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Inledning

Jag har sett likheter mellan begreppen camp och counter cinema och ska forsoka
beskriva det genom att anvénda filmexempel frdn Jane Campions Pianot (1993). Bade
camp och counter cinema ar uttryck for en kritisk attityd och en slags strategi for
motstdnd mot den traditionella filmberéttelsen som bygger péd heteronormativa
konventioner om manliga respektive kvinnliga positioner och funktioner 1 ett narrativ.
Bada begreppen anvinder filmmediets starka forhallande till lusten att se — skopofili
— men sviker de traditionella forvintningarna genom att uppmuntra en annan slags
lust (camp) eller skapa en olust (counter cinema). Bada begreppen uppstod i grupper

med anknytning till ménskliga fri- och rattighetsrorelser 1 borjan av 1970-talet.

Det finns skillnader 1 tillampningen av dessa attityder/strategier och det ar framforallt
ndr det giller anvdndandet respektive avsaknaden av humor. Denna skillnad utmanar
min tes om de bada begreppens gemensamheter men jag ser det som att de &r
kompletterande 1 sin relation till varandra snarare &n 6verlappande och jag ska forsoka
redogora for hur jag menar. Anledningen till att jag fastande for just Pianot har med
denna kompletterande funktion att gora. Jag uppfattar filmen som ett exempel pa

counter cinema som 1 vissa stycken dven dr camp.

Forst kommer jag att beskriva hur jag utifran det som tas upp 1 kurslitteraturen
definierar camp och counter cinema. Sedan kommer jag att gora en analys av Pianot
med hjélp av de bada begreppen och da sérskilt se pa karaktérsskildringarna i filmen
som jag menar ger de tydligaste exemplen 1 ldsningen av Pianot bade som motfilm
och camp. Till slut gor jag en sammanfattning dér jag drar slutsatser géllande den

kompletterande egenskapen hos begreppen camp och motfilm i relation till Pianot.

Camp
Camp ir en viss slags sensibilitet. Det dr ett begrepp som bottnar 1 ett allvar med
starka kénslor 1 kombination med ett ironiskt avstdndstagande genom dverdriven

teatraliskhet och en karlek till det artificiella. Camp kan dven vara en form av



maskerad eller performativitet.' Enligt Jack Babuscio ar det en sensibilitet man
besitter som homosexuell: ”a perception of the world which is colored, shaped,
directed, and defined by the fact of one’s gayness.”” Men han beskriver det ocksd som
a creative energy reflecting a conciousness that is different from the mainstream”
och 6ppnar ddrmed mojligheten for en heterosexuell betraktare att vara eller ha camp.
Han understryker att det handlar om en relation mellan handlingar, individer,
situationer och homosexualitet. Det betyder att personerna ifraga som ér eller har
camp inte med nddvéndighet sjdlva maste vara homosexuella. Jag har valt att utga
frdn denna beskrivning av camp och inte Moe Meyers mer restriktiva tolkning som
kraver att camp enbart kan skapas av queera personer. All icke queer camp &r endast
spar av camp, menar han.’ Jag skulle kunna std ut med att kalla min ldsning for ett
spar av camp men for enkelhetens skull har jag valt att bendmna det jag hittar som
kort och gott camp, och stoder mig darmed pa Jack Babuscios och Susan Sontags

definitioner.

Babuscio definierar camp utifran fyra egenskaper: ironi, estetisering, teatralitet och
humor.* Indelningen bygger pa de punktvis presenterade definitioner Susan Sontag
gor 1 sin essd fran 1964, ”Notes on *Camp’”, 1 Against Interpretation, and Other
Essays.” Ironi ar huvuddmnet for camp och beskrivs som “any highly incongruous
contrast between an individual or thing and its context or association.”®. Den
vanligaste av dessa kontraster dr den mellan maskulint och feminint. For att gora
ironin effektiv kravs formgivning och dér fyller estetiseringen en funktion genom att
tillhandahalla arrangemang, timing och ton.” Babuscio anvinder som exempel ett citat
fran Oscar Wilde som han anser tydliggor ett typiskt drag hos camp, ndmligen dess

,’8

“opposition to puritan morality’”. Han menar att camp &r subversitvt genom
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anvindandet av estetik och hénvisar till Susan Sontag som skriver: ”Camp is solvent
of morality. It neutralises moral indignation.”.” Estetiseringen r ocksa till for att oka
lusten att se. ”Camp aims to transform the ordinary into something more spectacular.
[...] it signifies performance rather than existence.”' Estetiseringen gor forvandlingen
mojlig att tro pa och resultatet dr den fjarde egenskapen teatralitet. Teatralitetens
funktion &r att kommentera, placera, ta upp, ifrdgasitta (beroende pa hur pass
medveten camp vi talar om) homosexuellas 'misslyckande’ att passa in i de
heteronorma sociala rollerna. Teatraliteten ar en del av den homosexuella erfarenheten
av att forsoka spela straight, s k passing (fran passing for straight). Babuscio beskriver
det som en konst. “The art of passing is an acting art: to pass is to be *on stage”'",
Den sista egenskapen som enligt Babuscio tillhor camp dr humor. Den hér samman
med den forsta egenskapen ironi och fungerar som en strategi, ’a means of dealing
with a hostile environment and, in the process, of defining a positive identity.”. Den
mest forekommande sortens humor &r ’bitter wit’ (enkelt dversatt en slags bitter
kvickhet) som ger uttryck t en underliggande fientlighet och radsla.'* Trots att humor
ar en forutsittning for camp &r det viktigt att notera att det dock endast dr det som tas
upp pa stort allvar som kan vara camp. Babuscio citerar en av karaktirerna i en
Christopher Isherwood-roman: ”You can’t camp about something you don’t take
seriously; you’re not making fun of it; you’re making fun out of it.”"*> Susan Sontag
menar detsamma och skiljer dessutom mellan naiv och medveten camp. Hon menar
att det forstndmnda ar mer tillfredstidllande och dkta, och att den mer dkta formen av
camp kréver ett uttryck som bottnar 1 ett stort allvar. ”Pure Camp is always naive. [...]

14
7" Hon menar

The pure examples of Camp are unintentional; they are dead serious.
till och med att medveten camp inte tjinar sitt syfte och ndmner 4/ About Eve som ett

exempel pa misslyckad medveten camp.'
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Counter-Cinema

Claire Johnston skriver i sin essid Women’s Cinema as Counter-Cinema'® att
stereotypiseringen av kvinnor i film ar konsekvensen av en medveten mytbildning
kring kvinno-karaktérer 1 det klassiska Hollywood-dramat. Syftet har varit att bevara
en sexistisk ideologi verksam och osynlig (ddrmed uppfattad som naturlig) i och
genom filmindustrin. Verktyget med vilket myten upprétthéllits har varit ett realistiskt
bildsprak som fatt betraktaren att inte ifragasétta det hon ser utan uppfatta det som en
sannolik och trovérdig bild av verkligheten. Bilden av kvinnor som presenterats med
hjilp av denna myt har varit en representation av kvinnan sa som hon uppfattas av en
manlig blick, som ett objekt for sexuell njutning och/eller en fetish. Hér ansluter sig
Claire Johnston till Laura Mulveys analys som bygger pa Jaques Lacans
psykoanalytiska teorier rorande identifikation i1 det s k spegelstadiet samt Christian
Metz’ koppling mellan film och skopofili (lusten att se) som sexuell, dar hon gor
géllande att kvinnor i film har funktionen av passiva objekt som tillfredstéller begéret

hos en manlig blick."’

Beviset for att mytbildningen skett genom medvetna val av regissoren (eller nagon
annan individ som har kontrollen 6ver filmens tillblivelse) och inte som en
konsekvens av utomliggande eller i mediet inbyggda faktorer (t ex som foljden av en
nddvindighet for att erhélla ett effektivt berdttande som det hivdas av Erwin
Parnofsky 1 ett inledande citat 1 Claire Johnstons essd) finns i Auteur-begreppet, vilket
importerades frdn Frankrike pd 1950-60-talen och annammades av Hollywood 1 syfte
att upphdja filmen till en egen konstart. [dén om auteuren forutsétter att filmen blir till
genom temperamentet hos ett subjekt. Detta kan ske medvetet eller omedvetet men
oavsett vilket dr huvudsaken den att en film 1 och med detta inte ldngre ses som en
industriell produkt utan som ett konstverk. Diarmed blir det mgjligt att tala om
intentionalitet 1 samband med film. Det &r denna idé om intentionalitet som Claire
Johnston resonerar utifran da hon kallar kvinnliga regissorers filmer for motfilmer.
Genom att till exempel medvetet forstora den manliga blickens mgjlighet till sexuell
njutning med hjélp av bilden av kvinnan som objekt bjuder kvinnliga regissorer

genom sina filmer den regerande manliga normen 1 Hollywood ett aktivt motstand. De
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skapar en counter-cinema. Bland de verksamma medlen for att bryta mot realismen
ndmner Johnston fragmentarisering (bygger pd Eisensteins teorier om montage som
revolutiondr metod), ikonografi (anvédndande av stjdrnskédespelare) och dverdriven
komedi."® Genom fragmentarisering tar man snder det begérda objektet eller fetishen
och omojliggor en tillfredstillelse for den manliga blicken. Med hjélp av ikonografi
kan man skapa en distans mellan karaktdren och tecknet kvinna och pa sa sitt gora
tecknet och hela den sexistiska strukturen synlig och mojlig att kritisera. Komedin
fungerar pa liknande vis som nédr man anvinder ikonografi. Genom att gora karaktiren

absurd synliggors tecknet.

Handlingen i Pianot

Handlingen i Pianot'’ kan beskrivas p4 ménga sitt. Det ir ett drama som &r dverlastat
med symbolik. Jag upfattar &ven manga referenser till andra kénda beréttelser. Men
kort beskrivet handlar det om en kvinna som blir bortgift till en man som inte fOrstar
henne. Kvinnan som heter Ada har sedan sex 4rs élder inte talat. Vid samma tid 1
hennes liv da hon slutade tala boérjade hon spela piano och pianot dr hennes viktigaste
agodel och uttrycksmedel. Hon berittar 1 en inledande voice over monolog att hon
inte ser sig sjdlv som stum eftersom hon har sitt piano. Ada har ocksé en dotter, Flora,
som &r 1 sex till attadrsaldern fodd i ett tidigare dktenskap. Beréttelsen utspelar sig pa
Nya Zeeland pé 1850-talet. Mannen som Ada blivit gift med heter Stewart. Han ar
nybyggare och bor 1 ett trask tillsammans med en lite grupp vita Nya Zeeldndare 1
ndrheten av en storre grupp Maorier. Mittemellan de bdda ldagren lever Baines som ar
hilften maorier och hélften vit. Baines dr Stewarts ndrmaste anstélld/affarskollega
(ibland det ena ibland det andra). Han &r den som inser hur vérdefullt pianot &r for
Ada och koper det av Stewart for att pé sé sétt fa mojligheten att ndrma sig Ada.
Baines fru bor i England. Baines och Adas dverenskommelse dvergér 1 en
kirleksrelation och leder till ett svartsjukedrama dér Stewart till sist maste inse sitt
nederlag och lta Ada och Baines resa sin vidg. Nér de ldmnar stranden stér pianot
fastsurrat, tungt och klumpigt, mitt i kanoten. Néar de kommit en bit ut sdger Ada att
hon vill att man héver pianot 6ver bord. Med flit ser hon till att hon fastnar 1 en bit rep

och slits med pianot ned 1 vattnet. Hon bestimmer sig efter en stunds funderande for
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att leva och gor sig fri och simmar upp. I slutscenen ser vi Ada som gér fram och

tillbaka pa en somrig veranda och Gvar sig 1 att tala. Baines ar dér.

Jag nimnde ovan att jag ser ménga referenser till andra berittelser 1 Pianot. Den
tydligaste, som hor samman med miljon och karaktédrernas forhallande till varandra, ar
Shakespeares Stormen. En lasning av Pianot skulle kunna vara som en parafras pa
Stormen dér Stewart dr en fifing och mindre begavad Prospero, Baines en nagot
intelligentare Caliban, Ada dr Miranda och Adas dotter dr Ariel. (Som i scenen da hon
som den lilla d6dsédngeln springer 6ver kullarna med pianotangenten till Stewart
medan det aterigen bléser upp till storm.) Den fafdnga kampen mot naturens krafter,
Maorierna som Stewarts underhuggare, Stormen som inleder Adas och dotterns
vistelse pd 6n (man kan anta att det &4r en 6 men det framgér inte tydligt och har heller
inte sé stor betydelse) samt karaktidrernas komplicerade relationer av beroende och
bedrégerier, spel och passioner, paminner starkt om handlingen och persongalleriet i
Stormen. Musiken understryker det med att spela rollen som luftandarna och
nymferna genom hela filmen. Men det finns fler referenser och dessutom tvd mycket
tydliga exempel pé (olycklig eller misslyckad) fiktion i fiktionen. Den forsta dr nir
dottern Flora berittar sin pdhittade historia om hur hennes pappa dog for den
forskrackta hons-tanten och vi far se en illustration av hennes beréttelse 1 form av en
animerad barnteckning. Den andra ar den lilla teateruppsittningen som gruppen av
vita Nya Zealdndare gor for hela forsamlingen som urartar till fars ndr maorierna i

publiken tar spelet bokstavligt och anfaller scenen.

Adas karaktir

Naér filmen borjar berdttar Ada att hon inte vet varfor men att hon helt pl6tsligt vid sex
ars dlder slutade tala. Hennes karaktér dr ett barns och rdsten vi hor 1 voice over som
hon presenterar som sin inre rost kunde vara rosten hos ett barn. Under filmens forsta
fem minuter far vi se Ada 1 situationer dir hon &r sjalvupptagen och vérldsfranvand
likt ett litet barn. Hon spelar pa sitt piano mitt 1 natten och blir tillréttavisad (med en
blick) av sin faders husa. Efter att hon och hennes dotter blivit ilandsatta pd stranden
dér de ska hidmtas av Stewart méirker Ada inte att dottern ligger och kréks utan star
istillet hanford infor det okdnda landskapet, men sa snart hon hor att hennes piano
bérs iland skyndar hon fram for att se till att det inte kommer till skada. Hon &r

slutligen of6rskdmd och avvisar sjdmannen som oroar sig for hur de ska klara sig 1



ovéadret utan skydd @nda till dess att Stewart kan komma och hdmta dem. Det finns
genom filmen ménga fler exempel pd att Ada inte &r en vuxen ménniska. Hon tar
sdllan en vuxen minniskas ansvar och beter sig ofta som om vad hon gjorde var upp
till henne enbart. Jag uppfattar att hela hennes sétt uttrycker ett motstand mot att delta
1 vérlden, familjen och samhillet. Stewart kommenterar hennes kortvéixthet och séger

till Baines att hon verkar ha stannat 1 vaxten.

Stewarts karaktir

Forsta gangen vi méter Stewart ér 1 djungeln pa natten nir han med sitt folje av
Maorier som skall hjélpa till att bara Adas koffertar plotsligt stannar for att se pa det
lilla inramade fotgrafiet han har av Ada. Nér han ser det far han impulsen att ta av sig
sin hoga leriga hatt och kamma sin flottiga lugg. Baines undrar om det hér betyder att
de skall stanna och ta en paus. Nir Stewart inte svarar ropar Baines 4t de ovriga i
gruppen att de stannar en stund. Just nir alla 1 gruppen védnt om pa stigen for att
samlas och ta en paus sitter Stewart pa sig sin leriga hatt och séger forvanat och
irriterat att Vi maste fortsdtta!” som om han inte inser att det dr han sjdlv som orsakat
stoppet. I nésta scen dir Stewart kommer fram till stranden ackompanjeras han av en
melodi som paminner om cabaret eller musiken till en commedia dell arte-
forestillning. Han gér 1 tdten for sitt folje barare som kommer efter pa en ldng rad for
att himta Ada, hennes dotter och deras saker. I en bild da vi ser honom forklara for
Ada varfor pianot inte kan tas med till bostéllet blir han parodierad av en Maori-man,
med lika hog hatt gjord av fldtade palmbad, som hdrmar Stewarts minspel och
rorelser. Ada blir 4ven hon i foljande klipp imiterad av en maorier som stir nagot
mindre synlig ur skdrpa bakom henne och harmar hennes rorelser med hinderna. Jag
uppfattar det som en inbjudan att se pa dessa tva av filmens huvudpersoner med en

aning ironi.

Pianot som motfilm

I och med att Adas karaktér uppfattas som ett barns sd fungerar den till en borjan inte
som objekt for en manlig blick. Hon sover 1 barnets séng (tillsammans med sin dotter)
och har ingen vuxen relation till Stewart. I hennes moten med Baines blir hon
motvilligt till kvinna genom ett avtal rérande dgandet av pianot. Da delar publiken
scenen med Adas dotter som tjyvkikar pd dem. Och vid deras andra méte, eller deras

forsta gemensamt frivilliga kédrleksmote, har de en mycket uppenbart ndrvarande



manlig blick pa sig, ndmligen Stewart som spionerar genom springorna i vdggarna
och golvet. Konkretiseringen av voyeurismen i filmens narrativ genom dottern och
Stewarts karaktir gor det svért for en betraktare att inta samma position. I synnerhet
som vi aldrig tidigare uppmanats att identifiera oss med Stewart. Det &r alltsa framfor
allt nir Ada &r en uttalad hora och klar av sig for att fa tillbaka sitt piano som vi som
publik kan passa pé att njuta av att se henne som ett sexuellt objekt. Men fragan dr om
det ar sa njutbart dd vi far det tydligt beskrivet f6r oss hur omoralisk och lik ett
overgrepp situationen dr. Har finns dven nagra exempel pa fragmentarisering som
bryter realismen och forstor njutningen da vi ser endast delar av Adas kropp antingen
pa grund av att perspektivet ar tjyvkikarens eller for att bilden ar sa pass inzoomad.
Senare foljer tva scener dir det konsméssigt omvanda forhéllandet radder. Ada tvingar
sig pd Stewart och forfér honom utan att hysa ndgra som helst kérleksfulla kénslor for

honom. Jane Campion kommenterar de tva scenerna séhér:

Ada actually uses her husband Stewart as a sexual object — this is the outrageous morality of the
film — which seems very innocent but in fact has its power to be very surprising. I think many
women have had the experience of feeling like a sexual object, and that’s exactly what happens
to Stewart. The cliché of that situaion is generally the other way around, where men says things
like, *Oh, sex for its own sake’. But to see a woman actually doing it, especially a Victorian
woman, is somehow shocking — and to see a man so vulnerable. It becomes a relationship of
power, the power of those that care and those that don’t care. I’'m very interested in the brutal
innocene of that.*

I slutdndan ger Stewart upp och slépper ivig Ada med Baines. Han inser att han inte
kan kontrollera hennes vilja och hennes kénslor for den andra mannen. Stewart lyckas
inte ta vara pa sina rattigheter som Adas make och éar 1 slutet av filmen en besegrad
och férodmjukad man. Stewarts utveckling i filmnarrativet gir frin 16;lig sprétt till
bedragen forlorare. Han har inte vid nagot tillfdlle haft makten 6ver hur hindelserna
utvecklats forutom dé han som hidmnd hugger av Ada hennes finger. Men det blir bara
det yttersta beviset for hur maktlds han egentligen dr och han inser det i samma stund
han forsoker intala sig sjilv att det han gjort var nédvéandigt och att han har rétt till
henne. Det blir som om han samtidigt som han stympar Ada ocksé kastrerar sig sjélv.
Han &r ocksé rakt igenom filmen impotent. Stewart forsoker valdta Ada vid tva
tillfallen men hindrar sig da han inser att han inte skulle st ut med att samtidigt bli
sedd av barnet (forsta gdngen ropar dottern pa dem 1 skogen, andra gangen ir det Ada
sjalv som pldtsligt ser stint pa honom 1 sin feberyrsel efter det att Stewart huggit av

henne fingret). Och han verkar ha en mer avslappnad fysisk/erotisk relation med sin
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hund som slickar honom 1 handen samtidigt som han ser pd4 Ada och Baines utan att
det verkar stora honom lika mycket som nér Ada lite senare tar p4 honom. Med andra
ord han &r inte en karaktér typisk for en medelalders, vit, visterlindsk man att

identifiera sig med.

Jane Campion 4r ju otvivelaktigt en auteur.”’ Men jag vet inte om hennes intention att
gora en motfilm alltid var s& medveten. Oavsett vilket sd har hon anvént typer och
stjarnskadespelare pa ett sitt som gor att filmen fungerar som motfilm. Tydligaste
exemplet pa ikonografiseringen blir Harvey Keitels** halvblods-maori, George
Baines. Scenerna mellan honom och Holly Hunter® dr som tagna ur Skonheten och
Odjuret’® och deras vilkinda ansikten ihop med konnotationer till Disney, eller som
iblan 1 Adas fall Buster Keaton, gor att den sexuella njutningen far konkurrens. Det
finns ocksa tydliga brott med realismen i det estetiska utforandet. Exempel ar
virvlande musikaliska kameradkningar (nir Ada och Flora sitter 1 sina kldnningar som
tva svampar 1 skogen och kameran virvlar upp som ett 16v ovanfor deras huvuden),
ovéantade kameravinklar (som den dér vi ser undersidan av bétskrovet i filmens
inledning), ett ovanligt uttrycksfullt ljudspar (under vattnet och vinden i skogen) samt

det animerade inslaget (nér Flora lurar hons-tanten).

Pianot som camp

Eftersom filmen dr full av stereotypa karaktérer och fordomstulla portrétt (den fafanga
vita mannen, den omogna stumma kénslostyrda kvinnan, de dumma urinvénarna, den
virile vilden, de honsiga tanterna och den tjocka skalliga présten) ligger det inte langt
bort att gora en ironisk tolkning av Pianot. Minga ginger dr det ppen komedi och
med hénsyn till Sontags kommentar om “ren”” camp sé dr filmens campiga delar inte
de uppenbart humoristiska utan snarare det som finns att hitta mellan raderna, eller i
en passus. Men jag uppfattar parodierna 1 kombination med gravallvaret som den
sortens kontrast som mdjliggor en camp-lasning. Vidare finns ett exempel pd den
homosexuella sensibilitetens nérvaro i sjdlva filmen. Det dr en udda scen dér Baines

ar nere och tvittar tillsammans med nigra maorier vid vattnet och en av kvinnorna
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beklagar sig dver att han lever som en ungkarl och gor frisprékiga uttalanden om hans
kon och manliga praktighet. Dessa ord kommenteras av en mycket feminin, ung
maori-man poserande som en pin-uppa pa en gren som lovar att ridda Baines. Nér
Baines invédnder att han har en fru lovar han/hon att rddda henne ocksa. I likhet med
maorierna som hiarmar Ada och Stewart 1 deras forsta mote pé stranden upplever jag
den hér karaktéren som en helt klart queer figur som &r dér for att forhoja filmens
erotiska laddning, en antydan om att allt & mdjligt f6r hdr handlar det om sex bortom
alla grénser. Detta 1 sig blir ironiskt. De som far komma med den hér sortens
kommentar dr kompletta clichéer. Men de kan ocksé ses som representanter for en
slags metaniva 1 beréttelsen eller som aktdrerna i ett queerigt kommentator-spér till
filmen. (Jag onskar att jag kunde maori-spraket for det 4r mycket av vad de séger som
inte dr dversatt som om det vore det kanske skulle avsldja mer av liknande
kommentarer.) I filmens narrativ uppfattar jag det dock som att scenen vid vattnet
fyller funktionen att forklara Baines storslagna sexualitet och det ndgot storre och mer
rattfardigade behovet han har att tillfredstilla sin lust. Han &r halv-vild och blir ju
bokstavligen sjuk av dtrd. Forsonande hos honom &r dessutom hans varma,
omtidnksamma och generdsa drag. Man kan sédga att den sexistiska ideologin &r ett
med filmens handling och forklarar det mesta av vad som sker och hur karaktérerna
utvecklas. Och det framstdlls mycket allvarligt och passionerat. Producenten Jan
Chapman beskriver det vl d& hon aterger upplevelsen av sitt forsta mote med

manuset till Pianot.

I felt terribly excitet by it. It reminded me of things in my adolescence that were very strong,

ideas that I had formed from reading romantic literature, that feeling that passion is all, that

living for your desires is a way of taking on life to its fullest.”
Parodin star som sagt manga ganger 1 sé stark kontrast till allvaret att det slar 6ver och
blir ironiskt. Ett exempel ér ett stycke dialog appropd Adas stumhet och
otillgdnglighet for Stewart som utspelar sig vid en te-sammankomst. Hons-kvinnan
trostar Stewart med att det ju inte finns ndgot som &r sd létt att tycka om som husdjur
och att de ju faktiskt &r tysta. Ett annat exempel dr den 6verdrivna symboliken
inbyggd 1 pianot. Pianot och Ada delar 6de édnda fram till filmens nést sista scen. Sa
lange det stir kvar pa stranden dr Ada frdnvarande och hennes tankar gér till pianot 1
stormen. Innan pianot bargats upp 1 bushen ser vi hur det star ensamt pa stranden likt

en kvinna i en Kreyer-mélning. Néir Baines hdmtar hem pianot till sig blir Ada ocksa

2 Campion, Jane, The Piano, (London: Bloomsbury, 1993), s. 137

10



hans. Innan Baines kommit lika langt med Ada ser vi honom naken ga runt pianot och
omt putsa pa det. Bade Pianot och Ada gor offer for kérleken till Baines. Pianot blir
av med en tangent och Ada blir av med ett finger. Ytterligare exempel pd parodin ar
hur Pakeha®® invénarna 4r som karikatyrer. Hons-tanten till och med spritter jord
omkring sig som en riktig hona efter att hon kissat ute 1 bushen. Dessa sma karaktérs-
avslojande gester gor teatern dn tydligare. Liksom fafdangan 1 att bira den sortens
komplicerade och smyckade klddedrikter nidr man klafsar runt i lera hela dagarna. Att
de samlas och dricker te ur tunna mélade porslinskoppar med guldkant. Att de sétter
upp ett teaterstycke. Att den Benny Hill-liknande présten fjollar sig med brud-

kldnningen for att fi de vuxna flickorna att fnittra fortjust.

Pianot ar en genom-estetisk film. I synnerhet nér det giller fotot, kostymen och
musiken?’. Men det finns dven i editeringen en minutiés omsorg om rytmen, och
ljudmixen innehéller detaljer och nyanser som &r utdver det vanliga. Trots
publikframgingarna och Hollywood-produktionen skulle man tack vare hantverket
kunna kalla Pianot t6r en konstfilm. Filmhantverket dr genomfort med sddan
noggrannhet och skicklighet att den 14tt kan ses som ett konstverk. Och liksom bade
Babuscio och Sontag framhaller dr estetiseringen en forutséttning for camp. Nar det
géller Pianot bidrar filmens utstuderade och genomforda estetik ocksa till att skapa

kontrasterna 1 beréttelsen.

Sammanfattning och slutsats

Utifran de definitioner av begreppen motfilm och camp som jag beskrivit ovan menar
jag att det ar mdjligt att gora en ldsning av Pianot och finna exempel for bada dessa
forhallningssatt. I sin helhet &r det en film som beskriver en kvinnas (Adas) lasta
position i en patriarkal ordning dér hennes barnsliga och egocentrerade agerande och
sjdlvvalda stumhet blir hennes sitt att revoltera mot en konsmaktordning hon inte vill
leva 1. Genom att vigra delta i1 det sociala spelet som det patvingade dktenskapet
bjuder henne bidrar hon till att stidlla den ohallbara relationen till sin make pa sin spets
och till slut leder det till hennes frigérelse och mojlighet att som vuxen vélja sitt eget

liv. Hon beskriver valet hon gor att leva som nagot 6verraskande. Inte ens hon sjilv

2 Maori for en vit Nya Zealindare liksom Jane Campion kallar sig sjilv. Campion, Jane, The Piano,
(London: Bloomsbury, 1993), s. 135
*" Michael Nymans originalmusik som redan blivit klassisk
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hade kunnat tro att det var mojligt. Adas utveckling fran barn till kvinna till fri (sa fri
man nu kunde vara pé 1800-talet) kvinna sker pa grund av hennes egen maktiga
instinkt att inte anpassa sig och vara normen till lags. Hon stretar emot sé till den grad
att hon inte ens nér Stewart huggit av henne fingret vill visa omgivningen att det
bekommer henne. Hon avvisar med hela sin person idén om kvinnan som tillhdrande
mannen och later ingenting av det som hdnder henne gora henne till ett offer.
Samtidigt visar hon lika tydligt just med sin vdgran att foga sig utan ett uttalat
missndje, pa det absurda och 16jliga i mannens strdvan att dga henne, liksom ocksa
hans krav pé att hon skall vara tillgiven honom f6r det faktum att hon &r hans fru. I
dessa avseenden dr Pianot ett exempel pa motfilm dar utvecklingen hos karaktirerna
gar emot det forvéintade 1 ett klassiskt Hollywood-narrativ. Den kontrollerande
manliga blicken presenteras som en patetisk, impotent voyeur. Och kvinnan som
sexuellt objekt blir genom Adas motstind inte tillgdngligt pa ett njutbart sétt for

betraktaren.

Lésningen av Pianot som camp dr mgjlig 1 vissa stycken om man delar in filmens
narrativ i tva (mdjligen tre) nivaer dédr den ena skildrar den mycket allvarliga
berittelsen om dvergrepp och fortryck och den andra visar upp en 6verdriven parodi
av filmberéttelsens samtida normer. (Den tredje nivan kunde som jag nidmnde tidigare
eventuellt vara ett slags queer meta-niva bestaende av maoriernas kommentarer och
pantomimer.) Glappet mellan dessa bada nivéer 1 beréttelsen skapar den slags kontrast
som aktiverar camp-ldsningen. Och jag vill pa grund av filmens stora grundldggande
allvar ocksd hivda att det ror sig om det Susan Sontag kallar 'pure camp', en naiv

omedveten camp som enligt henne dr den mest effektiva formen av camp.

Min slutsats r att, som exemplen med Pianot visar, det dr mojligt att betrakta motfilm
och camp som tva varandra kompletterande strategier for motldsning. De
kompletterande dragen ligger i deras olika forhéllande till humor. Dar motfilmen
innehéller 6ppen parodi finns den campiga ironin i1 en undertext (eller ett maoriskt
kommentatorspér) till ett gravallvarligt skeende. I Pianot &r bédda dessa ibland aktiva
samtidigt d& de forhaller sig till samma slags forvantningar skapade av mainstream-

berattandet.
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