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1. Inledning

Vi borjade intressera oss for vart uppsatsamne under filmteorikursen, da vi under ett seminarium
diskuterade filmmusiks olika anvandningsomraden och betydelser. Denna diskussion ledde till
en teori om att radioljudet kan "leva ett eget liv”’ och ha en separat dieges i en film; alltsa varken
vara diegetiskt eller icke-diegetiskt ljud. Filmen vi talade om da var Reservoir Dogs. Nar vi i
samma veva tittade pa Radio Days och sag liknande tendenser i den ville vi fordjupa oss i detta
och utveckla dessa funderingar. Vi har som syfte med denna uppsats att ta fram och diskutera

radioljud i popularfilm och ge exempel pa nagra, i detta avseende, intressanta filmer.

Vi kommer forst ge en kort historisk bakgrund och jamfora med referenser till det likartade
mediet tv. Vi vill sedan ge nagra exempel pa hur radion kan anvandas i filmnarratologi och sedan
beskriva den metod vi anvant for var analys. Darefter foljer vara analyser av nagra scener ur

Reservoir Dogs och Radio Days som vi sedan diskuterar.

1.1 Bakgrund

1.1.1 RADIONS HISTORIA I FILMEN

Radions och filmens forsta storhetstid intraffade i stort sett samtidigt. Pa 1920-talet var radion
under kraftig utbyggnad viarlden dver och filmindustrin, med Hollywood i spetsen, utvecklades
enormt. Filmen har alltid varit ett teknikintresserat medium och har darfor tagit med och anvént
sig av den teknologi som finns for att beratta sina historier. I takt med att allmanheten fick ra-
dioapparater i sina hem, borjade filmerna innehalla referenser till dessa och andra nymodigheter.

Redan innan ljudfilmen kom, anvéndes radion som berittargrepp i film.

Ett exempel ar den svenska filmen Hans engelska fru fran 1927, dar vi under en scen ser en man
och hans familj sitta och lyssna pa radio. Musiken visualiseras med hjalp av dubbelexponering

av musikanter pa radioapparatens hogtalare. Nagon byter kanal och dar kommer en ny speleman
1 bild. Till slut hors, eller rattare sagt syns, en tedans 1 London, dar mannens hustru befinner sig 1
hemlighet. Hon avslojas genom att hennes rost hors i radion. Trots att inget ljud egentligen hors,

utnyttjas har radions narratologiska mojligheter.

1.1.2 RapIO vs TV I FILMER

For att tala om radions anvandning behover vi dven ndmna det mest narbesldktade mediet, tv.
Anledningen till att vi véljer att skriva om radio istéllet for tv, ar att radioljudet helt kan ersatta
filmljudet och tillsammans med filmbilderna ge en helhetsbild. Om tv:n skall ha en funktion mas-
te den synas i bild eller sd maste man visa att karaktarerna aktivt tar del av tv:ns utsandningar. En
radiopratares rost konnoterar vi direkt till en radioapparat utan att den nagonsin behover synas i
bild. Om daremot rosten fran en nyhetsupplasare pa tv hors och tv:n inte syns i bild, skulle det
lika garna ha kunnat vara en radio. Aterigen, tv:n behover synas i bild for att finnas. Man ac-
cepterar ocksa att radioapparater kan finnas overallt, till skillnad fran tv-apparater som oftast ar

bundna till ett hem eller annan lokal.



Det finns otaliga syftningar till tv-mediet i filmer. Det som dock skiljer tv:s fran radios forekomst
i film, ar framfor allt de specifika referenserna. Da radio refereras till i egenskap av medium med
en anonym programidentitet, innehaller referenserna till tv oftare direkta syftningar till befintliga
program eller programgenrer dér likheten med verkligheten ar direkt och avsiktlig. Vi tanker 1
denna uppsats koncentrera oss mer pa olika satt att anvanda radioljud som filmljud och inte sa

mycket pa intertextualiteten i program och genrer.

1.1.3 FiLmLIUD

Nedan tar vi upp de olika definitioner av filmljud som forekommer i var analys.

Diegetiskt ljud

Diegetiskt ljud ar ljud som har en kélla inom den fiktiva varlden'. Killan till ljudet finns ofta i
bild, men kan lika garna vara utanfor bild, om publiken forutsatter att den finns inom den fiktiva
varlden’. Exempelvis vet vi som publik att personen i bild befinner sig niara en vag om vi samti-
digt hor trafikljud. Den diegetiska filmmusiken kommer ofta fran en synlig orkester, radio eller

annan konkret ljudkalla.

Meta-diegetiskt ljud

Ljud som tidigare horts i filmen och som aterkommer vid ett senare tillfalle. Den forsta gangen ar
ljudet diegetiskt, for att vid aterkomsten vara ett minne av det tidigare tillfallet och endast fore-
komma subjektivt hos den person vars perspektiv vi for tillfallet har 1 filmen. Man kan betrakta
detta ljud bade som icke-diegetiskt - det saknar kialla i beréttelsen - och metadiegetisk, da tillfal-

let framkallar personens minne av ljudet.?

Icke-diegetiskt ljud

Icke-diegetiskt ljud kommer fran en kalla utanfor den fiktiva varlden*. Det vanligast forekom-
mande icke-diegetiska ljudet ar musik. Till skillnad fran diegetisk filmmusik behover musiken
inte forklaras eller motiveras. Den ar dar for att forstarka bilderna och publiken forvéntar sig inte
att fa se ljudkallan.

1.1.4. HUR ANVANDS RADIO I FILM?

Nar det géller film av klassiskt Hollywood-snitt, har publiken blivit lard att ingenting som syns
eller hors 1 filmen finns med utan anledning. Motiverade handlingar och orsaks-verkansamband
ar grundlaggande for narratologin i klassisk Hollywoodfilm®. Om darfor en radio forekommer i
bild, kan man oftast forutsitta att den antingen kommer ge nagon information som ar viktig for

filmens handling, eller kommer att anvandas som musikkalla. Vi tanker nedan ge exempel pa

! Bordwell/Thomson. 1997. s 330.

2 Ibid. 1997. s 331.

3 Andersson/Hedling (red). 1995. s 32-33.
4 Bordwell/Thomson. 1997. s 330.

> Ibid. s 108.



tillfallen da radiomediet anvants i filmnarratologin. De exempel som foljer 4r naturligtvis inte de

enda som forekommer, utan endast ett urval.

Information
Att anvanda ett radiomeddelande for att formedla en viktig information till publiken, &r ett myck-
et gammalt och val anvant hjalpmedel for filmskapare. Ett tidigt exempel ar M av Fritz Lang fran

1931, dar nyheter och polisbulletiner formedlas till askadarna genom radion®.

Musikkdlla

“Problemet med filmmusik ar inte att lagga in den pa ratt stalle, utan att fa ut den pa ett bra satt”.
Sa sa filmaren Bertil Nystrom under en forelasning i videoproduktion. Han ar dock inte ensam
om att ha detta problem, utan manga anvander sig av synliga och paverkbara ljudkéllor i filmer
for att kunna avsluta pa precis ratt stalle och undvika att musiken marks for mycket. Nar musiken
ska sluta eller véaxla, kan nagon helt enkelt stanga av radion eller byta kanal och avbrottet kdnnns
helt naturligt for oss som publik. Exempel pa detta ser vi i Jackie Brown, dar musiken, som tycks

vara icke-diegetisk, plotsligt slutar nér en person 1 berattelsen stanger av bilradion.

Visa vart man dr pd vig

En geografisk forflyttning kan visas med hjalp av radion. Vid en bilresa i en scen 1 The Horse
Whisperer filmas bilen hogt uppifran luften under en lang sekvens. Det enda filmljudet ar bilra-
dion, som under tiden som landskapet forandras, visualiserat genom bildklipp, byter radiostation
flera ganger. Med hjalp av dialekter, musikstilar och sitt att tala visar radioljudet att man ar pa
vag fran stadsmiljo till landet. Ljudet visar pa detta satt kulturella och geografiska skillnader som

inte alltid syns 1 bild.

Radion som berdittare
Radion kan fungera som ett sammanhallande medium i filmen, t ex i Hardware, dar en radiopra-
tare i borjan av filmen sétter in askadarna i sammanhanget och den morka stamningen. Pa slutet

aterkommer samme radiopratare och binder ihop berittelsen.

Ldnk mellan miljoer och scener

I filmen Bull Durham finns en scen da bilderna av en baseballmatch refereras av en narvarande
radiokommentator. Ljudet av hans rost i radion ligger oforandrat, da det klipps till en kvinna
framfor en radioapparat, lyssnande pa matchreferatet. Hon kommenterar vad hon hort till sin

vaninna och stanger dérefter av radion.

Kontrapunktisk verkan
Att spela glad musik pa radion nér det samtidigt hander nagonting mycket tragiskt i bild, ger

en ironisk effekt dar musiken verkar slumpmassig och intrycket blir starkare dn om musik och

% Alexander. 1997. s 38-39.



bild foljdes at i kanslolage. I en scen i Good Morning Vietnam spelas musik pa radion dar texten
handlar om lycka och karlek, samtidigt som brutala scener fran Vietnamkriget visas i bild. Den

ironiska och bittra kanslan publiken far ar har ofrankomlig.

Radion pdaverkar hdndelseforloppet direkt
I filmen American Graffiti spelas filmmusiken nastan genomgaende via ett radioprogram dar
radioprataren Wolfman Jack spelar sig sjalv. Han interagerar via sitt program med en person 1

filmen och for pa sa satt direkt handlingen vidare.

I The Warriors spelar ocksa radion en betydande roll for hur handlingen i filmen fortskrider. Pro-
tagonisterna i filmen utpekas som mordare av en gangledare och deras efterlysning sands ut pa
en radiostation som stoder detta gang. Man ser medlemmar ur flera andra gang tillsammans med
radioapparater och forstar av det att alla ar ute efter Warriors. Under flera tillfallen i filmen lam-
nas nya rapporter i direktsand radio om vad som hant och var de befinner sig. Till sist "frikinns”

ocksa The Warriors i saindning, nar sanningen om mordet uppdagas.

Radion gor filmens budskap tydligt

I Do the right thing kommer filmmusiken under vissa delar av filmen fran en radiostation i den
fiktiva varlden. Radion har hiar en kommenterande funktion och discjockeyn “Love Daddy” blir
pa flera stallen i filmen sprakror for de rasfragor och det fredsbudskap som Spike Lee for fram i

sin film.

Radion pdaverkar kdnslor hos personer i den fiktiva virlden

I Wild at heart har den kvinnliga protagonisten radion pa i bilen. Hon reagerar pa de daliga och
tragiska nyheter hon hor, byter station, for att upptacka att det ar nagot liknande pa nasta. Till
slut stannar hon bilen, hoppar ut skrikande och kraver av sin pojkvian att han ska hitta musik. Nar
han till slut hittar en station som spelar deras gemensamma favoritgrupp "Powermad”, borjar de
dansa vilt. I denna scen forstarker radioljudet hur protagonisten kanner sig inombords. De ar pa
flykt undan lagen och hon ar orolig for att de ska bli upptackta. De roster hon hor pa radion ar
inte viktiga i sig, det ar det samlade intrycket av elande och dod som till slut gor att hon far nog.
Musiken kommer som en forlosare och hon kan glomma, eller fortranga, det svara i livet och

bara dansa och vara rebellisk thop med sin pojkvén.

Filmer om radioproduktion

Inte séllan gors det film om radioprogram. Private parts ar en film av och om Howard Stern, en
nutida kontroversiell radiopratare i USA. Andra exempel pa filmer dar produktion av radio ar en
del av handlingen ar Talk Radio, Good Morning Vietnam och The Truth About Cats and Dogs.
The Fisher King 4r en film som 1 anslaget presenterar huvudpersonen Jack som popular radio-
pratare i New York. En person som ringer in till hans pratshow misstolkar ett rad han far av Jack

och dodar en massa manniskor pa en restaurang. Detta paverkar Jack pa alla satt, vi moter honom



igen tre ar senare, da hans liv ser helt annorlunda ut. Radioscenen i borjan blir upprinnelsen till
hela den historia som sedan foljer. En av huvudfragorna i filmen ar om den stora makt en person

1 radio besitter Over sina lyssnare medfor ett lika stort ansvar.

I vissa av filmerna vi hér tagit upp, tillampas radioljudet dven 1 andra sammanhang och skulle
ha kunnat befinna sig under en annan rubrik. Exemplen ovan &r till for att renodla och illustrera

nagra av de vanligaste funktionerna.

1.2 Syfte

Vi har som syfte med denna uppsats att uppmarksamma och diskutera narratologiska
aspekter av radioljud i popularfilm. Vi kommer i detta syfte analysera ett antal scener ur
filmerna Radio Days (1987) och Reservoir Dogs (1991) som har ett speciellt komplicerat anvan-

dande av radioljud.

1.3 Metod och material

Vi har valt att i den forsta delen av uppsatsen ge nagra exempel pa situationer som radion fo-
rekommer i filmer, framst i syfte att lagga en grund for var analys. Vi har darefter koncentrerat
oss pa tva filmer dar radion spelar en stor roll for handlingen och har en nagot mer komplicerad

narratologisk roll.

Den analysmetod vi anviant oss av bygger pa Barry Salts analys av Max Ophuls filmer’, dar han
bryter ned filmen i sina formella bestandsdelar. Salt skriver: "The advantage of making an analy-
sis in terms of how a film was constructed is that if one gets it right, the analysis will always be
correct, since the relation of a film to its makers is fixed for all time, whereas the way members of
an audience perceive a film varies from one person to another, and even more from one period of

time to another, depending on both subjective factors and also on passing intellectual fashions.®”

For att gora vart analysmaterial lattoverskadligt och i mesta mojliga man objektivt, har vi tillam-
pat en likande, men forenklad, nedbrytningsmetod. Salts analys koncentrerar sig pa bildvinklar,
kamerarorelser, bildsnitt och klippfrekvens, vilket inte 4r relevant for var ljudanalys. Vi har dar-
for skapat en egen nedbrytningsmodell dér vi forutom att vi beskriver det visuella i varje klipp,
mest koncentrerar oss pa ljudet; hur det forandras mellan och i bildklippen samt vilken kalla det

har.

Vi har ocksa i viss man anvant oss av Edward Branigans redogorelse for olika narratologiska

nivaer i film®. Nivaerna han talar om ar:

7 Salt. 1992. kap 22.
8 Ibid. s 96-97.

° Branigan. 1992. kap 4.



1. Historical author

Exempel: Det vi som publik vet om filmskaparens asikter om filmen genom andra kallor.

2. Implied author

Exempel: Det vi av filmskaparen styrs att se, men som inte uttrycks direkt.

3. Extra-fictional narrator

Exempel: En berittare utanfor filmens dieges, som talar om det som finns inom diegesen.

4. Non-diegetic narrator

Exempel: Textskyltar som ger upplysningar om den fiktiva véarlden, men som bara ar synliga for
publiken.

5. (Implied) diegetic narrator

Exempel 1: Om en person hade befunnit sig pa platsen, skulle denne ha sett och hort detta. (tankt
berattare)

Exempel 2: Person inom diegesen som berittare.

Den diegetiske berattaren kan forekomma i olika varianter'”:
a) Intradiegetisk berdttare
Exempel: Person inom diegesen som berittar historien for oss utanfor den fiktiva vérlden.
b) Homodiegetisk berdttare
Exempel: Person som berittar inom diegesen och som sjdlv forekommer 1 berittelsen.
c) Heterodiegetisk berdittare

Exempel: Person inom diegesen som inte sjalv forekommer 1 berattelsen.

6. Nonfocalized narration (character as agent)

Exempel: Det personerna i diegesen gor och vi som publik blir vittnen till.

7. External focalization

Exempel: Det vi kan anta att en person ser eller hor genom anvdndande av eyelinematch.
8. Internal focalization (surface)

Exempel: En karaktirs perspektiv med hjélp av subjektiv kamera.

9. Internal focalization (depth)

Exempel: En karaktars filmade tankar, minnen, drommar.

Dessa begrepp har vi tagit till hjalp 1 analysen av Radio Days, dér for att lattare reda ut filmlju-

dets véaxlingar mellan olika perspektiv.

19 Burgoyne/Flitterman-Lewis/Stam. 1998. s 297.



2. Reservoir Dogs

2.1 Filmens bakgrund och handling

Reservoir Dogs ar Quentin Tarantinos forsta film som regissor, han har i intervjuer sagt att han
inspirerats av forfattaren Elmore James satt att beritta historier. Filmen handlar om en grupp
gangsters som genomfor ett diamantran. I okronologisk ordning visas ranet och dess forbere-
delser samt vad som hander efterat. Bit for bit far publiken veta vad som har hant och vem som
ar vem, 1 den ganska enkla, men komplext berattade intrigen. Personerna i filmen ar gangstern
Joe, hans son Nice Guy Eddie, sju inhyrda brottslingar med kodnamnen Mr White, Mr Pink, Mr
Blonde, Mr Brown, Mr Blue och Mr Orange. Den siste 4r en polis som infiltrerat sig i ligan for

att avsloja kuppen och fanga bovarna.

Filmen utspelar sig i stort sett i realtid, med nagra tillbakablickar som informerar oss om bak-
grunden och sammanhangen. Nar realtiden bryts for dessa tillbakablickar, blir vi varje gang tyd-
ligt uppmarksammade om detta med hjalp av tystnad, svart ruta och en skylt med upplysning om
vad vi kommer fa se. Nar man sedan atervander till realtiden i filmen, finns inget tvivel om detta,
da de flesta scener utspelar sig i en lagerlokal efter kuppen och ingen av personerna har flyttat

sig. Till formen 4r filmen utformad mycket som ett kammarspel, med mycket dialog.

Vi har valt att analysera nagra scener ur denna film, eftersom filmljudet har en komplex upp-

byggnad som i hog grad inbegriper radioljud.

2.2 Radions roll i filmen

Musiken i filmen spelas genomgaende via en pahittad radiostation: ”K-BILLY” och dess vecko-
slutsspecial: ”Super sounds from the seventies”. Redan i1 anslaget till Reservoir Dogs introdu-
ceras radiostationen och programmet som en del i den fiktiva varlden. Men man hor den inte,
personerna i filmen sitter runt ett bord pa ett café och talar om den. De pratar om showen som
sadan och de olika latar och artister som spelats under de gangna dagarna. Nar de bryter upp fran
caféet sa laggs radions ljud over ljudbandet helt och radio-DJ:n introducerar nasta 1at som spelas

under fortexterna.

Tarantino berattar i en intervju att han i fraga om filmmusiken blev inspirerad av de manga radio-
stationer 1 USA som bara spelar "oldies”. Han sager att han, eftersom filmen utspelar sig under
en virtuell tidsperiod, fick idén att under denna period lata en station ha en ”seventies weekend”,

da de bara spelar musik fran 70-talet.

Radion befinner sig ofta i en egen dieges i filmen. Den ingar i berattelsens diegetiska varld, per-
sonerna talar om stationen och programmet 1 filmen. Radioljudet befinner sig dock utanfor beriat-
telsen ocksa och illustrerar bilderna som om den vore icke-diegetisk musik. I passager dar ingen

av personerna i filmen rimligtvis kan hora radion, finns dnda radiorosten dar och fortsatter sin



sjuttiotalsshow. Vi kommer i var analys att narmare forklara och ge exempel pa detta.

2.3 Analys

2.3.1 SceN 1: MOBILTELEFON/POLISMISSHANDEL (BILAGA 1)

Scenen dar Nice Guy Eddie ar pa vag mot motesplatsen i sin bil ar parallellklippt med misshan-
deln av en kidnappad polis 1 lagerlokalen. Scenen inleds med att bilden ar svart och radioprata-
ren pa K-Billy talar om en tavling man kan vinna biljetter till om man ringer in till programmet.
Nista lat, "I gotcha” med Joe Tex, borjar och i bild ser vi bilar som aker nerfor en gata. Radio-
rosten och musiken ligger hogt volymmassigt som om vi befann oss vid en radio. Har finns ocksa
miljoljud fran trafiken. I nasta klipp ar vi i Nice Guy Eddies bil. Han har en mobiltelefon i han-
den och talar med nagon om vad som hént vid kuppen. Vi hor att bilradion ar pa i bakgrunden
och musiken som spelas ar densamma som tidigare. Volymen ar hér lagre och ljudet ar diegetiskt.

Vi hor ocksa normala miljoljud som inifran en bil.

I klippet efter befinner vi oss 1 lagerlokalen dar Mr White och Mr Pink slanger ner polismannen
de slapat in, pa golvet. Vi hor miljoljud, namligen deras steg, polisens fall och hur de sparkar
honom. Musiken fortsitter aven Over dessa bilder fast med 0kad volymstyrka. Det 4r ingen radio
pa i lagerlokalen, sa musiken som hors fungerar alltsa som icke-diegetisk musik. Nar man gar
tillbaka till bilen ar musiken i normal bilradioniva igen, alltsa diegetisk. Sa fortsatter scenen tills
Nice Guy Eddies telefonsamtal 4r slut. I nasta klipp kommer gar han in i lagerlokalen och vi far

bekraftelse pa att dar ar tyst.

Radions parallella dieges

Musiken i lagerscenen ar alltsa inte diegetisk, men heller inte icke-diegetisk, eftersom radiosand-
ningen pagar i den fiktiva varlden under samma tidsperiod som bilderna visas. Radioljudet befin-
ner sig i en egen dieges och loper forvisso parallellt med bildernas dieges, men har inte nagot

samband med den.

2.3.2 SCEN 2: BLONDE TORTERAR POLISMAN (BILAGA 2)

Nar denna scen borjar har den kidnappade, numera sonderslagne polismannen blivit fasttejpad
vid en stol i lagret och har ocksa tejp over munnen. Nice Guy Eddie, Mr White och Mr Pink har
lamnat lokalen och Mr Blonde har stannat for att vakta. Mr Orange ligger avsvimmad pa golvet

och ror sig inte under den del av scenen vi analyserat, varfor vi inte kommenterar hans narvaro alls.

Vi har valt att borja analysen av denna scen, som egentligen ar langre, dar radion kommer in 1
handlingen. Mr Blonde tar upp en rakkniv ur sin stovel och fragar samtidigt om polisen har lyss-
nat pa K-Billy’s supersounds of the seventies. Han sétter pa radion och stéller in ratt frekvens.
Radiorosten avannonserar laten som spelats innan och satter igang laten ”Stuck in the middle
with you” med Stealer’s Wheel. Radioljudet borjar forst ganska lagt och verkar vara en trolig

ljudnivan fran en liten transistorradio i en stor lagerlokal. Under nésta klipp, som ar en narbild pa

10



polisens ansikte, stiger volymen till en mycket hogre niva. Samtidigt hor vi polismannens ston,
Mr Blondes fotsteg och sang nér han dansar och sjunger med till musiken.

Mr Blonde dansar och sjunger med 1 musiken, som ar glad och lattsam. Han stannar framfor
polismannen, tvekar en sekund och skédr honom sedan med sin rakkniv over kinden. Mr Blonde
staller sig darefter intill polisen och kameran panorerar forbi dem och stannar pa den tomma
vaggen. Polisens kvéavda skrik som okat vid den forsta attacken, Okar ytterligare. Efter en kort
stund gar Mr Blonde in i bild igen med polisens ora i handen. Han borjar ga mot dorren och
kameran foljer honom. Niar han kliver ut genom dorren, forsvinner musiken och vi hor istallet
omgivningsljud, barnskratt och roster. Han tar en dunk bensin fran sin bil och gar tillbaka. Nar
han kommer in i lokalen igen, aterkommer musiken. Laten har fortsatt under tiden han varit ute
och ar i samma ljudniva som den var innan han gick ut. Han haller bensinen over polisen och nér
han ar klar tar han bort tejpen som suttit for polismannens mun. Polisen skriker och ber honom

sluta. Laten slutar och darmed forsvinner radions ljud fran scenen for gott.

Volymen

Volymen ar det forsta vi vill koncentrera oss pa i den hér scenen. Nar diegetiskt ljud anvands ar
det viktigt att ljudet ar troget det bilden visar''. I detta fall borjar det diegetiska ljudet fran radion
i en niva som ar trovardig, men sa fort bilden flyttats bort fran radion och narbilden pa polisen
klipps in, hojs ljudet markant. Den forsta illusionen blir, att vi bevittnar polismannens interna
fokalisering av ljudet, att han uppfattar ljudet starkare an vad det egentligen ar. Nar vi atervander
till det tidigare bildsnittet och radion aterigen syns i bild, sanks dock inte volymen. Det som anda
gor att inte radioljudet later orealistiskt hogt 4r att relationen mellan de olika diegetiska ljuden

(radio, fotsteg, stonanden, sang etc.) ar trovardig.

I en filmscen dar bilderna @r starka, glommer man ofta bort musiken och dess kiélla. Nar Blonde
hér gar ut ur lokalen och ljudet forsvinner, blir vi dock paminda om radions narvaro. Vid ater-
komsten ligger ljudet i en fortsatt hog niva, som inte kanns orealistisk, trots att vara tankar leds
tillbaka till den lilla transistorapparaten. Vi har en gang for alla accepterat volymhojningen som
helt logisk. Nar laten har slutat, stegras spanningen i bilderna ytterligare, varfor man heller inte
reagerar pa att radiosandningen helt forsvinner. Dialogen tar over och musiken, som i den tidiga-

re scenen haft en viktig narratologisk funktion, behovs inte langre for att driva fram berattelsen.

Ironisk effekt

Claudia Gorbman ger i sin text Narratologiska aspekter av filmmusik ett exempel pa hur film-
musiken kan ge en ironisk effekt tillsammans med bilderna; en levande orkester spelar jitterbug
pa en fest, samtidigt som hjaltinnan i filmen far ett meddelande om att hennes fastman har om-
komit. Gorbman beskriver att musiken i ett sddant fall skapar en omedveten ironisk effekt.' Pa

ett liknande sitt tillfor radions musik en effekt till den scen vi analyserat ovan. Mr Blonde satter 1

" Bordwell/Thomspon. 1997. s 329.
12 Andersson/Hedling (red). 1995. s 33.
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och for sig pa radion sjalv, men han valjer inte musiken. Hade samma musik varit icke-diegetisk
hade det blivit en “narmast chockerande stilistisk manipulation och narrativ sjalvmedvetenhet'?”
som Gorbman talar om. Den glada musiken gor scenen extremare. Chockeffekten av Mr Blondes

brutalitet 1 takt med musiken skapar en extra dimension till scenen.

Tarantino har om valet av den latta, studsiga sangen i scenen sagt: ” It not only doesn’t lighten up
the scene, but in fact it makes it even harder to watch.” Om den kontrapunktiska effekten sager
han, att vi som askadare blir medbrottslingar till handelsen, eftersom vi fran borjan gillar skade-
spelaren Michael Madsens sang och dans. Han fortsatter: ”You’re sitting there watching that but
it’s too late, you’re already a co-conspirator. You enyojed the song, you enjoyed the dance, now

you gotta take the hard stuff. And that what makes it so strong.”'*

Musiken i Reservoir Dogs ar dverhuvudtaget inte typisk for en film om brott och vald, utan har
i sin helhet ett ironiskt forhallningssitt till handlingen och radion ar under storre delen av filmen

mediet som gor detta mojligt.

13 Andersson/Hedling (red). 1995. s 33.
4 Videointervju med Quentin Tarantino.
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3. Radio Days

3.1 Filmens bakgrund och handling

Woody Allens film fran 1986 ar hans hyllning till melodier och program som sandes pa radio un-
der hans barndom och ungdom. Han sager 1 intervjuboken Woody om Allen av Stig Bjorkman, att
han fran borjan ville spela 25 melodier och visa bilder av de minnen han hade till dem". Filmen
utvecklades dock till en mer sammanhangande historia om dels hans familj och dels om en pahit-
tad figur, Sally, som gor karriar inom radion under 30- och 40-talen. Filmen ar delvis sjalvbiogra-

fisk och innehaller anekdoter och berattelser med nagra fa roda tradar som grund.

Huvudfiguren i filmen ar Woody Allens alter ego; pojken Joe, hans mor, far, moster Ceil och
hennes man Abe, moster Bea och hennes olika pojkvanner, samt Joes vanner och skolldrare.
Dessutom finns flera fiktiva och autentiska radiopersonligheter med, vilka korsar Sallys vag och

samtidigt har betydelse for den radiolyssnande familjen.

3.2 Radions roll i filmen
Vi har valt att analysera scener ur Radio Days for att den ar uppbyggd kring radioljud och de

konventioner och illusioner som finns kring fenomenet radio.

Det mesta av musiken som spelas i filmen, kommer fran radion. Antingen far vi se en orkester
spela i en studio, foljt ett klipp som visar hur méanniskor sitter hemma och lyssnar pa detta pa
radion, eller sa finns en radio i bild som visar att ljudet kommer darifran. Vid flera tillfallen gar
nagon person fram till radion och hojer volymen eller pa nagot satt kommenterar utsandningen.

Vid dessa tillfallen forekommer ocksa annat diegetiskt ljud, t ex tal.

Det forekommer ocksa tal fran radion, i form av teater, tavlingsprogram, nyhetsutsandningar
och reportage. Aven har visas i flera fall saindningen ur bade lyssnar- och sandarperspektiv inom

Samma Scen.

3.3 Analys

Vi har i analysen valt ut nagra scener som har en komplext uppbyggd narratologi, dar radion
ocksa spelar en stor roll. Vi inleder med att beskriva filmens huvudsakliga berattarnivaer och
kommenterar nagra scener ur filmen dar radioljudet ar av speciellt intresse. Darefter analyserar vi

tva scener narmare.

3.3.1 OLIKA PERSPEKTIV I FILMEN
Berdittaren
Berittaren 1 filmen fungerar samlande for allt filmljud, @ven radioljudet. Dérfor vill vi nedan

redogora for den funktion beréttarrosten har.

15 Bjorkman. 1993. 187.
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Under hela filmen ligger Woody Allens rost mellan de olika episoderna som beréttarrost och
sager saker som: “’det hdr hande mig och min familj...”. Detta ger kinslan av att filmen &r sjalv-
biografisk, men Woody Allen sager sjalv att filmen bade innehaller sjalvupplevda episoder, andra
som han bara hort talas om och ytterligare som han hittat pa. Berattaren befinner sig inom diege-

sen och berittar for oss utanfor om den. Det ar med andra ord en intradiegetisk berattare.

Exempel pa berattarens roll ar nar vi far se Joe i bild gora nagonting speciellt och samtidigt hor
Woody Allens rost som beréttar nagot om hur han minns detta fran sin barndom. Under en scen
dar Joes moster Ceil sitter i en bil med en man, far de hora Orson Welles beromda utsandning

av H G Wells "Virldarnas krig”. Mannen blir panikslagen, springer ur bilen och lamnar henne
ensam. Berattaren talar har om vad som hénde och hur personerna reagerade, trots att han endast
fatt det berattat for sig.

Sallys pahittade liv bakom radiokulisserna kommenteras ocksa som om de vore riktiga minnen.
Vid ett tillfalle kommenteras bilderna med “Det 4r inte riktigt sékert vad som hande med Sally,
men det gick manga rykten...” Dessa “rykten” visas sedan med bilder och smalter ihop med det
ovriga "sanna” 1 berdttelsen. Det berattaren sager har hela tiden en ton av auktoritet, som om han

vet vad som hande overallt.

I en del scener utan dialog finns beréttaren dar for att forklara sammanhangen, beritta bakgrunden
eller beratta ett minne. I andra finns han for att binda ihop miljoerna och gora en overgang till

nasta scen.

Ur radiolyssnarens perspektiv

I vissa sekvenser ar ljudet fran radion obrutet, medan bilderna vaxlar mellan hemmet och t ex en
radiostudio dédr programmet har sitt ursprung. Det glamourdsa paret "Roger och Irene” idter 1 en
scen frukost i sin flotta vaning samtidigt som de i sitt dagligen aterkommande program, recense-
rar och kommenterar Manhattans nojesliv. Har verkar bilderna vi ser mer symbolisera lyssnarnas
inre bilder da de hor programmet, 4n tillhora filmens “riktiga” dieges, alltsa den miljo Roger

och Irene verkligen befinner sig i nar de sander. Drombilden av parets hemmiljo, Overgar via ett
bildklipp till familjens kok och man far darfor intrycket att den foregaende scenen ses genom den
radiolyssnande moderns inre 0ga. I intervjun med Woody Allen sdger han att han ville formedla
hur betydelsefull och glamourds radions varld tedde sig for dem alla'®, vilket gor det annu mer

troligt att denna och liknande scener framstallts ur lyssnarens perspektiv.

16 Bjorkman. 1993. s 180.
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Frdn radiosdndningens perspektiv

Vid andra tillfallen ger bildvaxlingarna en komisk effekt da vi som filmpublik t ex forst far hora
dialog ur "Den maskerade haimnaren”, dar huvudfiguren dr en daventyrshjélte och pojkidol. Nar
endast vi som filmpublik far folja med in i studion och se att "hamnaren” inte alls ser ut som en
stereotyp hjaltefigur, utan ar liten, medelalders och flintskallig, far det en komisk effekt. Detta
ljud upptrader forst som bakgrundsljud till bilder av pojken samt beréttarrosten som kommen-
terar. Han talar om sin egen vision av idolen som en “’blandning mellan Stalmannen och Cary
Grant” och nér vi far se skadespelaren i bild, kommenterar berattaren detta med “little did I

know...”. Nagot han inte visste som radiolyssnande pojke, men vet i sin numera allvetande roll.

Parallella diegeser

Som i vart tidigare analys av Reservoir Dogs, finns ocksa i Radio Days scener da radioljudet lig-
ger i en separat, parallell dieges. I en scen fran hemmet som 4r filmad i en enda tagning, dansar
och mimar Joes kusin Ruthie till en sang pa radion, ”The South American way” med Carmen
Miranda. Hennes far och morbror star bredvid och ser roat pa. Nar den manliga koren i sangen
hors, mimar daven de till saingen och borjar dansa med. Har hors inga diegetiska ljud fran hem-
met, akustiken ar helt annorlunda mot andra tillfallen da radion hors i hemmet, ljudet tacker over
bilden helt. Ljudet ar dock inte icke-diegetiskt, eftersom det uppenbarligen har sitt ursprung fran

en radioutsédndning i den fiktiva varlden.

3.3.2 ScEN 1: FLICKAN I BRUNNEN (BILAGA 3)

Scenens handling ar den pastatt sanna historien om flickan Polly Phelps, som foll ned i en brunn
och vars raddningsforsok sandes ut i radion 6ver USA'!". Radiorosten talar med orolig och enga-
gerad rost om hur raddningsarbetet fortskrider, samtidigt som bilderna véxlar mellan illa berorda
manniskor 1 olika miljoer (restauranger, hem, barer) och sjilva olycksplatsen som vimlar av
folk, bilar och stralkastare. Nar beskedet kommer att flickan inte overlevt, klipper man mellan de
chockade och sorgsna radiolyssnarna och visar slutligen hur radioteamet stanger av utrustningen
och avslutar sandningen. Under hela denna scen finns radiorosten som enda beréttare till bilder-
na, tillsammans med visst Ovrigt diegetiskt ljud. Vi tanker nedan analysera denna scen och reda

ut de olika narratologiska nivaer som forekommer.

I scenens inledning forekommer en lang tagning dar manga olika handelser ager rum. Joe har
gjort ett rackartyg och blir jagad runt i lagenheten av sin far och mor. Fadern far tag pa honom
och borjar smiska honom med ett balte. Under tiden som allt detta sker, satter moster Bea pa ra-
dion och utropar: ”Ah, conga!” Hon talar om hur congadanslektioner skulle kunna ge mojligheter
till att traffa intressanta man. Hon, moster Ceil och kusin Ruthie borjar, oberorda av dramat med
Joe och hans foraldrar, dansa conga pa led. Plotsligt avbryts musiken av en rost som paannonse-

rar en extrautsandning. Mannen 1 radio berattar om olyckan med flickan 1 brunnen. Vi valde att

17 Bjorkman. 1993. s 191-192.
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borja var analys i bildklippet efter denna langa och innehallsrika scen, for att undvika for mycket

dialog och handling utover den vi koncentrerat oss pa.

Vi har i denna analys lagt till rubriken “berattarniva” pa vart analysschema och redogor nedan
for de olika betydelserna. Radiomannen @r under hela scenen homodiegetisk berdittare, han berat-
tar inom diegesen och for personerna inom diegesen. Hans referat ersétter den vanliga berittar-

rosten i1 filmen, som inte aterkommer forran i avsnittet efter.

I det forsta klippet syns radiomannen, refererande fran olycksplatsen. Hans rost, som i klippet
innan var diegetiskt radioljud, ar dven har diegetiskt, dock inte radioljud. Néar kameran panorerar
fran honom tonar ljudet av hans rost bort. Varje gang radiomannen hors och bilderna samtidigt
visar olycksplatsen, ar bilden antingen subjektiv fran honom sjalv (intern fokalisering) eller sa
syns han i bild. Darfor ar ljudet av hans rost hela tiden diegetiskt. Vid ett tillfalle panorerar kame-
ran pa olycksplatsen under nagra sekunder utan att radiomannen syns. Detta ger forst intrycket
att man ser i efterhand ljudsatta reportagebilder, alternativt att radion dven har finns i en parallell
dieges. I slutet av panoreringen ser man dock radiomannens rygg och kan skymta hans mikrofon,

vilket gor aven detta tal till diegetiskt.

Minniskorna som befinner sig pa olycksplatsen definieras med en narratologisk term som aktorer
och berittar vad som hénder genom det de gor. I fyra av klippen syns platsen utan radiomannens
rost och forestaller bl a raddningsarbetare, ambulansman och Pollys gratande mamma. Dessa
personer visar tydligt vad de gor och vi behover ingen ovrig berattare for att forsta vad som han-

der.

De flesta klippen i scenen visar manniskor som lyssnar pa radiosandningen. I nagra av klippen
finns en radioapparat i bild, i andra ser man endast manniskor som sitter eller star stilla. Radio-
ljudet ligger 1 vart och ett av dessa klipp med samma volym och kvalitet som 1 den inledande
scenen hemma hos Joe. Inget tal hors, forutom radiorosten. Manniskorna ér framlingar och finns
pa vitt skilda stallen, men dnda forstar vi att de hor pa radio genom deras uppmarksamma, allvar-
liga ansiktsuttryck och genom att de inte kommunicerar med varandra. Detta gor dem till externt

fokaliserande berdttare. Det de hor ar ocksa vad vi far hora.

Denna scen ar oerhort komplex i sin uppbyggnad med manga olika berattarnivaer och miljoer.
Woody Allen sager att ett av skdlen till att detta avsnitt ar med 1 filmen ar for att visa en typisk
radiosituation: "Man horde ju inte bara roliga och banala program pa radio, fragesportstavlingar
och sportreferat och liknande. Radion formedlade ocksa tragiska handelser. De blev ocksa en

182

del av vars och ens liv.'"®” De manga olika visuella miljoerna och det oforandrade radioljudet

ger tillsammans (det onskade) intrycket av att alla manniskor verkligen horde detta pa radio.

18 Bjorkman. 1993. s 192.
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Radiosandningen utnyttjas som ett sitt att titta in i manniskors liv och upplevelser. Bilderna fran
olycksplatsen kan lika garna som att de ar diegetiska bilder, vara internt fokaliserande, alltsa inre
fantasibilder som radiolyssnarna ser nér de lyssnar pa radiomannens beskrivning av handelsen.
3.3.3 SceEN 2: KVINNAN I FONSTRET/ VIKARIEN I KLASSRUMMET (BILAGA 4)

Den forsta av dessa scener innehaller en setup som far payoff i den senare och darfor analyserar
dessa scener tillsammans. Scenerna innehaller samma musik, sangen “Babalu” med Xavier Cu-

gat och vi tanker reda ut huruvida den ar diegetisk, icke-diegetisk och/eller metadiegetisk.

I den forsta scenens borjan befinner sig Joe och hans vanner pa ett hustak med en kikare for att
spana efter tyska flygplan. De uppticker en kvinna i ett fonster som dansar naken framfor en
spegel. En sang borjar spelas och kvinnan ror sig i takt med musiken, som underforstatt kommer
fran en radio. Pojkarna borjar slass om kikaren och vi far se kvinnan ur ett subjektivt perspektiv
genom en klassisk kikar-maskning. Efter en liten stund upptacker kvinnan att hon ér betraktad,

tittar ut och upptacker pojkarna.

Den andra scenen inleds med att skolklassen som Joe gar i, av rektorn far besked om att de skall
ha en vikarie. Klassen jublar och vikarien kommer in. I samma ogonblick hors introt till ”Ba-
balu” och pojkarna upptécker att vikarien ar kvinnan de sett dansa naken 1 fonstret. Hon kdnner
dock inte igen dem, utan presenterar sig som Miss Gordon for klassen. Hon véander sig om och
borjar, med gungande hofter, skriva sitt namn pa tavlan. Bilder av pojkarnas overrumplade reak-

tioner visas. Under denna scen finns berattarrosten som kommentator.

Diegetisk eller icke-diegetisk musik?

Pojkarna star i den forsta scenen langt ifran fonstret, som ar stangt. Det ar alltsa inte troligt att de
hor musiken. Den subjektiva bilden av kvinnan sett genom kikaren dr dock externt fokaliserande,
pojkarna ser det vi ser och darfor finns mojligheten att ocksa ljudet till bilderna ar det ljud de hor.
Oavsett vilken tolkning som @r den “’korrekta”, illustrerar den suggestiva melodin den spanning
som pojkarna upplever av att smygtitta och fungerar som icke-diegetisk och stimningshojande.
Kvinnan dansar dock i takt till musiken, sa man kunde ocksa anta att musiken dr diegetisk och

att endast kvinnan hor den.

I payoff-scenen startar musiken nar pojkarna far syn pa Miss Gordon och illustrerar deras minne
av handelsen. Dock ror sig kvinnan 1 takt med musiken dven har och pojkarnas hapna miner
indikerar att de minns hennes dans och foreslar aven att de hor musiken inom sig. Om pojkarna
horde musiken vid det forsta tillfallet, ar den vid det andra tillfallet meta-diegetisk. Om déaremot
bara kvinnan horde musiken den forsta gangen, ar den icke-diegetisk vid det andra tillfallet. Om

ingen av dem horde melodin, ar den ett icke-diegetiskt tema, "Miss Gordon-musiken”.

Det intressanta ar har, att musiken befinner sig 1 ett gransland mellan diegetisk och icke-diege-

tisk. Var analys visar att det under dessa tva korta scener, kan finnas en mangd olika satt att tolka
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ljudets kiélla och ur vems perspektiv det uppfattas. Berattaren sager i slutet: "Det ar en ratt mark-
lig kédnsla att ha sett sin lararinna dansa naken” och detta humoristiska budskap ar omojligt att

missforsta, vilket tolkningssatt man an valjer att tillampa.
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4. Diskussion och slutsatser
Det var framstallning visat ar att radion kan anvandas pa manga olika satt inom filmnarratologi.
Fran de enklaste funktioner sasom att stinga av musiken pa ratt stalle, till att inbegripa interak-

tion med och kritik mot radiomediet.

Radioljud i film, dd och nu

Under radions och filmens begynnelse, anviandes radion pa att annorlunda sétt an vad den gor
idag. Den fysiska radioapparaten forekom oftare 1 bild , sakert for att visa upp den som en mo-
dernitet och statussymbol. Idag finns radioapparater overallt. Méanniskor i vastvarlden kdnner inte
till ett radiolost samhalle, radion ar en sjalvklar och viktig kulturell bestandsdel. Vi kraver darfor

ingen forklaring pa varfor det i en film hors ett radioprogram nar ingen radioapparat syns i bild.

Vdra analyser
Vart syfte med uppsatsen har varit att diskutera narratologiska aspekter i popularfilm och vi har

med vara analyser tagit upp nagra speciellt intressanta exempel.

Den metod vi anvant oss av i vara analyser, anser vi ha varit mycket fruktbar. Efter att grundligt
ha gatt igenom och brutit ned de utvalda scenerna bildklipp for bildklipp, har vi fatt en konkret
bas for vara analyser. Det har gjort det enklare att se sammanhangen och att fora en diskussion

om det vi sett och hort.

I Reservoir Dogs analyserade vi till att borja med en parallellklippt scen med ett och samma mu-
sikstycke som ligger obrutet over hela scenen. I sin ena del innehaller scenen diegetiskt radioljud
fran en bilstereo och i den andra, till synes (hores) icke-diegetiskt ljud. Det vi fran borjan intres-
serade oss for med Reservoir Dogs, var att den pa flera stallen verkade ha radioljudet i filmen i
en parallell dieges till bilderna. Vi upptackte nar vi brutit ned scenen, att sa ar fallet. I den litte-
ratur vi studerat om filmljud, finns detta begrepp inte med nagonstans, varvid detta tycks vara en
outforskad anvandning av filmljud. Vi har ocksa upptackt detta fenomen i Radio Days, vilket ger

belagg for att det inte ar en engangsforeteelse.

Efter den inledande scenen i anslaget till Reservoir Dogs, nar karaktarerna gar ut fran caféet,
etableras radions parallella dieges. Har 4r bilderna i slow-motion medan radioljudet dr normalt
och man kanske kan ga sa langt som att séga att det ar radioljudet som ar den “riktiga” diegesen
och bilderna dar endast ar en stilistisk effekt. Om sa ar fallet, foljer radioljudet den “verkliga”
tiden i fiktionsvarlden fran borjan och bilderna kommer inte i synk med den tiden, forran en bit
in pa filmen, nar Mr White och Mr Orange kommer in i lagerlokalen. Vi har inte forankrat denna

diskussion i empiri, men vi tycker att den skulle vara intressant att atervanda till.

I den andra scenen vi analyserade ur Reservoir Dogs, koncentrerade vi oss mest pa radioljudets

volym och musikvalet samt dess relation till bilderna. Den orealistiska volymforandringen ser vi
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som ett vanligt berattartekniskt grepp. Publiken ér van vid icke-diegetisk musik och accepterar
musikens funktion som effekt. Vi diskuterade dven den kontrapunktiska verkan musiken har 1
scenen och har funnit att den &r representativ for hela filmen. Filmen har blivit uppmarksammad
for sitt soundtrack, trots att storre delen av filmen saknar musikpalagg. Vi tror att den blev upp-
marksammad mycket for att den, vid tiden da den kom ut, inneholl en valdigt annorlunda musik-

stil mot Ovriga filmer i denna genre.

I var studie av Radio Days, har vi analyserat de olika narratologiska nivaer som forekommer.
Dessa nivaer ar olika kanaler for att ge oss som publik filmens handling och budskap. Aven har
fann vi att den analysmetod vi valde, var till stor hjalp. Filmen innehaller valdigt mycket radio-

ljud av olika karaktar och utnyttjar detta i narratologin pa flera satt.

Under atskilliga scener i filmen visas en radiostudio och medan ljudet av radiosandningen ligger
obrutet, klipps det till bilder av manniskor i sina hem. Man forstar, utan att radioapparaten ar i
fokus, eller ens med i bild, att dessa manniskor lyssnar pa radiosandningen. Med detta tycker vi
oss finna tydligt belagg for var teori om att radion ar en sjalvklarhet i var tid och darfor onodig
att forklara visuellt i en film. Aven om Radio Days faktiskt handlar om radio och att detta na-
turligtvis hjalper till med forstaelsen, anser vi att "den osynliga radion” ar en konvention inom
populérfilm och forekommer bl a 1 American Graffiti som vi namnt i uppsatsens bakgrund. Dér ar
det underforstatt att alla ungdomar lyssnar pa Wolfman Jacks show under hela filmen, trots att vi

endast vid ett fatal tillfallen far se nagon radioapparat.

I var fjarde analys, konstaterade vi att gransen mellan diegetiskt och icke-diegetiskt ljud ibland
ar mycket fin. Aven har skulle man kunna argumentera for att radioljudet ligger i en, till bilderna,
parallell dieges; om Miss Gordon verkligen dansar till "Babalu” pa radion och om musiken inte
hors ut till pojkarna, vilket egentligen ar den mest troliga tolkningen, ar radioljudet inte icke-die-
getiskt och heller inte diegetiskt, utan befinner sig 1 den parallella diegesen som vi tidigare disku-

terat.

Denna uppsats har varit mycket intressant att skriva. Vi har blivit mer medvetna om filmljudets
betydelse 1 allmédnhet och radioljud i film i synnerhet. Vi tycker att det skulle vara intressant att
gora en liknande analys av filmen Natural Born Killers, fast da med tv som studieobjekt. Aven
om vi anser att tv har svarare an radio att hamna i en parallell dieges, tycker vi oss se tendenser
till detta i Natural Born Killers.
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5. Sammanfattning
Vart syfte med uppsatsen har varit att uppmarksamma och diskutera narratologiska aspekter av
radioljud 1 populérfilm. Vi har i detta syfte analyserat ett antal scener ur filmerna Radio Days och

Reservoir Dogs som har ett speciellt komplicerat anvandande av radioljud.

I bakgrunden gav vi en kort historik till anvandande av radio i film och sedan beskrev vi olika

narratologiska funktioner som radio och radioljud kan ha.

For att gora vara analyser pa ett lattoverskadligt och, i mesta mojliga man, objektivt satt, tillam-
pade vi en nedbrytningsmetod inspirerad av Barry Salts analyser av Max Ophuls filmer. Vi har
dessutom anvant oss av Edward Branigans uppdelning av narratologiska nivaer i filmberattande.

Metoden gick ut pa att vi brutit ned filmerna i deras formella bestandsdelar.

Vi gav en sammanfattning av handlingen och bakgrunden till Reservoir Dogs och analyserade
sedan tva scener narmare. I den forsta scenen fann vi att radion befinner sig i en, till bilderna,
parallell dieges. Den andra scenen studerade vi med aspekt pa volymforandring och musikval.
Vi kom fram till att den orealistiska volymokningen 1 borjan av scenen inte stor illusionen av att
ljudet ar diegetiskt. Vi diskuterade sedan den glada musikens kontrapunktiska effekt mot bilder-

nas valdsamheter.

Efter en sammanfattning av handlingen och bakgrunden till Radio Days, borjade vi med att
beskriva olika perspektiv i filmen, for att underlatta forstaelsen av var fortsatta analys. Vi analy-
serade aven har tva scener ur filmen. I den forsta av dessa drog vi slutsatser angaende de olika
berattarnivaer som en radiosandning och radiolyssnande i en film kan innehalla. Var sista analys

visade pa den fina linjen som kan existera mellan icke-diegetisk och diegetisk musik.
I var slutliga diskussion lade vi fram de slutsatser vi dragit och gick dven vidare i vissa resone-

mang. Vi gav till slut forslag till vidare forskning om det narbeslaktade forhallandet mellan tv
och film.
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