talar mot kameran, eller till kameran. T.ex TV-serien House of Cards som togs upp tidigare i uppsatsen.

Ett fredligare sitt att anvinda rosten pa

Det ér dock inte enbart pa ett elakt sétt rosten gar att anvéindas pd som Blofeld gor for att utova makt,
utan det dr dven mojligt att gora det pa ett lite mer fredligare sétt, som i slutscenen de sista tio
minutrarna av Alfred Hitchcocks film The Man Who Knew Too Much (Mannen som visste for mycket,
Alfred Hitchcock, 1956). Filmen handlar om Ben McKenna och Jo McKenna som aker till Marrakesh
tillsammans med deras son Hank McKenna. P4 en buss stoter de pa en fransman vid namn Louis
Bernard som senare blir knivhuggen och precis innan han dor viskar han till Ben McKenna (som ocksa
ar pa plats) att en statsman i London kommer mérdas. I samma veva kidnappas Hank av ett par som de

stotte pd i Marrakesh. Ben McKenna far inte sdga nigot till myndigheterna om detta fér dd mordas

29 Chion, Film, a sound art, s 360
30 Chion, Film, a sound art, s 358
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Hank. Direfter pdborjas en jakt efter deras son som leder tillbaks till England. Detta dr handlingen i
korta drag.

Precis innan slutscenen sa raddar paret McKenna den hér statsmannen pé en konsert i London
och fir sedan reda pd att Hank finns p4 ambassaden i London (dock ej sdker pd att det &r ambassaden),
men det ir ett palats eller liknande dér den hér statsmannen (premidrministern?) ocksd befinner sig.
Paret McKenna &ker dit och hér borjar sjélva slutscenen.

Eftersom Jo McKenna dr en kind musiker sé vill dessa statsménnen att hon sétter sig vid ett
piano och borjar sjunga for dem. Hon bdrjar sjunga ”Que sera”. Samtidigt som hon gor detta star Ben
McKenna och lyssnar pd henne intill en vigg i bakgrunden. Sedan klipps det till Hank som befinner sig
pa ett rum, och efter en stund hor han att det 4r hans mammas rést som hors genom dorren. Sedan blir
han tillsagd av kvinnan som kidnappade honom att han ska vissla sdngen. Sedan klipps det tillbaks till
Jo McKenna och salen dér hon sitter och spelar. Har hors det da hur Hank visslar sangen och detta
noterar Ben och Jo McKenna. Ben smyger da ut forsiktigt ur salen ldngs viggen for att leta reda pa var
Hank befinner sig.

Denna scen visar pa ndgot sétt att Jo McKenna har makt genom sin rost och att
igenkdnningsfaktorn spelar en viktig roll hér. Eftersom Hank kénner igen hennes rdst och han bekréftar
detta genom att vissla sa forstr Jo McKenna att Hank har hort hennes rost genom véggarna. Det har
skett en kommunikation mellan de bada. Det intressanta hér dr om sangen och visslingen ar
acousmétre, vilket det troligtvis inte &r, da askadaren far se bade Hank och Jo McKenna véxelvis
sjunga alternativt vissla, men dven det faktum att de kénner igen varandras roster gor detta till att det ar
svért att séga att deras rdster dr acousmétre. For det bygger ju pd att en person ifraga inte ser eller vet
om vem det dr som talar som didrmed skapar en mystisk spanning. I det hér fallet vet ju formodligen
Hank hur hans mamma ser ut och vice versa. Det dr dock viktigt att papeka att i kontrast till Blofeld
och hans dolda ansikte nér han pratar, sa dr denna scen minst lika maktfull, fast pa ett annat sitt, ett lite
mer fredligare sétt. Det dr trots allt genom sangen de finner Hank, men det 6vriga folket som lyssnar

vet inte om att familjen McKenna anvéander sdngen som ett redskap och vapen for att finna Hank.

Att vara tyst skapar makt
Det ar dock viktigt att ga tillbaks och fortsitta diskutera Blofeld och hur han agerar, for Chion tar upp
nagot som dr minst lika viktigt att nimna som allt det andra som tagits upp i1 uppsatsen rérande

dialoger. Det som syftas pd hér dr nér en karaktdr dr tyst och han skriver féljande angaende detta:
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In discussing mute characters it is important to distinguish between muteness —a physical condition that
prevents the subject from speaking (such as a lesion, or destroyed nerve center or phonic organ), and
mutism —the refusal to speak, for so-called psychological reasons, with no physical damage to nerves or
organs. The first question posed by the presence of a mute character in a story is, in fact: is it a case of
muteness or mutism? Wherever he turns up, he generates doubt; we rarely know for sure whether he

cannot speak or will not speak, and what's more, we don't know how much or how little he knows.*'

Blofeld kanske inte dr det allra tydligaste fallet nér det giller Bond angéende detta, men han besitter
anda formdgan att bara vaka dver de andra och sitta tyst och vi vet inte vad han vet och hur mycket han
vet heller. En sak dr dock séker och det ér att man kan utesluta den forsta typen av “tysthet”, ndmligen
muteness, eftersom han dnda talar ibland. Samtidigt, sd &r det viktigt att inte glomma bort den hér delen
om han ar 1 bild eller utanfor bild, for eftersom vi inte ser hans mun kan vi inte koppla samman rosten
till just DEN kroppen man ser i bild. Dérfor kan det argumenteras for att ndgon annan gor résten at
honom. Om sé ir fallet, dr det mycket mdjligt att den personen som sitter dér i stolen bakom
persiennerna dr stum, och att det isafall 4r ndgon annan i scenen som pratar at honom, sé att det ska se
ut som om det dr Blofeld som talar. For &ven om det klipps till Blofeld behdver det inte vara han som
talar. Han kan 1 sjédlva verket vara en karaktdr som &r helt tyst, helt enkelt, med tanke pa att vi 4skddare
(eller for den delen de anstéllda) inte ser hans ansikte.

Det finns dock en annan bondskurk som r tydligare géllande muteness och mutism. Det ar
“Hajen”, som spelas av Richard Kiel*?, vilket denna uppsats inte kommer berdra pé ett djupare plan.
Han medverkar i tva bondfilmer i slutet av 70-talet, dvs The Spy Who Loved Me (Alskade spion, Lewis
Gilbert, 1977) och Moonraker (Moonraker, Lewis Gilbert, 1979). Det som ér speciellt med honom é&r
att han inte yttrar sig i filmerna. Hans styrka sitter i tinderna och hans fysiska formaga. Problemet hir
ar att man inte vet vad det beror pa, dvs varfor han inte sdger nigot. Det dr extra tydligt hir géllande
muteness och mutism for det ar svart att bestimma at vilket héll han lutar at att vara. Man kan se
”Hajen” som att han &r raka motsatsen till Blofeld, dir Blofeld har det sociala i sig och formagan att
prata ndr han kénner for det, men inte den fysiska formen och Hajen” har den fysiska formen, men

inte den sociala biten. Han har svart att uttrycka sig av oforklarliga skal.

31 Chion, The voice in cinema, s 96
32 http://www.imdb.com/name/nm0001423/?ref =nv_sr_1 (Hamtad 2015-4-8)
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Det osynliga fotsteget

Thunderball bestér inte enbart av dialoger, dvs roster mellan personer, utan dven andra ljud, sdésom
ovasen och musik. Det dr dock inte lika tydligt i denna filmen som i Never Say Never Again, av
forklarliga skél, sasom att den dr inspelad 1 mono och att allt ljud dérfor samlas pé ett och samma stille
1 en rora. Med andra ord, det dr inte ndgot ljud som sticker ut i manga scener eftersom allt uppfattas
ligga pa en och samma ljudnivd. Det finns ddremot en scen som &r vird att ta upp angdende bild och

ljud och hur de samarbetar med varandra. Dér ar det lite extra tydligt och detta har att géra med att

musiken dr extra mystisk och sparsam, darfor hors de andra ljuden som uppstar lite extra.

Bild 1: Bond avlyssnar en inspelning pa en bandspelare dold i en bok. Bild 2: En dorr som filmas under tiden

han lyssnar samtidigt som bilden gradvis sveper forbi &t hoger och f6ljer ljuden av fotsteg.

Den hir sekvensen ér intressant att diskutera da den dr gjord pé ett utomordentligt sétt. Bond kommer
in pa ett hotellrum och letar efter en person vid namn Paula, men han hittar henne inte. Han missténker
att ndgot ar fel. Han gar igenom en passage till ett annat rum och fram till en byrd. Han 6ppnar upp en
bok dér bandspelaren finns gomd och spolar tillbaks bandet, sedan tar han upp den i hinderna (bild 1)
och lyssnar igenom inspelningen. Sedan klipps det till dorren (bild 2), ddr kameran pa nagot sétt foljer
fotsteg i en svepande rorelse at hoger, precis som om det dr dér den hér personen har gatt. Den hér
svepningen at hoger dr troligtvis ur Bonds synvinkel. Han tittar mot dorren instinktivt forst eftersom
han dr smart nog att veta att en person kommer in genom en dorr frén allra forsta borjan innan man gér
vidare in 1 ett rum. (Detta hor han dock ocksé péd bandet), vilket bekraftar att han tittar pd rétt stille for
att forsoka aterskapa var den hdr personen har gatt ndgonstans. Det som Bond f6ljer med blicken dr
exakt det som spelas upp pa bandspelaren och dirfor dr denna scen ett lysande exempel pé nir bild och
ljud gér ithop pa ett extraordinért sdtt. Det dterskapas pa ndgot sitt en added value som togs upp
tidigare.

Om man dock anvinder sig av masking method for att titta ndrmare pa denna sekvens, sa blir

det nog svart att f4 fram samma effektfulla sekvens.
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Med bilden dold, fran den del da James Bond gér in i det hdr rummet, sa dr det enda vi hor i
princip ett rop som sédger “Paula” samtidigt som mystisk musik spelas. Sedan blir det abrupt stopp pa
musiken och man hor hur en bandspelare, eller for den delen likavél en filmkamera som bdérjar rulla,
vilket forsvarar for oss dskadare att urskilja vilket det dr. Dérefter hors det inspelade fotsteg med jdmna
intervall, vilket inte séger ett dugg vad denna sekvens gér ut pa, mer dn att den dr mystisk, men vad
hénder?

Med ljuden dolda, sa ser man Bond komma in i rummet. Han gar igenom en passage till ett
annat rum och gar fram till en byrd. Han plockar upp en bok och 6ppnar den dir en dold bandspelare
finns gomd. Sedan klipps det till dorren och dérefter gors den hiar kamerardrelsen at hoger som foljer
ndgot, men vad dr det vi foljer med blicken? Det &r ju ingen dér. Det man dock far fram av att endast
titta pd bilden och inte lyssna till ljuden, ar att Bond har spelat in ndgot, men mycket mer én s forstar
man inte. Med lite fantasi 4r det mojligt att gissa sig till att det kan rora sig om fotsteg, med tanke pd att
golvet filmas, men nu ir inte det podngen med att genomfora och arbeta efter masking method.

Hir ser man klart och tydligt att ndgot saknas ndr man stdnger ute det ena och later det andra
spelas upp. Det hir &r ett ganska tydligt exempel pa nér bild och ljud verkligen maste spelas upp

samtidigt, for att det ska vara mgjligt att forsta sekvensen och for den delen hela scenen.

Avslutande diskussion

I detta arbete har de centrala fragestéllningarna varit hur ljud och bild gar ihop, skillnader och likheter
mellan tva specifika James Bond-filmer nér det giller anvindandet av ljud och om filmerna fungerar
med enbart ljud och vice versa. Detta har skett utifrdn den franske teoretikern, kompositdren och
forfattaren Michel Chion dér flera av hans begrepp och termer har anvints. Det material som till storsta
del har undersokts dr filmerna Thunderball fran 1965 och Never Say Never Again fran 1983.

Man kan sammanfatta hela denna text genom att ga in pa det tekniska och de bakomliggande
faktorerna samt det praktiska, dvs estetiska i varje film for att ga igenom skillnader och likheter mellan
dessa filmer nér det kommer till ljud och bild. Forst och frimst, dessa tva filmer bygger pa samma bok,
dock med den enda skillnaden att den ena &r officiell medan den andra dr inofficiell, pga réttigheter.
Dirav forklaringen till att det inte finns nigon pistolsekvens och ingen James Bond Theme 1 Never Say
Never Again. Detta medforde att allt genast blev mycket mer intressant att titta ndrmare pa nar det
géller hur ljud och bild anvéindes i Never Say Never Again 1 kontrast till Thunderball. For det andra, sa
var det en ganska stor skillnad mellan filmerna rent audiellt da den ena spelades in i mono och den

andra i stereo. Never Say Never Again som spelades in i stereo var léttare att analysera utifran Michel
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Chions begrepp dé det var en bred ljudbild dér diverse ljud kunde stingas ute frin andra, medan alla
ljud i Thunderball samlades pa ett enda stille, vilket medforde att det inte var lika l4tt att stinga ute
nagot sirskilt ljud ur bilderna. Thunderball bygger till stor del pa dialoger dér allt annat ljud, dvs
ovésen stangs ute ur den diegetiska virlden. I Never Say Never Again finns det bade dialoger och
ovisen samtidigt, men det man kan siga angéende dessa skillnader &r att musiken ersatte si gott som
alla andra ljud i Thunderball. Det kan ha att géra med den tekniska biten, dvs mono-inspelning, en
kanal.

Likheterna dr inte sarskilt madnga mer 4n att bada filmerna bygger pd samma bok med i princip
samma handling dér en skillnad dr uppenbar, sdsom att Blofeld skildras pa tva helt olika sétt 1
respektive film. I Thunderball visades inte hans ansikte en enda ging vilket skapade en mystisk
spanning, medans ansiktet visades i1 Never Say Never Again. Eftersom ansiktet inte visades i
Thunderball, medforde det att en analys av den scenen var enkel att géra nir det géllde Chions uttryck
acousmétre. Problematiken ligger dock 1 att en sddan hir scen med Blofeld hade behdvts goras i Never
Say Never Again ocksa for att sedan jamfora och stilla dem mot varandra for att hitta skillnader och
likheter. Eftersom filmerna dr gjorda pa tva olika sétt, rent estetiskt och tekniskt, var det omojligt att
stdlla en scen i en film mot en liknande scen i den andra. Det 4r dock vésentligt att poéngtera att varje
scen som tagits upp och analyserats dr vél utvald, d& de passat in i Chions begrepp och termer och hur
han formodligen hade sett pa det hela. Ovanpé detta sa ér alla andra filmer som ndmnts ocksa i kontrast
till vad som diskuterats angaende Bond.

Att den ena filmen &r inspelad arton ar tidigare med mono-inspelning behover dock inte vara ett
hinder, snarare tviartom. Det ar léttare att fokusera pa handlingen och dialogerna da resten stings ute till
stor del. Problemet uppstar dock om man enligt Chion ska titta ndrmare pa roster, ovisen och musik
separat, for da blir det inte lika enkelt. Med anledning av detta, sa har scener ur Thunderball tagits upp
dér det dr enklare att hora ovidsen, prat och musik separat och for att komma Never Say Never Again
narmare, rent audiellt.

Béda filmerna &r dock véldigt konstnérliga nir det géller ljud och bild, fast pa tva helt olika sétt,
t.ex slagsmaélet pa hidlsohemmet som diskuterades dir avstandsbilder anvindes pé flera stéllen och dir
det inte fanns ndgon musik, bara ljud av slag och sparkar samt kroppsldten. Den scenen visar att musik
inte ar nodvandigt for att skapa spénning. Eller scenen pé hotellrummet diar Bond har spelat in ljud pa
en bandspelare, vilket ocksd medforde spanning samt konstnérlighet, pga sattet man valde att filma pé i

samma stund som han lyssnade pd bandet, dvs de osynliga stegen. Slagsmaélet pa hidlsohemmet fran
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Never Say Never Again ér tydligt en slagsmalsscen, men det &r svérare att tinka sig att scenen pa
hotellrummet hdrstammar fran en actionfilm, da allt i den scenen aterskapar en mera mystisk effekt och
kénsla.

Michel Chions begrepp, allt ifrdn masking method till acousmétre, har varit till stor hjélp under
denna uppsats for att forstd och komma nirmare en film. Det som &r sldende nir det giller hans
begrepp och termer &r att man mérker hur viktigt det &r med bade det visuella och audiella tillsammans
1 de flesta fall, for att man ska forsta en scen, dock inte alltid. Ibland fungerar det med enbart det

visuella for att forsta en scen, men inte tvartom, vilket ”fiskmasscenen” bekréftar.
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