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Michael Tapper '

skrev om det samtida USA som besatt av konformism, en livsstil som mot-
svarade det 16pande bandets likriktning av arbetsinsatsen. Denna arbets-
och livsstil sdg de inte som framstegsvinlig eller produktiv. Tvirtom, me-
nade de att endast de fria individualisterna kunde std som garanter fir en
utveckling av den amerikanska dedmmen. Lyckan i de hogteknologiskt
priglade fororterna stred alltsd mot pionjirandan i viisternsamhillets grins-
land av ordkneliga méjligheter.

Den hiir kritiken av det som brokar numera trendigt benidmns som “det
moderna projektet” &r en ideologikritik, en civilisationspessimism mitt i
1950-talets framstegsoptimism marknadsford av storindustrin, Trettio ir
senare avvisades “det moderna projektet” av postmodernismen. Den post-
moderna litteraturen och filosofin hivdade di att vetenskapens, teknikens,
fornuftets och framstegens tid var slut, liksom ideologierna och beriittelser-
na. Mer dn den samtida civilisationskritiken kan man alltsd se Roadrunner-
filmerna som firegangsvisioner pi omridet.

De har varken sammanhiingande berittelser eller sensmoral, inte heller
ndgon som helst tilltro till vetenskap, teknik eller framsteg genom fornufts-
grundade konstruktioner (hir Acme-produkterna men #dven Wile E.
Coyotes pseudovetenskapliga metoder). Roadrunner-filmerna var fore sin
tid, men blev dirfor kanske ocksd ndgot av ett Kassandra-fenomen, nigot
Chuck Jones ironiskt konstaterar:

The first Read Runner and Coyote cartoon, Fast and Furry-ous, wes an absolute
and dismnal failure, as satire. And it was wholly and unexpectedly and undeserved-
ly a success, as comedy. Robert Benchley said of Abie’s frish Rose: "The public
not ouly took the play to its bosom, it rubbed its bosom to a nubbin hugging it.”

”If you can’t lick’em, join’em.” A nice aphorism for the embarassed parodist,
so we gracefully accepted the kudos as though this had been our intent all the
time, and lived happily with the Coyote and Road Runner ever after,

Beep-Beep! Zoom! That’s All, Folks.

Ljudet och musiken i det moderna projektet
Modern Times, Mon Oncle och Koyaanisqatsi

Ann-Kristin Wallengren

Det moderna projektet har skildrats i ett stort antal filmer alltsedan filmens
fidelse, Bdde utopier och dystopier har byggts upp av filmmakare som
sjdlva har hingett sig &t den moderna tidens stérsta konstyttring och friim-
sta medernistiska kulturprojekt — filmen. I denna den nya tidens kommuni-
kationsform har vi sett det industriella och urbana samhillet utvecklas,
kritiseras, forhérligas, vi har sett hur ménniskan pé olika sdtt finner sin
plats i detta samhiille.

Tre filmer, utspridda tidsmiissigt i filmens korta historia, som pé olika
siitt stiller det moderna projektet i centrom dr Charlie Chaplins Modein
Times frin 1936, Mon Oncle av Jacques Tati frin 1958 och Godfrey Reggios
och Philip Glass’ film- och musikfantasi Koyaanisgarsi frin 1983, I dessa
tre filmer spelar musiken och ljudet en central och betydelsebiirande roll
for skildringen av det moderna livet, och i denna artikel skajag diskutera
hur ljudet i samarbete med bilderna pa olika nivaer bir fram speglingen av
moderniteten. Vid forsta piseende kan filmerna tyckas helt olika och vi-
sensskilda, men vi ska se att det finns likheter bAde ur ett estetiskt perspek-
tiv och i filmernas sétt att beskriva det moderna sambhillet.

Ljudet och musiken har alltsd i de utvalda filmerna en avsevird funktion
i skildringen av den nya tiden. Men ocksd genoem sin estetik stiller sig fil-
merna i ett forhillande till det moderna siittet att bertitta. Filmerna stiller
sig i relation till den filmestetiska och filmtekniska utvecklingen, och detta
giller till betydande del behandlingen av judet. De foljande analytiska dis-
kussionerna utspelar sig dirmed pd olika plan — dels den formella nivén
med analyser av filmljudets och filmmusikens forméga att beritta, dvs. lju-
dets betydelse i skildringen av det moderna projektet, och dels en metafil-
misk niv4 diir filmerna, genom sin estetik och sirskilt dé ljudbehandlingen,
stiills i férhallande till sin egen kanonbildning. I detta ingér ocksd en myck-
et kortfattad diskussion om vad modernistisk filmmusik egentligen 4r.
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Modern Times

Niir Charlie Chaplins film Modern Times hade premidr 1936 hade ljudfil-
men och talfilmen sedan flera dr ertvrat filmmarknaden. Biograferna hade
dversvimmats av “all-talkie”-filmer och musicals, och publiken hade vant
sig vid att filmens personer verbalt uttryckie sina tankar och sikter. Orden
ingick 1 filmens narrativa framitskridande. Stumfilmsestetiken med sin
pantomim och mimik och med musiken som enda auditiva uttolkare var
borta. Fisr att i stora biljettkassor giiflde det for filmmakarna att sd mycket
som mojligt utnyttja den nya tidens filmberittande.

S4 tyckte inte Chaplin. Han menade att ilmkonstens sanna viisen bestod
i bildernas och musikens rena och poetiska berittande, att det var skdde-
spelarnas kroppsliga uttryck fram{or det verbala som utgjorde grunden for
filmberittandet (se t.ex. Kenneth S. Lynn, Charlie Chaplin and his Times).
Chaplin viigrade att okritiskt vara en slav under ljudfilmens nya ok. Han
giorde i stillet vad som av flera forfattare betecknats som Hollywoods sista
stumfilm, Modern Times, en titel med méanga bottnar.

Nu ir ju inte Modern Times en regelriitt stumfilm — dess 3jud och musik
framfsrs inte "live” i bicgrafsalongen utan dr inspelade pd filmremsan, och
négra enstaka ord yttras. Icke desto mindre bir den flera av stumfilmens
kinnetecken. Skadespeleriet bygger pd det mimiska uttrycket, textskyltar
anger viktiga kommentarer or handlingen, inga naturliga ljud ir inspelade,

och Chaplin brot mot den rddande Hollywoodtrenden att vara selektiv med -

musiken. DA dialogen blivit en avgdrande del i filmermna var musiken
tvungen att maka pé sig, och i de flesta filmer frin denna tid tonas musiken
ner eller forsvinner da talet dr i forgrunden {Kathryn Kalinak, Sertling the
Score). 1 stilllet dr musiken 1 filmen lika kontinuerlig och stindigt judande
som i stumfilm. Royal §. Brown har i sin bok Overfores and Undertones
kallat Modern Times tor en film 1 Vitaphone-estetik, den teknik som anvén-
des foir exempelvis The Jazz Singer frdn 1927.

Chaplins forhillande till filmmusik dr speciellt och ovanligt. Han ansig
att musiken var en oersittlig del i filmen och kompoenerade oftast musiken
sjdly, Insatsen som komposgitdr bestod i att komma péd smé melodislingor
som arrangerades av andra. I Modern Times var David Raksin arrangbr
som med denna film inledde sin karridr inom filmmusiken. Raksin har om-
talat vilken omsorgsfull och intriingande energi Chaplin lade ner vid mu-
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siksittningen av filmen — Chaplins vilja var sd kompromisslos att Raksin
avskedades da han inte ville félja Chaplins forslag. Raksin togs dock seder-
mera till nider igen.

Musiken till Chapiins filmer #r genomgiende vildigt mjuk och roman-
tisk, och han redogér i sin sjilvbiografi for sin filosofi rérande relationen
mellan musiken och Charlie-figuren, ”the Tramp™:

Jag forsokte komponera elegant och romantisk musik som kontrast tifl 18sdrivarfi-
guren, f&r elegant musik gav mina komedier en emotionell dimension. Musik-
arrangérerna forstod séllan detta. De ville att musiken skulle varz lustig. Men jag
brukade forklara att jag inte ville ha nigon konkurrens, jag ville att musiken skul-
le vara en motstimima med sia grace och charm, att den skulle uttrycka kinslor,
forutan vilka ett konstverk dr ofullstindigt (Chatles Chaplin, Min sjdivbiografi,
5. 325-326).

Denna filosofi giller i hogsta grad musiken till Modern Times, men hir
finns ocksé inslag av mer oroande tongéngar. Mycket kortfattat handlar fil-
men o Charlies forsék att Gverleva den moderna tidens gissel: arbete vid
fabrikernas lopande band, ekonomisk depression, arbetsidshet med dérav
féljande hunger och hemldshet, fvinget atf inrangera sig i den moderna
livsstilen. I vad mén Chaplins sociala engagemang 1 filmen egentligen 4r
solidariskt med arbetarna eller ¢j har diskuterats av et flertal forfatiare,
men hans negativa instiillning till minniskans nya villkor 4r otvetydig. Lju-
dets roll i denna skildring av den moderna tiden &r flerfaldig.

I filmens fortexter far vi direkt besked om att denna film inte enbart dr en
lustig och komisk Chaplin-fars, utan anslaget dr mer uppfordrande och
dystert. En klocka, som ger associationer till Fritz Langs Metropolis, fyller
bilden och visar for oss tillsammans med filmens titel att i den nya tiden ar
det ktockan som styr, Musiken #r inte alls chaplinskt romantisk, utan bestar
av trumpetfanfarer i en hetsig och mollbetonad melodi, ett tema jag kallar
"fabriksmusik”, Lite mjukare tongdngar interfolieras och vi har dirmed
presenterats for filmens tvAd huvudlinjer — arbetets ekorrhjul kontra det
miénskliga livet,

Fabriksmusiken och annan till uttrycket liknande musik stir genomg3-
ende i filmen som tecken for den modema tidens hetsande och stressande
miljé. Detta giller arbetet inne i fabrikerna, skildringar av stadens larm, ar-
betarnas demonstrationer och uppror — alla ir tillfillen di ocksd Charlie
medverkar. Den hetsiga och ndgot kromatiska fabriksmusiken blir ett ut-
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tryck for luffarfigurens upplevelse av den moderna tiden och d& Charlie vid
ett tillfille 3r besked om att han ska sléippas frin fiingelset, ddr han uppre-
pade gnger vistas, ger musiken oss besked om hans &sikt om detta: svaga
toner ur fabriksmusiken formedlar att f6r Charlie innehiir detta ett dterga-
ende till samhillets hets och jikt. Han fredrar den lugna tillvaron bakom
14s och bom diir han fitt en extra bekvim cell for att han s4 modigt, men av
en tillfillighet, lyckats hindra ndgra bovar frin att rymma.

Charlie vilt egentligen inte arbeta, vilket han berittar for den flicka han
slir sina pdsar ithop med, i alla fall inte i den moderna fabriksmiljén som
skildras som ovirdig for minniskan. D3 tidningarna meddelar att fabriker-
na dter Oppnas efter den ekonomiska depressionen rusar Charlie till synes
ivrigt ivdg fiir att genom arbete kunna férstirja sig och flickan, Men egentli-
gen 4r han ovillig, eller kdnner sig enbart tvingad. Fabriksmusiken formed-
lar att i Charlies 6gon #r det slut pd friden, dven om den dr fattig. Det
moderna samhiillet fordrar offer av ménniskans virdighet.

Andra arbetsplatser dédr Charlie titlfilligtvis arbetar skildras inte pd sam-
ma sitt. Han gtr géstspelningar som batbyggare, varuhusvakt, maskinrepa-
ratér och sjungande servittr och dessa betecknas musikaliskt huvodsak-
ligen som relativt angenima stillen. Aven om komiken &r stindigt nirva-
rande i hela filmen tar komiken vid dessa tillfiillen 6verhanden dver det so-
ciala reportaget. Det dr vid det lépande bandet som det moderna samhiillet
gor sig tydligast pAdmint.

Men det finns motbilder, Den som stér i tydligast motsatsstillning till fa-
brikernas och stadens larm &r drommen om ett stilla men relativt vilbirgat
liv i fororten. Charlie och flickan har lyckats smita frin en hotande fingen-
skap och tagit sin tillflykt till en lugn gata i ett stilla férortsomrade. Utantor
ett litet idylliskt hus drdmmer de om hur det skulle vara att bo diir. De har
nu ldmnat gator fulla med bilar, hotande poliser, fabrikernas oviisen och be-
finner sig i ett lummigt gront omrdde. Till denna scen spelas musik som dr
helt viisenskild frin fabriksmusiken och &vrig hetsande musik. Nu fr vi
hoira en typisk Chaplin-komposition, “one of those Puccini-melodies” som
Chaplin sjilv uttryckte det, med lugna romantiska tongéngar som i sin Litt-
tsjungna melodik ligger langt fran fabriksmusikens stora tonhopp. Kompo-
sitionen har blivit kiind under titeln Smile. Annan melodids musik med
romantisk anstrykning spelas till andra scener som stér i kontrast till fil-
mens skildring av det moderna livets ekorrhjul.

134

Ljudet och musiken i det moderna projektet

Aven om filmen inte bygger upp en skarp motsiittning mellan den mo-
derna och den svunna tiden finns &ndé en antydan, och det blir tydligt i de
musikaliska beteckningarna. Caryl Flinn for i sin bok Strains of Utopia
fram tesen att 1800-talets romantiska musik som genomsyrade Hollywoods
filmmusik under flera &rtionden (och delvis fortfarande) hade som generell
fanktion att vara en utopisk markor av det forgdngna som en béttre virld.
Genom att anvinda romantikens musik hidnvisar man till hela den senro-
mantiska ideologin och genom musiken fir man “glimpses of a better,
more unified world”. En stor del av denna utopiska ideologi dr grundad pé
nostalgi, menar Flinn, och musiken kan uttrycka detta genom en sddan en-
kel viig som den tonala musiken. I den tonala musiken finns alltid en siker
plats att dtervinda till, dvs. tonartens grondton, musiken dtervinder lugnt
och tryggt "hem”.

Chaplins musik bygger ofta pd den romantiska musikestetiken dven om
den uttrycks i en mer populariserad form, och Smile har denna trygga tona-
litet och mjuka harmonik jimftrt med fabriksmusikens kromatik och svi-
vande tonalitet. Smile blir en musikalisk retriittplats vi kan terviinda till dé
de modernare tongingarna blir alltfér anstringande. Musiken for oss, ge-
nom den estetiska ideologi den hinvisar till, tillbaka till en forgdngen tid
dir naturen och det stilla livet bevarade den minskliga virdigheten och in-
tegriteten,

1 filmens skildring av det moderna samhillet har dven ljudeffekter en be-
rittande funktion och detta for oss dter tillbaka till filmens l4nga inledande
fabrikssekvens. I den hetsande ominskliga fabriksviirlden ingdr [judet som
en betydande del av den nya moderniteten. Detta blir desto tydligare efter-
som Jjudeffekter anviinds mycket selektivt i filmen, I fabrikssekvensen an-
viinds de ofta, direfter 8r det mer sparsamt och ocksé av annan art, Det #r i
den moderna tiden, inte i Charlies och den svunna tiden, dér ljudet har sin
plats. Denna metafilmiska kommentar blir tydlig genom de ljud som an-
vinds.

I fabriken sprakar det av elektriska ljud inne hos direktoren déir f6r &v-
rigt ingen musik spelas, direkttren pdkallar uppmirksamhet genom att
ringa ute i fabriken, de sprakande elljuden blir starkare i intensitet d ar-
betstakten ska oka, ja i hela sekvensen tutas, rings, viner och sprakas det
genomgiende, interfolierat med hetsande musik. Nir Charlie far vara for-
stkskanin i en matmaskin som hinger upp sig, skildras detta med en orgie
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av brinnande och stnderslitande elektricitet, De fitaliga ljudeffekter som
finns senare  filmen &r av betydligt lugnare och mer konventionell art.

Ljudeffekterna symboliserar alltsd inte bara [jud utan ocksd modernitet.
Ljudets funktion &r inte bara att vara illustrerande utan dr ocksa filmens
kommentar till det moderna sambéllet. De obehagliga, irriterande ljuden
hirstammar ur det moderna och finns inte i den mer minskliga delen av
viirlden — hdr hor man endast ljuv musik, méjligen hérs nigra vattenplask
eller anviinds ljudet som ett skiimt (som maggurglingar vid kaffedrickan-
de). Det tycks nidstan om&jligt att inte betrakta detta som en mycket medve-
ten metafilmisk markering. Genom att anvénda Ljud och musik pd detta
kontrasterande siitt ger filmen en kommentar bide om det moderna samhéi-
Iet och den moderna filmkonsten. I [judfilmens virld &r det de otécka lju-
den som hérskar, i stumfilmens var det den vackra musiken.

Detta metafilmiska mlidgg tydliggtrs ocksd genom hur filmen formedlar
det talade ordet. Bara nigra enstaka ginger #r det nigon som pratar, ana-
logt endast i fabrikssekvensen. Men ingen talar direkt utan endast genom
apparater. Nér direktoren ger order ut i fabriken sker detta genom en sorts
hégtalaranlidggning och nir forséljarna kommer for att gora reklam for
matningsmaskinen spelar de upp sin forsiljningsretorik pa en fonograf, [
en sorts dubbel kommentar till ljudfilmen/modernismen formedlas alltsd
rsterna genom dubbla maskiner — forst genom en apparat 1 fillnen, sedan
genom filmens egen inspelningsapparat.

Den enda gang vi hor en ridst utan denna dubblerade férmedling dr nir
Chaplins egen rost for forsta gdngen ndgonsin hirs pa film. Detta sker be-
tecknande nog genom en sing, men som av en forsynens hand tappar Char-
lie bort texten till sdngen. Han sjunger dndd men med meningslésa ord, han
"improvises wonderful gibberish words, of vaguely [talian-like sound”
{David Robinson, Charlie Chaplin. Comic Genius), Dessa “ord” har #nda
betydelse som metafilmisk kommentar, de deltar i Chaplins eget anti-mo-
dernistiska projekt. Chaplin kan visa att det inte dr orden som Hr viktigast,
utan hans pantomim gir sangen fullt forstaelig.

Modern Times kan i sin kvasi-stumhet ses som en metafilmisk kommen-
tar till de moderna tider som stundat f6r filmens vidkommande, ljudfilmen,
Pé samma ging som de filmiska nymodigheterna anviinds som skildrare av
det moderna livet uttrycker de en 4sikt om filmens nya sitt att beriitta, Hela
filmen och dess sitt att anviinda musik pekar bakidt mot nigot forginget,
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stumfilmsestetiken kommer i klim med de moderna tider som filmen skild-
rar. Filmen befinner sig och léngtar tillbaka till en svunnen tid medan den
skildrar det moderna. Samtidigt kan filmen sigas peka mot en estetik som
skulle kunna vara firhirskande och som minga tidiga teoretiker sig som
den ideala utvecklingsviigen for filmen — en filmkonst dér teatraliteten/den
utbredda dialogen dr borta och didr film dr ett renodlat film- och musikbe-
rittande. Det dr ocksd denna vig som en stor del av den experimentella fil-
men har valt.

I Modern Times har Charlie hamnat 1 den moderna tiden. Hér fanns inte
lingre plats for hans stumfilmsfigur, "The Tramp” gjorde i denna film, som
ytterligare en kommentar till moderniteten, sitt sista framtridande. T fil-
mens slutscen forsvinner han bort for gott till de svallande tonerna av Smile.

Mon Oncle

Om Modern Times endast antydde en kontrast mellan den gamla och nya
tiden 4r denna dikotomi fullt utvecklad i Jacques Tatis Mon Oncle. Genom
filmens alla uttrycksmedel och inte minst Hjudet delas filmen upp i en skild-
ring av livet i den nya respektive den gamla stilen. Monsieur Hulot som dr
representant for den gamla viirlden dr den person som oftast korsar griin-
sen, men av ndden tvungen. Hans syster lever i den nya ultramoderna virl-
den och eftersom Hulot ofta tar hand om sin systerson mdste han, som en
antikvarisk kvarleva, ge sig in i modernitetens garn.

Tati var en filmmakare som lade extraordingr vikt vid filmljudet, och
Mon Oncle ir en film som genomgdende behandlar ljudet med samma om-
sorg som det visuella. I vilken grad detta tog sig uttryck i blir forstacligt om
man betinker att klippningen och ljudldggningen till Mon Oncle tog over
ett ar (Brent Maddock, The Films of Jacques Tati). Liksom Chaplin gjorde
Tati det mesta 1 sina filmer — manus, regi, dekor, skadespeleri, ljudligg-
ning. Diremot komponerades musiken av andra. I fallet Mon Oncle skrevs
musiken av Alain Romans och Franck Barcellini.

Genom den grundliga bearbetningen framhivs dikotomin i Mon Oncle
genom en rad filmiska element - firg, arkitektur och dekor, personregi och
ljud. Maddock menar t.ex. att dekoren i filmen har fitt samma status som
karaktirerna: "The actual physical settings become characters of their
own”. Kanske man kan tala om ett sorts parametriskt berdttande i den bety-
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delse David Bordwell ger termen. Mon Oncle gjorde 1 alla falt stort intryck
pé juryn for det stora amerikanska filmpriset; filmen beloénades med en
Qscar for bista utlindska film 1958.

Kontrasten mellan den gamla virlden och det moderna projektet presen-
teras och stadfists i filmens inledningssekvens. Redan vid fortexterna far vi
dock en tydlig vink om att det gamla raseras. Fortexterna tycks st skrivna
Pa enorma skyltar vid etf nytt bygge, dir slamrande borrar och maskiner
ger oss tydliga tecken pd att omvandling sker. Efter fortexterna fors vi in i
Hulots gamla kvarter diir flera hundar nosar runt i soptunnor och | smutsen
i rinnstenen, Vi fir se en lumpsamlare som firdas medelst hist och vagn.
Till bilderna spelas melodin Mon Oncle pd olika instrument — piano, gitarr
och musette. Melodin &r en typisk fransk chanson.

Denna musik 4r pé ett flytande sttt knuten till Hulot men inte pd det led-
motivaktiga sitt som var vanligt i hollywoodska melodramer. Melodin ger
oss inte den typ av signal om Hulots nérvaro som ledmotiv ger, utan melo-
din betecknar en livsstil och miljo samtidigt som den ofta itféljer Hulot,
Men Hulot 4r & andra sidan en representant fér en bestimd milj6 och livs-
stil, Karaktdr och miljo tycks i stiilet smiilta ihop till en enhet.

Lumpsamlaren med sin héstskjuts dker iviig med hundarna efter sig. De
dker forbi en raserad mur som utgér en sorts grians mellan det gamla och
det nya, och ger sig in i de moderna kvarteren. Nir de kommer dit spelas
inte langre ndgon charmig chanson utan nu foréindras ljudbilden totalt.

Vi stiitls infGr ett hogt, totalt omslutande och totalt insynsskyddat staket
och med hjilp av hundamas nytikenhet far vi tilltriide till egendomen. Hun-
darpa ir, obeflickade av minniskans “utveckling”, de varelser som utéver
Hulot dr gridnstverskridande och som obekymrat forflyttar sig frin den ena
virlden till den andra. Innanfor grinden ser vi det moderna huset — vitt, ste-
rilt och med en triidgérd mestadels bestiende av griis och stensatta gingar
som tvingar ménniskorna att gé i de mest osannolika krumbukter £6r att ta
sig fram. Allt &r totalt tyst forutom ett sarrljud som av en dammsugare och
snart tillkommer andra av modernitetens ljud. Mannen i huset kommer ut
och rakar sig med en elapparat som surrar, frun gir omkring och dammar
dverallt, ute som inne, och man hdr ett ljud som av en hammare mot sta].
Paret Arpel siger ingenting till varandra. Mannen gir ut i garaget, frun
Oppnar grindarna, sonen hoppar in i bilen och den kor ivig under fruns
ihdrdiga dammande. Under hela tiden har ingen sagt ngonting,
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I de moderna kvarteren spelas sd gott som aldrig nigon musik, utan det
4r endast dessa enerverande ljud som hors. Grindporten dppnas med ett
hért burrande, fiskstatyn gurglar, Ikdackarna klapprar mot de hirda golven,
dammsugare och rakapparat surrar, i kéket sker formliga explosioner av
ljud. Niir alla dessa elektriska eller "naturliga” ljud interfolieras med ett s
visensskilt och mer dkta paturkigt Hud som frén studsandet av sonens boll,
hoppar man néstan till av forvaning.

De olika ljuden dr tydligt avskilda och distinkta, och som Michel Chion
pépekat 1 sin bok Audiovision uttrycker inte ens ett s& “naturligt” Jjud som
klackar en kropps volym och massa, utan den volumindse faderns fotsteg
ter sig littare och tommare jimfoet med den lille sonens. Det dr som om s0-
nen innu inte dr anfiktad av den moderna tidens konstgjordhet — hans fot-
steg dr fortfarande minskliga medan faderns endast uttrycker tomhet.
Klackljuden iir inte heller naturliga. Tati spelade nistan aldrig in naturliga
ljud wtan anvénde sig for t.ex. dessa nistan stindigt nérvarande klackljud
av allt frin ping-pong bollar till saker av glas. Ljuden fungerar som en sorts
konkret musik, musique concréte, dir olika ljudproducerande objekt an-
viinds som kompositionselement 1 en artistisk struktur. Ljuden finns aldrig
enbart som utfyilnad i bakgrundéﬂ utan som konkret musik dr de stindiga
betydelsebiirande tecken som pockar pd vir uppmirksamhet: “sound acts
as its own onomatopoeia” (Michel Chion, The Films of Jacques Tati).

De fitaliga men mer naturliga ljuden frén sonen irriterar ofta modern,
liksom hennes virld 4r pd vig att falla samman da hon finner ett enda litet
forlupet plan pa sin osannolikt vilansade grismatta. Men det moderna li-
vets ljud ir aldrig killa till irritation trots att de genom sin ibland higa vo-
lym hindrar minskligt samtal. Mannen och kvinnan forstker en morgon
tala till varandra genom bruset av diverse maskiner men deras meddelande
ndr aldrig fram. Detta tycks inte bekomma dem dverhuvudtaget. Det de har
att siiga har dndi ingen betydelse, tycks filmen mena. I det moderna sani-
hillet har den ménskliga kommunikationen férlorat sin mening.

Detta giller genomgdende for talet i hela filmen, liksom i alla Tatis fil-
mer. Talet 1 Mon Oncle fungerar som ytterligare en ljudeffekt, eller som yt-
terligare ett element i den konkreta musiken. I den moderna viirlden talar
personerna néstan i falsett, konstlat, kort och avhugget. Talet blir, som
Chion siger, en aspekt av karaktirerna snarare dn ett medel for dverforande
av betydelsefulla meddelanden. Minniskorna blir som tecknade figurer och
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med sddana ljudeffelter. Denna filmens kommentar till kommunikationen i
det moderna sambhillet har likhet med Chaplins sing i Modern Times. Men
medan det f6r Chaplin var ett uttryck for hans asikt om den nya tidens Ljud-
film blir det hos Tati ett uttryck for den nya tidens kontaktlshet.

Man kan friga sig om upplevelsen av den moderna virld som filmen
skildrar blivit annorlunda om ljudet varit annorlunda, eller om den fyllts

med den musik som flodar dver den gamla viirlden. I de omoderna kvarte- -

ren traskar Hulot férngjsamt kring, lika ovillig att arbeta som Charlie. Hir
ser allting helt annorlunda ut, De lummiga kvarteren befolkas av massor av
ménniskor som stindigt pratar med varandra, det dr rérigt och oordnat, ett
nertritfat 16v gor ingenting — pd gatorna ligger dndéd higar av smuts som
gatseparen aldrig blir firdig med. Hulots hus #r raka motsatsen till hans
systers. Hans hus tycks stindigt ha ftt nya pdbyggnader, och medan hans
syster stoit deklarerar for alla att hon kan nd trddgarden frdn alla rom far
Hulot ta sig upp, ner och upp igen i ett sammelsurium av trappor for att
komma till sitt rum.

Och hir spelas det fransk chanson och valser. I den dikotomi som spaltar
upp filmen &r musiken néstan portférbjuden i den moderna virlden, hir
finns enbart konstlade ljud. Likheten med Modern Times gar inte att forbi-
se, men uppspaliningen dr beydligt mer renodlad i Mon Oncle. Musiken
anviinds dels som kontrastmedel, och dels har den genom sin stil den utopi-
tunktion som giilide for vissa inslag i Chaplins film. Den blir ett tecken pé
nigot gammaldags, forgdnget och ménskligare till skillnad frén det nya.
Musiken ar ett uttryck for liv och bidrar ocksd med liv till dessa scener. De
enda ginger det spelas musik i den nya virlden dr nir jazzmusik ackom-
panjerar framfarten med det moderna kommunikationsmedlet bilen (till
skillnad fran hiistskjutsen och Hulots cykel), Hiir fir skildringen av den mo-
derna livsstilen annorlunda 4n i 6vriga filmen i en visuell orgie av nirbil-
der och koreografisk klippning som bryter mot filmens lingsamma
helbildsheriittande ges kommentarer om den modemna tidens amerikanska
inflytandet. P4 Mon oncles viigar firdas, till amerikansk musik och 1 en
amerikanskt snabb klippning, enbart amerikanska bilmérken.

Nigra enstaka ginger blandas den nya och gamla virlden vilket kan bli
négot av en chockartat kemisk upplevelse. Arpel ska vid ett tilifalle forsoka
ordna ett arbete till sin svAger Hulot och han bestker dirfor direktéren for
ndgon fabrik. Samtalet de tvd emellan utspelar sig pa direkttrens fruktans-
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viirt kala och kyliga rum dér ljudet av metalliska klackljud ér ytterst fram-
tridande. De ringer till Hulot, eller rittare till den bar dir han alltid vistas.
Ett burrljud niir telefonen trycks fram bryter for ett Sgonblick den kliniska
tystnaden, men sekunden efterdt invaderas den moderna virlden av den
gamla virldens kaotiska ljudbild. Genom telefonen viller musettens vals-
musik och glada roster frdn baren fram. Kontrasten mellan det auditiva och
det visuella blir enorm, och filmen kunde inte pa ett tydligare siitt markerat
de tvd virldarnas oftrenlighet. Den nya viirldens ménniskor tycks totalt
frimmande och oftirstdende infér denna veritabla invasion av en snart for-
gingen tids ljudanarki.

Mon Oncle och Tatis filmer 6verhuvudtaget har flera likheter med stum-
filmen, inte minst genom att musik och ljud till stor del ersiitter den talade
dialogen. I stumfilmen hade man friheten att anviéinda de diegetiska fjuden
pa det sitt som passade — i en stumfilin kunde karaktiirerna ena stunden
tyckas ondbara for all typ av auditiv paverkan for att i ndsta stund hoppa
hogt till det formodade ljudet av en vilt stol. P& samma selektiva sitt an-
viinder Tati ljudet. Tatis filmiska véirld r tyst finda tills de ljud anviinds som
dr nodvindiga for berdttelsen och de far d& en ovanligt framskjuten posi-
tion, Hos Tati #r talets teatrala boja dvergiven till formén for filmens andra
auditiva uttryck. Mon Oncle dr en film som hyllar den gamla virldens viir-
den, men genom sitt ljudarbete, sin musik och genom en rad andra filmiska
element blir den ocksa en metafilmisk hylining till en filmiskt forgdngen
tid.

Aven den indamdlsenlighet som genomsyrar den narrativa filmen ges en
metafilmisk kommentar. P& samma sitt som Hulot anklagas av sin syster
for att inte ha ndgot dndamal med sitt liv, anklagar Tati den narrativa filmen
for sin ofindliga orsak-verkan-kedja. Allt i livet maste ha en mening i den
moderna tiden, liksom alft i en film. I en scen i Mon Oncle kallas Hulot ner
frén sitt rum, han gir ut, sammanstrilar med négra ménniskor, gér in pa ba-
ren tillsammans med dem, de kommer ut, stir pd gatan en ling stund och
diskuterar nigot ohtrbart och férsvinner bort igen. Eftersom en kvinna ut-
tryckligen har ropat pd Hulot forvintar man sig att det 4r ndgot viktigt.
Men inget héinder. I denna ldnga scen hiinder egentligen ingenting som dr
orsak till nigot eller dr verkan av ndgot. P4 bdde filmisk och metafilmisk
nivé ges en kiinga at indamélsenligheten.
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I Modern Times far det gamla pe vika fér det nya, och luffarfiguren
Charlie forsvinner for alltid frdn filmens viirld. Likt Charlie méiste ocksa
Hulot forsvinna, Till ackompanjemang av jazz och rivningsmaskiner for-
svinner han frdn den stora staden for att sdka sin tillflykt pa landsorten.
Han kommer dock att dterviinda, men da till det av modernismen totalt ge-
nomsyrade Paris i Playtime {1968).

Kovyaanisgatsi

Regisstren Godfrey Reggios och kompositéren Philip Glass” Koyaa-
nisgatsi frin 1983 ger oss ett mer experimentellt exempel pa skildring av
det moderna sambhillet. Filmen #r eft renodlat bild- och musikberiittande,
diir bilderna visar oss allt frén storslagna naturbilder frin Monument Valley
till det urbana livets &verbefolkade kommunikations- och fabriksvérld.
Bildberittandet anviinder olika kamera- och redigeringstekniker for att ge
oss bilder i slowmotion och fastmotion, bilderna glider 6ver i varandra som
i en metamorf lek liksom moln, bilar, viigar och hela stadsbilder bildar kor-
cografiska forvandlingsménster. Filmen #r langt ifran narrativ, men hir
finns dndd en tydlig dramatisk struktur,

Koyaanisqatsi ansluter sig till en experimentell tradition likvil som till
en dokumentir, men den ir ocksd, trots avstindet i tid, en fortséttning pa
stumfilmstraditionen. Den ovan ndmnda utvecklingsviig som tidigt teckna-
des som ett alternativ for filmen, en filmkonst bestdende av film och musik
i ett symbiotiskt berittande, har vi hir ett praktiskt exempel pa. Inget tal
och inga Ludeffekter anviindes dverhuvudtaget, det 4r enbart musiken som
dr den auditiva foljeslagaren. Likt musiken till stumfilm spelas Glass’ mu-
sik kontinuerligt och utan paus, och de 4 tysta inslagen dr dramatiskt moti-
verade pd samma sitt som tystnaden anvindes i den stumma filmen. Men
hir finns ytterligare en faktor som pa ett avgdrande och betydelsefullt st
stilller Koyaanisqatsi inom stumfilmens tradition — filmen har flera génger
visats stum {illsammans med levande musik (Charles Merrel Berg, Philip
Glass on Composing for Film and Other Forms: The Case of Koyaa-
nisqatsi).

Experimentella filmer anvéinder ofta musik och ljud pd ett annat siitt 4n
narrativ film. Kovaanisqatsi stiller sig dock 1 en sirstillning genom att en-
bart anviinda kontinuerlig musik och till och med framfira den live. Lik-
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som filmen pekar tillbaka mot en ursprunglig amerikansk befolkning, hopi-
indianerna, utgdr fikmens berittande, trots sin experimentella form, en refe-
rens till filmens ursprung — stumfilmen. Denna metafilmiska ansteykning
kan, om man vill driva analogierna till sin spets, siigas vara en utvidgning
av den utopifunktion som géllde den romantiska Hollywood-musiken. Hir
skulle utopifunktionen giilla filmens hela estetik dér musiken #r en vital
del.

Om hopi-indianerna stir som representant for det gamla samhillet, stir
filmens form som representant for en gammal filmform. Koyaanisqatsi vi-
sar i en sorts modernistisk stumfilinsgenre hur det modernistiska projekiet
har invaderat hopi-indianernas ursprungliga kultor. I den dramaturgi som
har format filmen rér vi oss frin naturen och den amerikanska kulturens
vagga till civilisationens uppbyggnad 1 stora stider. Det urbana livet gir i
filmen mot totalt kaos vilket tydliggdrs genom ett alltmer kaotiskt berdttan-
de, for att slutligen upplsas i en explosion, symboliskt dtergivet av rymd-
farjan Challengers spriingning. Diirefter kommer vi mycket kort tillbaka till
hopi-indianernas dystopiska bergsmélningar,

Den bild av civilisationen som tecknas &r trots bildernas och musikens
skonhet dyster och apokalyptisk. Ordet “koyaanisqatsi” kommer frén hopi-
indianernas sprak och har betydelsen av bl.a. liv ur balans, en livsstil som
kréiver ett annat sétt att leva. Filmen kan sigas ha som budskap att den vis-
terlindska civilisationen #r déimd att gd under, att det fir de mer naturnéra
och livsrespekterande levnadsiitten som vi méaste folja.

Philip Glass dr den frimste representanten fiir den musikstil som kallas
minimalistisk. Denna musikform dr enligt Glass sjiilv pdverkad av den in-
diska musiken i sina stindiga upprepningar av mycket korta motiv, som i
Glass™ hantering #r ytterst tonala, och sin upplosning av den temporalitet vi
vant oss vid i den visterlindska musiken. Sjilva musikstilen som anvinds i
filmen ir alltsd inspirerad av en kulturell yttring som star for andra viirden
in de traditionella visterlindska. Genom hiinvisningen till hopi-indianerna
och till den indiska musiken ir moderniteten inte lingre endast en produkt
av kommersiella och utvecklingstekniska intressen, som 1 Modern Times
och Mon Oncle, utan filmens skildring av det moderna samhillet har ut-
vecklats till en civilisationskritisk domedagsprofetia. Den utopifunktion
som musiken genom sin hénvisning till romantiken hade i de bada tidigare
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filmerna, har i Koyaanisqatsi forvandlats till en utopifunktion genom sin
hinvisning till icke-visterlindska ideal.

Musiken och bilderna i Koyaanisgatsi samarbetar enligt ett symbiotiskt
forhllningssitt, men det Hr virt att notera att 60 procent av filmen redan
var giord nér kompositdren kom in i bilden vilket Philip Glass sjilv pape-
kar i intervjun med Berg, Den dramatiska strukturen var di redan fastlagd,
och innehéllet och dmnet f6r de olika delarna 1 filmen var bestimt. Glags
gjorde ett arbetsband med inspelad musik som Reggio kunde anviinda vid
klippningen. Regissoren ska t.o.m. har gjort enstaka kompletterande film-
inspelingar {6r att f6lja musiken. Men det ir huvudsakligen bilderna som
har styrt musiken — musiken har inte inspirerat filmen vilket det finns andra
exempel pd inom den experimentella traditionen,

Trots musikens modernistiska stil och trots musikens paverkan pa redi-
geringen finns hér flera pdminnelser om traditionell narrativ filmmusik,
Glass uttrycker det sjiilv sd att han pi olika siitt ofta sékte en “allegorical
visualization™ av bilderna pa duken. Den sekvens som inleder filmen inne-
héiller stora naturscenerier med fantastiska molnformationer, och till dessa
spelas langsamma ackordkluster som forlinar en mytisk aura it skildringen
av den ursprungliga naturen. Nér civilisationen bdrjar gbra sig pimind ge-
nom elstillningar och andra byggen som invaderar naturen speglas detta
genom musikaliskt upprorda klanger. T de danslika, koreografiska bilder
som metamorft och grafiskt visar staden som ett modernistiskt konstverk
ackompanjeras snabbt forbiilande bilar av en “rinnande” musik, och musi-
ken och klippningen ir hela tiden f6ljsamma i tempo och rytm.

Koyaanisqatsi skildrar moderiteten genom en modernistisk film och
genom modernistisk musik. Men #r det modernistisk filmmusik? Ar film-
musik modernistisk bara for att musikstilen #r modern pi ett eller annat
sdtt? Musik i modern stil, vare sig det dr konstmusik efler rockmusik, ger
en hiinvisning tll och &r ett uttryck fiir ndgon sorts modernism, konstmusik
kanske tydligare dn rockmusik. Detta giiller iven musik i vanliga narrativa
filmer och exemplen &r otaliga. Men fortfarande giller det hir musik som
hénvisar till sig sjdlv som egen konstart, den behéver inte ha andra funk-
tioner dn det som #r vanliga i den narrativa filmen.,

Ytterligare ett steg pé skalan utgor de filmer dédr béde musiken och fil-
men har ett modernistiskt uttryck, och Koyaanisqgatsi &r delvis en shdan
film. Men &ven i denna filmgenre &r det inte nddvindigt att musiken som
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filmmusik har en annan funktion, att den fungerar pd ett annat siitt #n i den
traditionella filmen. 1 Koyaanisqatsi finns flera exempel pd hur musiken
forstker vara en analogi till bildernas beriittande, musiken underordnas
bildspriket.

Modernitet i filmmusik kan inte bara vara anvindandet av moderna ton-
gangar. Modernistisk filmmusik méste vara att filmmusiken anviinds pé ett
annat siitt, att den far andra funktioner. En vig &r att frigra musiken frdn
det narrativa tvinget och ge den en annan status. Royal S, Brown framhél-
ler i sin Overtones and Undertones att det dr majligt att forestilla sig en
filmkonst déir “music, rather than merely forever remaining ’invisible’,
standing on an equal level with the visual languages and the narrative. Out
of this thesis/antithesis structure would, of course, emerge a synthesis dif-
ferent from the individual characters of each separate art” (s. 22). Brown
menar att Koyaanisgatsi ir en sidan film genom bla. att det diegetiska
ljudsparet ir totalt eliminerat och det dr svirt att inte hilla med. 1
Koyaanisqatsi wttrycks moderniteten genom musikens stil men ocksa, pd
grund av att bilderna och musiken som tva olika konstarter ger uttryck for
samma idé, genom ett modernt forhéllningssitc titl musik som filmmusik.

En

I de tre filmerna Modern Times, Mon Oncle och Kevaanisgatsi skildras det
moderna sambhéllet ur olika perspektiv, liksom filmerna ocksa stiller sig i
forhallande tifll och kommenterar den moderna filmen kontra en férgingen
filmstil. Chaplin och Tati ser det moderna projektet genom komedins och
satirens glasdgon medan Reggio/Glass har valt ett experimentellt uttryck.
Men trots genre- och stilskillnader dr stumfilmen, som en cinematisk kvar-
leva frén en gngen men kanske biittre tid, ndrvarande i alla filmerna, lik-
som kritiken mot modernismes.

I Modern Times och Mon Oncle dr den moderna viirlden auditivt for-
skricklig. Bada filmerna anvinder ljud pd ett siitt som ger negativa associa-
tioner — sprakande el, uppfordrande ringningar, bullrande apparater,
patringande fotsteg p4 stenhdrda golv, forcerade roster. Men de utnyttjar
ocksi Hudeffekterna for skimd, t.ex. magarnas knorrande dé Charlie drick-
er kaffe tillsammans med pristfrun, pysande plaststolar och gurglande fisk-
staty i Hulots virld. Den gamla tiden #r dock vinligare mot éronen med
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smeksamma melodier och glada chansoner. Bide Smile och sdngen Mon
Oncle kom att bli populdra och ofta spelade slagdingor.

Civilisationskritiken i Koyaanisgarsi 4r trots sin dystopiska framtoning
framford tillsammans med musik som liter bide vacker och harmonisk.
Genom den minimalistiska musikens ofta méssande och meditativa klanger
ges dock skildringen av det modema samhillet ett apokalyptiskt uttryck.
Hir finns inga andra ljud alls och nédrheten till stumfilmen dr pitaglig,

Alla tre filmerna hiinvisar med sin estetik till en filmstil som, trots att
film i sig &r modernitetens konstart, inte léngre anses modern. En viktig be-
stindsdel i denna estetik dr musiken. Musiken i Koyyanisqatsi har en mo-
dernistisk stil men genom att musik 4r det enda ljud som anvinds fungerar
den tillsammans med bildberittandet som en renodiad experimentell stum-
film. Musiken i Modern Times och #nnu tydligare i Mon Oncle anvinds
som ett kiinnetecken for ndgot forgdnget bdde pd en filmisk och metafil-
misk niv4, Tre filmer som skildrar det moderna sambhillet i negativt Jjus har
allts valt att gora det genom en [judestetik som pé olika sitt stiller sig i
stumfilmstraditionens led. En &ldre filmstil far fungera som tillflyktsort mot
modernitetens hirjningar.
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Det deformerade rummet
Fran Welles till Friedkin via konstfilm

Magnus Widman

Eit av de mer analyserade omrédena inom mdleriet har varit det klassiska
centralperspektivets inbyggda problem att flyktpunkten forutsétter en idea-
liskt placerad betraktare. Den moderna konstens forsta uppgift var just att
bejaka den plana ytan pd bekostnad av djupet. Man valde ett annat satt att
hantera rumsliga forutsittningar, Istillet fir att som tidigare skapa den itlu-
sion som var domd att misslyckas, framhiivdes med hjilp av linjer och
fargtoner det plana ytan.

André Bazin kallade centralperspektivet “det visterlindska méleriets
arvsynd.” Vad han menade var att konsten genom att pé syntetisk vig for-
sbka att framkalla en kinsla av iredimensionalitet forlorar sin oskuld.
Oskulden i hans fall fanns i medeltidskonsten och 1 den moderna méleriets
tvadimensionalitet. Konstteoretikern Rudolf Arnheim forklarade det mer
konkret genom att hiivda att, "deformation is the principal device by which
depth is represented in the plane”.

Som betydelsefull inspirationsklla inom modernismen anviindes under
1800-talets senare del den asiatiska konsten. De japanska trdsnitt som Gver-
sviimmade Furopa saknade centralperspektiv. Istillet hade man parallell-
perspektiv (parallella linjer i verkligheten dverférs som parallella i verket).
Eftersom bilderna utférdes pa rullar efterstriivades ingen centralitet i bil-
den, dvs. linjerna var aldrig avsedda att métas i en flyktpunkt utanfor bil-
den. Istillet forblev linjerna parallella och fortsatte i o#ndlighet. Detta stod
i motsats till den vésterlindska perspektivldran vars djupgdende perspek-
tivlinjer (ortogonaler) alltid méttes, om inte i verket s& i en bestdmd purnkt
utanfér. Motiven upplevdes som platta eftersom djupet var boritaget.

Vid sidan om att den asiatiska konsten saknade en flyktpunkt hade man
heller inget ligesperspektiv — dvs. figurerna kunde ha samma storlek obe-
roende av avstind i rummet. Nigot som yiterligare skapade en brist pd
djup.
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