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Abstrakt 

Syftet med denna uppsats är att ta reda huruvida filmklippning kan spela en 

avgörande roll i filmens berättelse med hjälp av olika verktyg och konventioner. De 

utvalda filmproduktionerna är Memento (2000), City of God (2002) och 12 Years a 

Slave (2013). Med hjälp av tre olika teoriböcker skall uppsatsen undersöka hur 

klippning skapar mening, vilka klipptekniker som används samt om de följer några 

historiska eller samtida konventioner. Det är en både teknisk och estetisk analys av 

filmerna. Vi ska ta reda på om det framgår några tendenser i klippningen som kan 

appliceras i dagens filmproduktion. Filmklippning är ett ämne som inte får 

tillräckligt med uppmärksamhet inom filmvetenskapen, men trots det är 

filmklippning en av de allra viktigaste delarna av en filmproduktion – den bygger 

upp filmen och regissörens vision och är det vi som åskådare ser på bioduken. En 

kvalitativ analys av ämnet kan ge oss ett större inblick i hur en klippare arbetar men 

också vilka effekter det får på berättelsen i sin helhet. Idag studerar man film utifrån 

regissörens och auteurens vision och avtryck på berättelsen och det är lätt hänt att 

alla individer som arbetar med produktionen hamnar i skuggan, allt från musiker, 

produktionsdesigner, projektledare till filmklippare. Klipptekniker idag ser helt 

annorlunda ut än hur det var på 50-talet i och med att nya lösningar har utvecklats, 

och detta påverkar indirekt berättelsen. Nya tendenser och omfattningar inom yrket 

har gjort att klipparrollen blivit allt viktigare, och urvalet av vem som skall klippa 

vilken film kan få stora konsekvenser.   
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1 Inledning 

Många studier utgår från regissörens roll i berättandet och den slutförda 

filmproduktionen med lite eller ingen hänsyn till klipparen som har en 

ledande roll i vad vi ser på den stora vita duken. Klippning är både en kreativ 

och teknisk process som är omfattad av teorier och estetiska gestaltningar, 

som inte har fått tillräckligt anseende inom filmvetenskapen. I denna uppsats 

skall jag analysera tre helt olika filmer som har producerats under de senaste 

tjugo åren och lyckats bryta sig ut och skapa ett eget avtryck för klippteknik 

och berättande. De utvalda filmerna är Memento (2000) av Christopher 

Nolan med klipparen Dody Dorn, Cidade de Deus (2002) av Fernando 

Meirelles med klipparen Daniel Rezende och 12 Years a Slave (2013) av 

Steve McQueen med klipparen Joe Walker. 

Dessa tre filmer har olika utmärkande egenskaper som kännetecknar 

deras berättarstil och klippteknik. Memento bjuder på en icke-linjär 

gestaltning av karaktären Leonard som hoppar i tid med hjälp av 

tillbakablickar och vi får ta del av två parallella berättelser som skiljer sig 

från det konventionella berättandet. Cidade de Deus som också kallas för 

City of God är en film som är ihopsatt av flera montage för att ge en visuellt 

kaotisk bild av Rio de Janeiro under 1970-talet. City of God är redigerad av 

Daniel Rezende, som är en brasiliansk filmklippare. Den blev 

oscarsnominerad till ”bästa filmredigering”, vilket var imponerande då det är 

den första spelfilm Renzendes någonsin har klippt. Sedan har vi den 

prisbelönta filmproduktionen 12 Years a Slave som använder långa tagningar 

för att skapa medlidande och sympati för karaktärerna, det är en film som 

bryter mot konventioner och väljer att berätta filmen ur ett åskådarperspektiv 

snarare än handlingsperspektiv, alltså ligger åskådarens känslor och 

upplevelse i fokus snarare än det som sker på duken. 

 



 

2(38) 

 

1.1 Syfte och frågeställning 

Den allmänna idén bakom klippning i film är samordningen av olika 

tagningar för att skapa en sammanhängande, konstnärligt tilltalande 

berättelse. Syftet med denna analys är att undersöka tre helt olika filmer från 

de senaste 20 åren för att ta reda på hur de skiljer sig från normen inom 

klippteknik och varför klippning är viktigt i form av skapade effekter och 

syfte som uppnås. Med en kvalitativ analys ska vi ta reda på hur de utvalda 

filmerna väljer att förhålla sig till olika samtida och historiska konventioner 

inom filmklippning. Klipptekniken kan skilja sig enormt beroende på vad 

man vill berätta, den kan förändra tid, skapa parallella berättelser, etablera 

miljöbild m.m. Det är en avgörande faktor i en postproduktion som kan tolka 

en vision på flera olika sätt. Denna uppsats ska diskutera både det estetiska 

men också de tekniska förhållandena i klippningen som 180-gradersregeln 

och kontinuitetsklippning. De utvalda filmerna använder olika klipptekniker 

som skiljer sig från det konventionella förhållningssättet när det kommer till 

postproduktion och kontinuitetsklippning.  

 

Frågor som skall besvaras är följande: 

- Vilka klipptekniker används i de utvalda filmerna? Vilket syfte uppnås med 

detta och vilka effekter skapar det? 

- Vad gör dessa filmer unika, och hur förhåller de sig till samtida och 

historiska klipptekniker? 

1.2 Metod och material 

För att kunna svara på frågeställningarna har jag valt att använda mig av en 

kvalitativ filmanalys som tar hjälp av flera olika teorier som är lämpliga för 

de klipptekniker som används i de utvalda filmproduktionerna. Analysen av 

materialet kommer att utgå från några utvalda scener som använder den 

relevanta klipptekniken, dels för att skapa en djupare analys av materialet 
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men också för att förstå den grundläggande effekt varje teknik skapar. Vi 

kommer att använda teorier från Michael Friersons Film & Video Editing 

Theory: How Editing Creates Meaning för att etablera teorier kring långa 

tagningar och klippningen samt diskutera kontinuitetsklippning i alla 

relevanta scener.1 Kan Dancygers The Technique of Film & Video Editing 

diskuterar olika klippningskonventioner och filmens historia. Den diskuterar 

olika typer av montage, standardisering inom filmindustrin och den nya 

teknologin som har varit revolutionerande för klippare runt om i världen.2 En 

annan teoribok som kommer att vara en del av uppsatsen är Luís Morantes 

Editing and Montage in International Film and Video som kommer att ge oss 

ett större inblick i internationella studier kring filmteknik.3 Sedan har vi 

Steve Hullfishs Art of the Cut som inte är en teoretisk bok utan ett 

hjälpmedel i form av intervjuer med olika klippare, där bland andra 12 Years 

a Slave-klipparen Joe Walker intervjuas.4 

Denna litteratur och hjälpmedel kommer bidra till en teoretisk grund i 

analysen, och hjälpa mig förstå de utvalda scenerna men också för att 

etablera historiska och samtida konventioner inom klipptekniker. 

 

1.3 Disposition 

Uppsatsen inleds med en introduktion av och grundläggande överblick av 

tidigare forskning inom ämnet och en presentation av varför denna typ av 

analys är viktig. Därefter kommer de olika teorierna att presenteras och 

 

1 Michael Frierson, Film and Video Editing Theory: How Editing Creates Meaning, New 

York: Routledge: 2018. 

2 Ken Dancyger, The Technique of Film & Video Editing: History, Theory and Practice, 

New York: Routledge: 2019. 

3 Luís Fernando Morales Morante, Editing and Montage in International Film and Video: 

Theory and Technique, New York: Routledge: 2017. 

4 Steve Hullfish, Art of the Cut: Conversations with Film and TV Editors, New York: 

Routledge: 2017. 
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beskrivas innan vi går vidare till analysen av de olika konventioner och 

filmsekvenser som kommer att väga mest i uppsatsen. Analysen kommer att 

kontextualisera montage-film och hur den gestaltas i de olika produktionerna 

men också vilka effekter den tekniska utvecklingen har haft på klippningen i 

respektive film. I min redogörelse av filmerna kommer vi att lägga en 

grundläggande teoretisk bas för att förstå klipptekniken, men en djupare 

analys av deras betydelse kommer också att uppmärksammas. 

Sammanfattning och slutsats består av analysresultatet men också vad man 

kan forska vidare på inom ämnet. 

1.4 Urval och avgränsning 

De tre filmerna valdes utifrån deras olika klipptekniker och deras bidrag till 

berättandet, alla tre innehåller ett specifikt sätt att klippa som har blivit 

anmärkningsvärt för filmindustrin. Dessutom är filmerna utvalda från vår 

samtid (senaste tjugo åren) för att diskutera hur vissa klipptekniker har 

utvecklats, men också varför det har blivit på detta sättet. En gemensam 

egenskap som alla filmer har är en form av montageberättande, något som 

kommer att diskuteras vidare i analysen. Trots likheter så finns det flera 

olikheter i filmernas förhållningssätt till klippning. Förutom klippteknik så 

gestaltar filmerna olika teman som jag anser ger ett nyanserat perspektiv av 

hur olika klippare väljer att klippa sina filmer beroende på erfarenhet och 

miljö som gestaltas i filmen. Samtidigt är jag medveten om att det är omöjligt 

att analysera klipparens alla tillvägagångssätt, eftersom det är väldigt 

subjektivt till varje klippare. Memento, Cidade de Deus och 12 Years a Slave 

representerar olika förhållningssätt som har blivit studerade, men i många 

fall utifrån regissörens påverkan på berättelsen och inte klipparens kreativa 

och tekniska process. Exempelvis har det icke-linjära berättandet blivit 

bundet till Memento diskuteras utifrån Christopher Nolans filmografi och 

regissörsroll som har en stark koppling till det icke-linjära berättandet. Urval 

av scenerna utgår från deras klippningsattribut och förhållningssätt till 
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varandra för djupare jämförelse. Inom Memento har jag valt öppningsscenen 

för att den etablerar en stor del av klippningstekniker som används i resten av 

filmen. Vi får ta del olika nyanser och sätt man kan klippa ett icke-linjärt 

berättelse, därmed kändes det givet att ta öppningsscenen i den här uppsatsen 

för just denna filmen. City of God har också öppningsscenen som 

analysmaterial för att den tidiga montagen och sättet att presentera miljön på 

är väldigt unikt och skiljer sig från många andra filmer, den har också blivit 

stark bunden till klipparen som aldrig klippt långfilm tidigare. 

Öppningsscenen styrs av flera olika klipptekniker som kommer att få 

betydande roll i filmens sätt att berätta, det är också en scen som verkligen 

fångar in tittaren och det görs på helt rätt sätt. Gällande 12 Years a Slave har 

jag valt en scen som är i mitten av filmen som gestaltar vad man kan 

åstadkomma med vidvinkel och långa tagningar samt hur det kan bearbetas i 

klippning för att stärka budskapet. Det är en scen som verkligen fastställer 

höjdpunkten i linjärt berättande, bågen som lyfts upp av handlingen. Urvalet 

ska ge oss ett större inblick av vad gör filmerna speciella och hur 

klipptekniker kan användas för att uppnå en viss känsla. 

Eftersom uppsatsen är begränsad i antalet sidor finns det ingen möjlighet 

att analysera filmerna i sin helhet, därav kommer fokuset ligga på de scener 

som innehåller den klippteknik som skall diskuteras till respektive film. 

 

1.5 Forskningsöversikt och teori 

Jag har i mitt sökande efter material funnit några få uppsatser skrivna på 

andra universitet runt om i världen som vidrör ämnet klippteknik och deras 

effekter, men då utgår många av dessa uppsatser från ett filosofiskt 

perspektiv och inte från ett tekniskt. Det finns andra uppsatser i Diva som 

diskuterar olika klipptekniker för att uppnå en viss känsla och uttryck som 

spänning, gestaltning av huvudkaraktärer, kroppslig rytm och rörelse i 
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klippning m.m.5 De allra flesta väljer att fokusera på enstaka klipptekniker 

eller effekter utan någon hänsyn till att det är flera andra faktorer som 

samspelar för att uppnå ett syfte. Det har skrivits mycket om Memento, men 

de utgår från regissörens egna avtryck i det icke-linjära berättandet och inte 

ur klipparens estetiska och tekniska roll.6 Detsamma gäller för både Cidade 

de deus och 12 Years a Slave som utgår från regissörens roll snarare än 

klipparens avtryck i berättelsen.7 Det finns intervjuer med flera av klipparna 

som diskuterar respektive film men utan någon teoretisk bakgrund.  

 

1.5.1 Arnheim: ”Screen Space” 

Rudolf Arnheims grundarbete om screen space under 1930-talet är en 

revolutionerande teori som vi kommer att använda som utgångsteori när vi 

analyserar de olika scenerna. Teorin som Arnheim bidrar med kan appliceras 

på samtida filmproduktioner. 

Screen space handlar om det tvådimensionella utrymmet som klippare 

arbetar inom, och enligt Arnheim så är det inte en teknisk gestaltning av 

verkligheten, utan snarare ett omformande av verkligheten med sina unika 

potentialer, nästan som en spegel. Arnheim argumenterar att konst börjar när 

det tekniska är färdigställt – inspelningsfasen.8 Det som gör film till konst är 

 

5 Mathias Löfquist, Två vampyrer, två filmklippare: En undersökning i hur karaktärer 

framställs genom klippning i filmerna Låt den rätte komma in och Let me in. 

https://www.diva-portal.org/smash/record.jsf?pid=diva2:889731/ (Hämtad 2021-01-06). 
6 Gargett, Adrian, Nolan's Memento, Memory, and Recognition. 

https://docs.lib.purdue.edu/clcweb/vol4/iss3/3/ (Hämtad 2021-01-06). 

 
7 Noah Berlatsky, How 12 Years a Slave Gets History Right: By Getting It Wrong. 

https://www.theatlantic.com/entertainment/archive/2013/10/how-em-12-years-a-slave-em-

gets-history-right-by-getting-it-wrong/280911 (Hämtad 2021-01-06). 

 

Jo Griffin, Why I love… the depiction of the favela in City of God. 

https://www.theguardian.com/film/2013/sep/25/why-i-love-city-of-god-favela  

(Hämtad 2021-01-06). 

 
8 Frierson, 2018, s. 27-28. 
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dess unika kvaliteter från verkligheten, en tredimensionell inspelning 

projiceras på en tvådimensionell skärm som sedan begränsas inom klippning 

och inramningen av bilden. Med andra ord är film baserad på screen space 

som är tvådimensionellt och gestaltar en bild av verkligheten och handlingar 

som gör klippning möjligt. Synfältet som våra hjärnor vanligtvis avkodar 

med hjälp av de grundläggande gestaltningsprinciperna – gruppering av 

närhet, symmetri, likhet och slut – bidrar till en visualiserad filmuppsättning 

som innehåller stimulans och liv. Det innebär att åskådaren bygger upp 

scenen i hjärnan med hjälp av den lilla informationen som bildrutan tolkar, 

såsom symmetri beskriver rummets storlek, likhet fungerar som referens och 

närhet beskriver avståndet mellan exempelvis karaktärerna eller föremål.9 

Dessa egenskaper som Arnheim identifierar kan appliceras på samtida 

filmklippning, kraften som träder fram i den tvådimensionella rutan är en 

väsentlig faktor för när och hur man skall klippa en scen. Ett filmklipp i den 

tvådimensionella bildrutan agerar som ett underlag för nästa klippning i 

scenen i form av handlingar, perspektiv, symmetri och kraft – detta kan 

också beskrivas som rytm i klippningen.10 

Det är vanligt att regissören väljer ut bildrutan under inspelningen utan 

att vara fastbunden till händelserna som spelas upp, Frierson exemplifierar 

detta med den populära scenen i början av Citizen Kane där Charlie Kane 

(som barn) som står i mitten är i vårdnadsproblem om huruvida han kommer 

att stanna kvar hos sin mor till höger och hans fader i mitten, eller föras till 

staden för att uppfostras av Mr. Thatcher till vänster. Bildrutan uppfyller 

flera olika funktioner, precis som en klassisk tavla så får vi ta del av flera 

olika val i samma bild utan någon klippning.11 

 

 

9 Frierson, 2018, s. 29. 

10 Frierson, 2018, s. 30. 

11 Frierson, 2018, s. 31. 
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1.5.2 Definitioner: Montage 

Definitionen av montage kommer från teknik och teater och betyder 

konstruktion av maskiner och fartyg samt förberedelse av en scen. Det är inte 

förrän senare som montage blir en del av filmens postproduktion.12  

Vi kommer att gå genom Morantes olika definitioner av montage som finns 

bland ordböcker och uppslagsverk samt filmvetare och filmteoretiker. 

Larousse Film Dictionary beskriver montage som fasen när man skapar film 

där både ljud och bild sammanställs. Diccionario del cine av Jean Mitry och 

Ángel Falquina definierar montage som montering av flera olika tagningar 

som är synkroniserade med ljudfiler (dialoger, ljud, specialeffekter m.m) 

samt urvalet av vilken tagning som kan tänkas vara användbar för scenen och 

för kontinuiteten.13  

Sedan uppfinningen av filmen, så var och är film det enda sättet att 

reproducera verkligheten i rörelse, en film består av flera bilder som också 

kallas för frames per second som sedan sätts ihop för att bygga rörelse i bild. 

Termen montage har använts för att hänvisa till det sista steget i 

filmprocessen, när filmen sätts ihop och redigeras. Det kallas också för 

"videoredigering" eller ”klippning”. Under de senaste två decennierna, har 

både filmmaterialet och redigeringssystem övergått till digitalt samtidigt som 

arbetsprocessen kan ses annorlunda ut. Det innebär också att man har mer 

material att använda sig av, därav kan ett montage vara relevant i alla möjliga 

faser i en filmproduktion, men särskilt postproduktion när äldre verktyg och 

redigeringssystem inte används på samma sätt som digitala filer.14 

Morante föreslår definitionen av montage på två olika sätt - operational 

definition och conceptual definition. Operational är det rent tekniska 

förhållandet till montage i form av urval av scen, klippningsprocessen (att 

 

12 Morante. 2017, s. 27. 

13 Morante. 2017, s. 20. 

14 Morante. 2017, s. 27. 
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korta specifika scener) och sätta ihop de olika fragmenten som ljud och bild 

för att skapa en sammanställd version av filmen. Conceptual är den djupare 

definitionen av montage som diskuterar tempo, rytm och självuttryck som 

når ut till åskådaren och målgruppen. 

Morante tillägger också att definitionen inte är slutgiltig och att det alltid 

finns rum till förbättring.15 Det är Morantes definitioner som vi kommer att 

utgå från i den här uppsatsen när vi talar montage, sedan bryter vi ner det i 

två delar: operationell och konceptuell. Montagefilm däremot är en film som 

använder tagningar och scener som inte har någon kronologisk ordning, utan 

de uppfyller ett annat syfte i form av berättelsens vision. Montagefilm kan 

också appliceras under icke-linjärt berättande då det handlar om samma 

grundläggande principer. 

 

Sergei Eisenstein 

Sergei Eisenstein är en av nyckelpersonerna inom montagefilm och icke-

linjärt berättande, den ryska regissören har skrivit en hel del teorier om 

filmklippning under 1920-talet. Eisenstein beskriver montagefilm som en 

krock av olika filmmaterial och idéer. Eisensteins teori innehåller fem viktiga 

komponenter för klippning som visar olika klipptekniker och grepp inom 

montagefilmandet - metric montage, rhythmic montage, tonal montage, 

overtonal montage och intellectual montage. 

Metric montage handlar om filmklippens varaktighet i förhållande till 

varandra, innehållet är inte lika viktigt i den här komponenten, utan det är 

endast tiden som tagningen spelas inom. Ju kortare tagningen är, desto 

mindre information förmedlas till åskådaren som sedan skapar en spänning 

 

15 Morante. 2017, s. 31. 
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och kaotisk miljö. Denna typen av komponent kan användas med närbilder 

vid kortare tagningar för att amplifiera stämningen.16 

Rhythmic montage fokuserar mer på innehållet och kontinuitetsklippning 

för att skapa en sorts rytm i berättelsen. Det kan vara visuella drag som följer 

med i nästa tagning som gör scenen en aning naturligare för åskådaren. 

Denna komponent fungerar utmärkt för att presentera motståndet i en film, 

antagonisten, eller likt då man förflyttar sig i bildrutan och skapar en “vi-

mot-dem” känsla i klippningen. Det kan vara att antagonisten går in i scenen 

från vänster, medan människor flyr till höger - detta skapar en naturlig 

övergång mellan klippningen som är både logisk och förhåller sig till 

kontinuitet. 

Tonal montage gäller klippningsåtgärder som att etablera en karaktärs 

känslor som är dynamiska och kan förändras genom berättelsen och 

interaktioner.17 Det kan vara digitala in zoomningar på ansiktsuttryck för att 

dra åskådarens fokus till karaktärens uttryck, klippning och beskärning i 

screen space så att karaktären syns på ett nytt sätt i bild eller musik som är 

synkroniserat till karaktärernas känslor, någon form av dans mellan bild och 

musik. Exempelvis använder Ingmar Bergman tonal montage i form av 

musik och menar att klippningen är besläktad med känslor med hjälp av 

musik.18 

Overtonal montage är samspelet mellan de tre olika komponenterna - 

metric, rhythmic och tonal montage – för att uppnå den förväntade 

reaktionen från åskådaren. Det är en blandning av alla tre komponenter som 

 

16 Dancyger, 2019, s. 98. 

17 Dancyger, 2019, s. 99. 

18 Ingmar Bergman, Four Screenplays of Ingmar Bergman, New York: Simon and Schuster: 

1960, s. 142-146. 
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har nämnts ovan, men nu samspelar de i samma scen och klippning, med 

andra ord så är det flera komponenter som styr samtidigt. 19  

Intellectual montage skapar en djupare mening i berättelsen som får 

åskådaren att tänka om, det är introduktionen av en idé som är starkt laddad 

och fylld av känslor, denna komponent skapar mening i berättelsen och 

formas visuellt, utan någon dialog i scenen. Det kan till exempel vara en 

tagning som förmedlar/visar vinsten av krig, som sedan sätts i perspektiv 

genom att den följs av en annan tagning som visar det man har förlorat. Det 

finns mycket utrymme i denna komponenten för konstnärligt samspel i 

klippningen för att skapa ett eller flera budskap.20 

 

1.5.3 Icke-linjäritet 

För att förstå begreppet icke-linjäritet är det viktigt att först definiera den 

linjära berättelsen. Ett inslag i den linjära berättelsen är dess beroende av 

inledningen och vårt engagemang med huvudkaraktären. Ett annat lika 

viktigt inslag i den linjära berättelsen är dess dramatiska form. Den linjära 

filmklippningen består av tre akter: en början, mitten och slut. Linjär 

berättelse kan jämföras med en båge där mitten av filmen anses vara 

höjdpunkten, och det sker inga större överraskningar eller hopp i filmens 

struktur. Det innebär inte att linjärt berättande inte bidrar med något nytt eller 

spännande, för det gör det, men i många fall sker det i begränsade 

omständigheter som följer konventioner istället för att vara helt fri i sin 

konst.21 

Den icke-linjära berättelsen är snarare tvärtom, berättelsen behöver ingen 

upplösning eller karaktärer som vi kan identifiera eller sympatisera med. 

 

19 Dancyger, 2019, s. 101. 

20 Dancyger, 2019, s. 105. 
21 Dancyger, 2019, s. 876. 
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Karaktärerna behöver inte heller vara målmedvetna eller skapa någon form 

av förväntan mot ett mål eller upplösning av problem som uppstår. På grund 

av oförutsägbarheten kan filmen ge publiken en ny, oväntad upplevelse. 

Linjärt berättande kan vara likt kronologiskt berättande, detsamma gäller 

icke-linjärt berättande som är likt icke-kronologiskt berättande. Det är dock 

viktigt att skilja mellan icke-linjäritet i klippningen och berättarteknik, för i 

klippningen innebär det att man sätter samman tagningar och scener som inte 

förhåller sig kronologiskt till varandra samtidigt som filmen kan vara linjär i 

berättandet. Det finns alltid någon form av linjäritet i berättelsen för att 

åskådaren skall kunna tolka händelserna, men inom klippning så hänvisar 

man icke-linjäritet till klippningens process och tillvägagångsätt, alltså inte 

hur åskådaren tolkar berättelsen. Exempelvis en film kan styras av montage 

av olika scener som inte har något gemensamt med varandra, men samtidigt 

finns det ett underliggande struktur i vilken ordning scenerna kommer och 

skapar någon form av kronologisk ordning utanför det vanliga.22 

Förväntningar är en viktig princip inom det icke-linjära berättandet, och 

är ett fundamentalt element att överväga i klippningen. Den icke-linjära 

klippningen har kallats slumpmässig då materialet inte behöver följa någon 

kronologisk ordning och urvalet beror helt på vad man vill förmedla i 

klippningen, icke-linjär berättelse kan upplevas slumpmässig i sin klippning 

som bryter mot klippningskonventioner. Exempelvis kan filmen se ut på ett 

sätt under produktion med på ett annat sätt när den framställs inom 

postproduktion, det ger klipparen större kontroll av hur berättelsen kan 

formas tillskillnad från linjär klippning som försöker att utnyttja alla scener i 

respektive ordning. Ett annat kännetecken för icke-linjäritet är användningen 

av motsatser för att bryta mot filmens berättande form, exempelvis att hjälten 

blir fienden. Det undergräver förväntningarna som åskådaren sätter på 

 

22 Dancyger, 2019, s. 877. 
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berättelsen. Det tredje kännetecknet för icke-linjäritet är brytningen från 

karaktären och åskådarens identifiering med karaktären, det kan vara 

användbart när visionen är att fokusera på platsen eller händelsen som 

utspelas snarare än hur karaktären upplever det. Detta kan uppnås genom att 

bygga upp sekundära karaktärer som tar plats från huvudkaraktären, och som 

konsekvens skiftas fokuset från huvudkaraktären. Den icke-linjära styrs av 

att vara slumpmässig i sin stil samtidigt som den drar större vikt vid känslor 

över handling. Det finns fortfarande en kronologi i berättandet, men samma 

sak gäller inte klippningen och som konsekvens ändras betydelsen och 

resultatet på ett sätt som kan definieras utanför konventioner och struktur. 

Uppsatsen diskuterar icke-linjäritet utifrån klippningen och postproduktion, 

men det kan också påverka berättartekniken indirekt. 23  

 

1.5.4 Varaktighet och rytm 

Den genomsnittliga tagningslängden för en Hollywoodfilm var mellan åtta 

och elva sekunder på 1930-talet och fem decennier senare har denna siffra 

sjunkit till mellan fem och åtta sekunder på 1980-talet. David Bordwell 

hävdar att snabbare dialogscener måste vara ansvariga för kortare 

tagningslängd och att klippare klipper film vid varje replik och dialog samt 

införande av fler reaktionsbilder för att häva stämningen i scenen.24 

Filmvetaren Karen Pearlman anser att det finns tre olika rörelser som 

man iakttar under klippningen. Den allra första är den fysiska rörelsen från 

karaktärerna som gör att åskådaren upplever kinestetisk empati - åskådarna 

känner att de deltar i de rörelser de observerar och upplever relaterade 

känslor och idéer. Detta är också något som Eisenstein nämner som motor 

imitative response som fungerar på samma sätt. Det andra är emotionell 

 

23 Dancyger, 2019, s. 878-879. 

24 Frierson, 2018, s. 487. 
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rörelse, klipparen går ifrån det fysiska i klippningen och fokuserar på 

känslorna i scenen/tagningen, det blir någon form av dans med känslor och 

skapar rytm genom hela scenen. Det sista Pearlman nämner är rörelsen av 

händelser, exempelvis introduceras ny information till åskådaren som 

klipparen väljer att påpeka, som kan vara både betydande och obetydlig för 

berättelsen. Såsom att karaktären plötsligt ändrar sina mål eller väljer att 

ändra sin interna avsikt.25 

Berättelsen varaktighetsstid är avgörande för att bygga en förståelsen av 

vad som sker i bild, eftersom under normala förhållanden har tittaren ingen 

kontroll över hur länge berättelsen tar att nå sitt slut. Klipparens röst i form 

av tid är väsentlig, berättelsen kan avskräcka åskådaren genom långsamma 

tagningar och tittaren tappar intresset. Åskådaren behöver vara engagerad 

men varken uttråkad eller alltför utmanad. 

 

 

 

2 Analys 

 

2.1 Samtida och historiska konventioner 

Det finns flera konventioner inom klipptekniker som antingen följs 

fortfarande eller har åldrats med tiden och anses inte vara lika användbara 

längre. Dessa konventioner definierar hur en film kommer att klippas och är 

en viktig utgångspunkt för alla professionella filmklippare, därav kommer 

denna delen bestå av en analys av olika konventioner inom klipptekniker och 

hur de påverkar historiska och samtida filmproduktioner. 

 

25 Frierson, 2018, s. 488. 
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2.1.1 Kontinuitetsklippning 

Kontinuitetsklippning anses vara det vanliga sättet att klippa film som följer 

olika riktlinjer och regler som har prövats i de allra flesta 

hollywoodproduktioner. Kontinuitetsklippning är sättet att klippa film efter 

det som sker i bilden i form av rörelse, rytm, synkronisering och karaktärer. 

Det är flera parametrar som samspelar med varandra för att skapa kontinuitet 

i bilden, därav blir själva klippningen mellan tagningarna osynlig och hoppet 

till nästa tagning/scen blir naturligt. Trots att kontinuitetsklippning innehåller 

många riktlinjer och regler som måste följas, så finns det fortfarande 

utrymme för konstnärligt uttryck i form av det grafiska i scenen och 

ändringar av rytm. Det grafiska gäller produktionsdesign och omfattar 

rekvisitan i scenen, något som en klippare kan lätt missa under 

postproduktionen om man inte har varit involverad i själva produktionen av 

filmen. Kontinuitetsklippning är oftast sammankopplad med den klassiska 

Hollywoodfilmen och innehåller riktlinjer som används fortfarande i 

Hollywoodproduktioner som en sorts blåkopia av hur man klipper en film.26  

Kontinuitetsklippningen består av åtta regler och principer, såsom 

etableringsbild som visualiserar miljön och omgivningen, eller 180-

gradersregeln som omfattar karaktärernas och kamerans placering för att det 

skall se naturligt ut i bilden och samhängande. 

Dessa regler skapar struktur för berättelsen, något som har blivit en del 

av filmspråket, speciellt i Hollywoodproduktioner. Tagningar flyter mellan 

varandra utan några hopp i klippningen, därav blir berättelsen och det 

estetiska i fokus för åskådaren. Det blir också lättare att följa händelserna i 

rutan när klippningen har en struktur och tematik som bearbetas genom hela 

filmens speltid. Kontinuitetskonventionen följs inte på samma sätt längre i 

och med digitaliseringen och mer filmmaterial att bearbeta. Det är vanligt 

 

26 Frierson, 2018, s. 576-577. 
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inom samtida actionsekvenser där den händelserika scenen inte tar hänsyn till 

regler som 180-gradersregeln eller etableringsbild, däremot följs delar av 

kontinuitetsklippningens viktiga principer som Match on Action som är 

baserad på karaktärernas rörelse för att skapa takt och rytm. Flera andra 

samtidiga klippningstekniker bryter mot kontinutitetsklippningen, ett sådant 

exempel är det icke-linjära berättandet som grundar sig på spontanitet och 

förväntningar från åskådaren, därav finns det inget utrymme för 

kontinuitetsklippning som bygger på strukturer och regler. 27 

Diskontinuitetsklippning är en del av det icke-linjära berättandet och 

motsatsen till kontinuitetsklippning eftersom den innehåller hopp mellan 

tagningar och har större fokus på kamerans roll snarare än synkroniseringen i 

klippningen. Det är viktigt att understryka definitionen av diskontinuitet i 

detta sammanhang – vi diskuterar diskontinuitet utifrån postproduktion och 

klippning. Även om den indirekt påverkar berättelsen så är klippningen i 

fokus. Diskontinuitetvågen började år 1959 i samband med François 

Truffauts film Les quatre cents coups (1959) och Jean-Luc Godards film À 

bout de souffle (1960) som lägger större fokus på verkligheten och karaktärer 

än den ihopsatta scenen som styrs av olika regelverk och mallar. Den rörliga 

kameran användes för att undvika klippning i scener. Dessutom användes 

”hopp” mellan tagningar för att utmana kontinuitetsklippning i 

Hollywoodfilmen och allt den stod för. Vågen började som motstånd till den 

klassiska Hollywoodproduktionen som producerade kommersiellt lyckade 

produkter och inte konst enligt kritiker bakom vågen. Hoppet mellan 

tagningar är inget annat än att sammanfoga två icke sammanhängande 

tagningar. Oavsett om de två tagningar rör sig mot samma riktning, eller 

fokuseras på en oväntad handling så förblir resultatet av hoppet en 

diskontinuitet i berättelsen. Hoppet som också kallas Jump-Cut påminner inte 

 

27 Frierson, 2018, s. 576-577. 
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bara tittarna om att de ser en film, men det är också skärrande i kontinuitet. 

Detta resultat kan användas för att föreslå instabilitet i scenen. Det är en stark 

klippteknik som kom samtidigt med den så kallade nya vågen av film som är 

lik dokumentär och verklighetstrogen, den har också blivit normaliserad i 

samtida filmproduktioner, främst inom konstfilm. Diskontinuitet blev en 

symbol för frihet bland filmskapare som inspirerade en hel generation av 

filmskapare.28 

Oavsett om det är kontinuitetsklippning eller diskontinuitetsklippning så 

är berättelsen i fokus, den ena följer riktlinjer och principer för att skapa 

struktur medan den andra är motsatsen som söker sig till frihet inom konsten 

och berättandet. Det är inte alla som håller med om att 

diskontinuitetsklippning bidrar till förbättring, filmvetaren Todd Berliner 

tycker att man ska förhålla sig till Hollywoods sätt att planera, producera och 

klippa film samt valet av att överge en välkänd och vältestad mall enbart är 

obekvämt för åskådaren som inte bidrar till mer än en kaotisk scen.29 Det 

finns flera olika sätt att se på det, men det betyder inte att någon av 

klippteknikerna som används är fel, utan snarare tvärtom, film genomgår 

förändringar hela tiden och nya innovativa sätt att klippa och berätta kommer 

alltid att utvecklas. 

 

2.1.2 Teknologisk utveckling 

Film har genomgått många förändringar sedan den introducerades till 

världen, och är idag en erkänd konstform att arbeta inom. Förändringarna i 

branschen har också utvecklat flera olika områden i filmskapandet - 

förproduktion, produktion och postproduktion. Det vill säga att klippning har 

också förändrats med tiden, och idag arbetar vi på ett helt annorlunda sätt än 

 

28 Dancyger, 2019, s. 295-298. 

29 Frierson, 2018, s. 491. 
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innan digitaliseringen. Exempelvis introduktion av ljud i film i slutet av 

1920-talet ansågs främmande men som sedan uppskattades. En annan 

utveckling som påverkade filmbranschen under 1950-talet är widescreen, 35 

mm film som spelades på olika studiosystem som Cinerama, CinemaScope, 

Vistavision och Panavision. Den andra utvecklingen är 70 mm film som 

spelades på studiosystem som TODDAO, Technirama, Supertechnirama, 

MGM 65 som sedan blev IMAX. Denna utveckling skedde över hela världen. 

Film skulle bli ett spektakel och fyllt av drömlika upplevelser, något som inte 

går att ersätta hemma. Den tredje och stora utvecklingen är cinéma vérité 

med sin speciella belysning och diskreta stil, som har den motsatta avsikten: 

att göra filmupplevelsen mer verklig och mer intim, med alla de 

konsekvenser som detta tillvägagångssätt innebar. Det är främst teknologiska 

utvecklingar som hade åskådaren i fokus, men som sedan ställde högre krav 

på klippningen av film.30 

Widescreen är en av de stora förändringarna som har skett i 

filmbranschen, innan 1950-talet så var det standardiserade bildformatet 

1.33:1 eller 4:3 som var begränsat i form av bildutrymme. Detta resulterade i 

att man fick ändra tillvägagångssättet i klippningen och lära sig använda den 

nya tekniken för att skapa en estetiskt tilltalande berättelse. Hur använde man 

en närbild? Vad hände när kameran rörde sig? Plötsligt fick man mycket mer 

utrymme att fylla och det innebar större utmaningar för postproduktion och 

klippningen. Trots den stora förändringen för att dra till sig publik så dröjde 

det inte länge förrän TV:n blev populär igen och man valde att se på film 

hemma. Behovet av innovation blev ekonomiskt nödvändigt, och som en 

följd av detta introducerades 3D som fångade allmänhetens uppmärksamhet 

och räddade filmbranschen tillfälligt.31 

 

30 Dancyger, 2019, s. 256. 

31 Dancyger, 2019, s. 257-258. 
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Widescreen bidrog till större screen space, något som regissörer började 

snabbt att utforska och experimentera med i form av hur många karaktärer 

man kan få plats med i scenen utan att klippa mellan tagningar. Detta visade 

sig vara till en stor fördel för kontinuiteten i berättelsen och för att visualisera 

miljön och omgivningen. Det innebar färre klippningar mellan tagningar och 

en hel scen kunde spelas upp från en och samma vinkel. Anmärkningsvärt är 

också kamerans placering. Kameran är inte bara placerad nära karaktärerna, 

utan den är placerad i ögonhöjden för att ge oss en naturlig överblick av 

scenen, denna teknik används för att framhäva miljön och undvika onödiga 

klippningar i scenen. Kameran ser inte heller nedåt eller uppåt på 

karaktärerna. Resultatet leder oss inte; istället tillåter det oss att relatera till 

karaktärerna mer naturligt utan några kamerarörelser. Detta innebär också att 

klippningen får ta sin tid till nästa tagning, detta gör att vi kan identifiera oss 

mer med karaktärerna och deras agerande i full form och inte begränsade till 

närbilder eller helbilder för att tolka känslor. En annan viktig komponent som 

widescreen bidrar med är bakgrunden som nu får synas mer även om 

huvudkaraktärerna är i fokus, det innebär att statister och liv i varje scen blir 

väsentligt för att skapa en verklighetstrogen miljö i berättelsen. Detta gör 

klippningen mer dynamisk och obegränsad i sin estetiska och teknologiska 

form, möjligheterna för olika klippningstekniker expanderas och besluten 

som tas är begränsade till berättelsen och inte tekniken som finns.32 

Den analoga tiden i filmproduktion bestod av tre procedurer: inspelning, 

kalla fram material och klippning. Under 1940-talet använde man 

magnetband för att spela in bild och ljud. Övergången till digitalt skedde inte 

omedelbart eller på alla produktionsnivåer, det började med 

redigeringssystem och fortsatte med analoga kameror. Det innebär att man 

skapade film på två olika plattformar – den digitala samt den analoga. Det är 

 

32 Dancyger, 2019, s. 263-265. 
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något som klipparna fick växla med hela tiden och innebar att 

klippningsprocess tog längre tid att utföra. Idag sker nästan allt digitalt inom 

film i form av utrustning och redigeringssystem, det innebär att det går 

snabbare att klippa samt överföra materialet mellan olika aktörer. 33 

Detta möjliggjorde klippning av icke-linjära berättelser på ett helt annat 

sätt än förr, nu kan man ta fram material utan någon kronologisk ordning och 

skapa något som annars inte hade varit möjligt med den tidigare begränsade 

tekniken. Digitalisering av film har också gjort att betydligt fler har tillgång 

till de olika redigeringsprogram och kan utnyttja dem privat till ett relativt 

billigt pris. Redigeringsprogram som används av stora produktionsbolag 

finns tillgängliga att ladda ned och använda direkt från hemmet. Det innebär 

att verktygen för att klippa film har också utvecklats med tiden och har 

skapat stora glapp i och med de hundratals olika redigeringsprogram som 

finns utan någon form av branschstandardisering. Detta kan vara 

problematiskt för en professionell filmklippare som skall samarbeta med 

andra avdelningar med ett annat system som är inkompatibelt med originalet. 

Idag finns det fyra ledande redigeringsprogram som används av alla stora 

produktionsbolag - Avid Media Composer, Adobe Premiere Pro, Final Cut 

och Blackmagic DaVinci Resolve.34 

Klipparens roll i samtida film har blivit ännu viktigare, val av program 

och friheten som digitaliseringen har bidragit med gör att det finns större 

utrymme för konstnärligt uttryck och tematik i postproduktion. De tusentals 

funktioner och tjänster som finns tillgängliga idag möjliggör olika 

klippningstekniker för att uppnå en specifik effekt eller syfte i berättelsen på 

olika sätt. 

 

 

33 Morante. 2017, s. 147-148. 

34 Morante. 2017, s. 161. 
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2.2 Memento 

Memento (2000) av regissören Christopher Nolan är en välstuderad film ur 

flera olika perspektiv och aspekter med auteurrollen i fokus. Den icke-linjära 

berättelsen har blivit starkt kopplad till Christopher Nolans tematik och 

estetiska drag i sina filmer. Memento är inget undantag och innehåller många 

komponenter som beskriver denna filosofi. Filmen är klippt utav Dody Dorn, 

men hon har även arbetat med andra filmproduktioner av Nolan som 

Insomnia (2002) med samma thrillerkänsla och stildrag som Memento. Det 

kan finnas flera olika anledningar till klipparvalet i dessa två filmer, 

exempelvis delar både klipparen och regissören samma vision. 

Memento drivs av en målmedveten huvudkaraktär som kameran följer i 

berättelsen, något som är mer likt linjärt berättande, men däremot växlar den 

lika snabbt till icke-linjärt. Berättelsen når ingen upplösning och det sker 

ingen större karaktärsutveckling mot slutet av filmen. Målet för 

huvudkaraktären är att hitta sin frus mördare med hjälp av polaroidbilder och 

anteckningar då Leonard inte har något korttidsminne. Det innebär att 

karaktären inte kan förändras eller utvecklas mer än det som har varit innan 

hans olycka, något som berättelsen står trogen vid genom hela filmen.35 

Förväntningarna förändras i berättelsen och det finns ingen konkret 

upplösning, den har ett öppet slut som är upp till åskådaren att tolka. Den 

följer inte heller klippningskonventioner som kontinuitetsklippning då 

tagningarna kan hoppa i tid och rum utan några kopplingar till varandra. 

Berättelsen blir oförutsägbar och skapar spontanitet i klippningen och ändrar 

budskapet. Den bryter också mot filmens berättande form, till exempel blir 

huvudkaraktären Leonard fienden mot slutet, något som inte är tydligt alls i 

början av filmen med tanke på hans fru som blev våldtagen och mördad, 

huvudkaraktären ville bara ta hämnd mot gärningsmannen men så enkelt var 

 

35 Dancyger, 2019, s. 877. 



 

22(38) 

 

det inte. Åskådaren får gå i Leonards skor och vi får se berättelsen ur hans 

perspektiv och tillstånd, minnen kommer tillbaka i form av tillbakablickar 

med hjälp av olika bilder och text. Berättelsen undergräver också olika 

förväntningar, och mot filmens slut så är det svårt att tolka vad som är rätt 

eller fel.36 

 

2.2.1 Den icke-linjära berättelsen 

Analysen kommer att fokusera på öppningsscenen av Memento som direkt 

beskriver strukturen och hur filmen kommer att spelas upp. Leonard som är 

huvudkaraktären håller en polaroidbild i högra handen och stirrar på den, 

bilden gestaltar en död man som har blivit skjuten i huvudet. Vi får se bilden 

viftas ett antal gånger framför kameran och rörelsen är repeterande, nästan 

som ett filmband som rullar om och om igen, något som kommer att vara 

symboliskt i berättandet senare.  Det är en polaroidbild som skrivs ut fysiskt 

från kameran, och det är den bilden som Leonard har tagit precis efter 

mordet. Bilden tonas ut desto mer tid går, nästan som ett minne av något som 

precis hänt, som försvinner med tiden. Det hela sker i närbild med fokus på 

Leonards hand, sedan växlar kamerans vinkel till Leonard i halvbild. 

Uppspelning av scenen sker baklänges, Leonard tar polaroidbilden och sätter 

tillbaka den i kameran från samma håll som utskrivningen sker på. Tiden i 

filmen spelas baklänges och för att stärka effekten så får vi ta del av b-rolls 

som är extramaterial för att ytterligare förklara en situation i filmen eller 

beskriva tid och rum. I detta fallet så består b-roll av blodet som rinner 

baklänges från offret, en ännu tydligare tolkning av filmens bakåtvridna 

tillvägagångssätt. Det finns också andra b-roll av skottet som offret blir 

skjuten med och hans glasögon som faller av vid mordet, allting rullar 

baklänges och vi får se hur händelsen utspelade sig. Sedan syns Leonard i 

 

36 Dancyger, 2019, s. 878-879. 
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kameran igen men fortfarande rullar filmen baklänges, pistolen som han hade 

kastat bort kommer tillbaka till hans hand och offret lever igen samtidigt som 

han säger “No!”, men i detta faller blir det “On!” och direkt därefter spelas 

filmen från berättelsens start i svartvitt. Offrets sista ord blir nyckelordet till 

berättelsens start med “on” som betyder “på” eller “sätta igång” och finns på 

flera olika tekniska prylar under filmens produktion år 2000.  Detta är ett sätt 

att tolka filmens början för åskådaren. Ordlekar är inget nytt för Nolans 

filmproduktioner som följer ett bakåtvänt tolkningssätt, Tenet (2020) är 

Nolans senaste film med samma tematik som Memento och redan i filmtiteln 

kan vi se att ordet Tenet kan skrivas både fram- och baklänges och betyder 

fortfarande samma sak. Det är också så filmen är berättad, saker och ting 

sker baklänges. För att kontextualisera öppningsscenens betydelse till resten 

av filmen så är det viktigt att förklara filmens struktur och tematik. Memento 

börjar i slutet av berättelsen som sedan hoppar direkt till början av filmen i 

form av svartvita scener, de svartvita scenerna ger oss kontext eller 

sammanhang till framtiden. Tidslinjen hoppar mellan slutet som ständigt går 

baklänges i berättandet och början som är svartvita scener med olika 

förklaringar till olika händelser som sker senare. Båda tidslinjer slutar i 

mitten av berättelsen som också blir filmens avslutningsscen. 

 

2.2.2 Operationell 

Memento tillhör kategorin montagefilm eftersom den består av en kollision 

utav olika filmmaterial och idéer. Öppningsscenen spelas upp baklänges, det 

innebär att både ljud och bild har synkroniserats för att tolka berättelsen 

bakåt. Det sker en lång tagning i början av filmen, något som inte är vanligt i 

samtida filmproduktioner och specifikt för genren action som är en del av 

Memento.37 Det finns flera närbilder i scenen som klipparen rör sig kring för 

 

37 Frierson, 2018, s. 487. 
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att uppmärksamma berättelsens struktur, några bilder är återkommande 

exempelvis glasögon och skotten från pistolen. Regler som 180-

gradersregeln och match-on-action följs i öppningsscenen för att skapa 

någon form av kontinuitet trots att berättelsen sker baklänges. För en klippare 

innebär det att växla från linjärt berättande som börjar från början till ett 

icke-linjärt berättande som hoppar mellan scenerna och ger en abstrakt 

gestaltning av händelserna som åskådaren sedan ska pussla ihop, precis som 

huvudkaraktären gör. Klippningen i denna scenen styrs av frågetecken som 

sedan kommer att utvecklas i berättelsen, vi får se en liten del av 

händelserna, något som klipparen tar hänsyn till i sin klippningstakt. 

 

2.2.3 Konceptuell 

Det finns flera tankegångar och budskap som sker via öppningsscenen. Den 

långa tagningen med polaroidbilden som tonas ut ju mer tiden går kan 

beskrivas som Leonards tillstånd med sitt korttidsminne. Det är en tydlig 

gestaltning av tillståndet. På bilden är det en död man och detta tillsammans 

med att bilden tonas ut tolkas som att ett mord precis har skett och att det är 

gärningsmannen som håller i polaroidbilden. Tempot i scenen växlas från 

lång tagning till snabba och korta tagningar för att öka spänning och 

intensitet i karaktärernas perspektiv. Scenen styrs av närbilder, precis som 

varaktigheten så definierar det begränsning av information och vägledande i 

det visuella för åskådaren. Början av filmen kan också tolkas som ett sätt att 

fästa åskådaren vid berättelsen och baklängesberättandet sätter struktur och 

grund för vad som kommer näst och att filmens berättelse inte börjar från 

början, utan den börjar från slutet. Klipptekniken som används för att spela 

upp filmen baklänges blir metaforisk och bygger på en djupare mening som 

gestaltar filmens berättande form. 
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2.3 City of God 

Fernando Meirelles filmproduktion tillsammans med regissören Kátia Lund 

och klipparen Daniel Rezende är ett organiserat kaos som gestaltar livet i Rio 

de Janeiro mellan slutet av 1960- till 1980-talet. Det är en film som faller i 

kategorin montagefilm och icke-linjärt berättande, precis som Memento så 

börjar filmen i slutet av berättelsen sedan löses filmens handling upp med 

hjälp av tillbakablickar och berättarröst från huvudkaraktären Rocket. 

Berättelsen är baserad på en sann historia av författaren Paulo Lins och drar 

in åskådaren i spänningen med hjälp av klipparen Rezendes unika stil.38 

Filmen har fått flera priser och utmärkelser på olika filmfestivaler, bland 

annat för bästa klippning i en spelfilm. Detta är speciellt då det är Rezendes 

långfilmsdebut som klippare och att bli uppmärksammad direkt från start är 

värt att notera. Rezendes klippning följer inte Hollywoods konventioner eller 

kontinuitetsklippningens utan den har en unik stil som öppnar upp berättelsen 

med hjälp av montage – flera olika tagningar som inte har någon kronologisk 

ordning. Tekniken som används till de olika tagningarna - den virvlande 

kameran, flashbacken, färgförändringen från gettots mörka ljusstyrka till 

fotbollsplanens dammiga soliga bruna - varnar oss för en film som är visuellt 

levande och uppfinningsrik som få filmer är. 

 

2.3.1 Organiserat kaos 

Analysen kommer att bestå av öppningsscenen i City of God som också är ett 

montage enligt Eisensteins definitioner. Det är en visuell gestaltning av en 

krock mellan olika filmmaterial och idéer som utförs på ett innovativt sätt. 

Scenen består av många närbilder på människor, kycklingar och rörelser i 

olika former. Den börjar med en kyckling i bild sedan klipps det till en annan 

vinkel där kyckling tillagas, sedan växlar scenen tillbaka till den levande 

 

38 Paulo Lins, Cidade de Deus, New York: Bloomsbury Publishing: 1997. 
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kycklingen. I slutet får vi se huvudkaraktären Rocket stå mellan ett kriminellt 

gäng och polisen på en öppen gata, med kycklingen i bilden. Denna scen 

kommer också i slutet av filmen då det är slutet på berättelsen, den knyter 

ihop säcken men inte förrän i slutet av filmen. Det är flera komponenter och 

tagningar som man har sammanställt för att skapa en levande men kaotisk 

miljö som gestaltar samhället. Det finns ingen kronologisk ordning i valet av 

tagningar, och det känns mer eller mindre slumpmässigt. Regler som 180-

gradersregeln eller samtida konventioner följs inte, det ger City of God sin 

egna identitet. Vi kommer att utgå från Eisensteins teori om montagefilmens 

fem komponenter och vilka effekter det ger berättelsen. Scenen innehåller 

som sagt många korta tagningar tillsammans med närbilder, något som faller 

under metric montage. Varaktigheten för de olika tagningarna är under tre till 

fyra sekunder och är en klippteknik för att underhålla information från 

åskådaren, som följd skapar det spänning hos tittaren och nyfikenhet. Tiden 

kan också avgöra om en scen skall upplevas lugn eller intensiv, det hela 

handlar om tempo och hur mycket speltid varje tagning får, i detta fallet är 

tagningarna korta och bildar en mer eller mindre kaotisk miljö.39 Rhythmic är 

nästa komponent och det bidrar till rytm i klippningen, någon form av 

kontinuitet som ger berättelsen struktur även om det är montagefilm. I detta 

fallet så sker rytm genom varaktigheten på tagningarna, växlingen till nästa 

tagning sker på samma sätt under hela öppningsscenen. Kycklingen som 

finns med i början kommer med i slutet av scenen, där den jagas av det 

kriminella gänget och vi får se hur den springer på gatorna i Rio tills den står 

framför huvudkaraktären Rocket. Kontinuitetsklippningen blir baserad på 

scenens intensitet och uppbyggnad och inte på karaktärernas agerande. Nästa 

komponent är tonal som omfattar olika åtgärder klipparen tar för att etablera 

karaktärernas känslor och uttryck. Närbilder är ett sätt för att styrka 

 

39 Dancyger, 2019, s. 98. 
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känslorna i berättelsen och det sker klart och tydligt genom hela 

öppningsscenen, speciellt mot slutet när vi får se Rocket stå mellan två 

beväpnade grupper, rädslan i hans ögon och ansiktsuttryck är tydliga och 

man sympatiserar direkt med Rocket trots att man inte har tagit del av 

berättelsen i sin helhet, utan bara en nyans av vad som kommer.40 Overtonal 

är den fjärde komponenten och bearbetar samspelet mellan de tre 

komponenterna metric, rhythmic och tonal för att uppnå den förväntade 

reaktionen från åskådaren. Detta sker i form av att varaktigheten på 

tagningarna blir mindre, rytmen byggs utifrån varaktigheten sedan byter till 

kycklingen i fokus för att skapa kontinuitet, därefter får vi ta del av tonal och 

ansiktsuttryck hos huvudkaraktären i slow motion för att bibehålla 

intensiteten utan att växla till den vanliga uppspelningshastigheten. 

Intellectual är den femte och sista komponenten i Eisensteins teori och 

omfattar den djupare meningen i berättandet. Öppningsscenen väcker flera 

frågetecken hos åskådaren men ger inte någon större förklaring till 

händelserna som sker i rutan, det är upp till åskådaren att klura ut vad det är 

som händer eller fortsätta titta och få det förklarat genom Rockets 

berättarröst som går djupare in på alla anmärkningsvärda karaktärer i filmen. 

Denna komponent skapar mening i berättelsen och formas visuellt, utan 

någon dialog i scenen precis som i öppningsscenen som sker helt utan dialog 

men talar till oss direkt från början. Det finns utrymme för konstnärligt 

uttryck samt en eller flera budskap, exempelvis ser vi Rocket stå mitt på 

gatan medan polisen står på ena sidan och det kriminella gänget står på andra 

sidan gatan - det blir någon form av goda mot onda. Denna uppfattning 

ändras mot slutet av filmen, därmed bildas andra och flera budskap med 

hjälp av intellectual montage.41 

 

40 Dancyger, 2019, s. 99. 

41 Dancyger, 2019, s. 101. 
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City of God är en exemplarisk montagefilm som har använt olika 

klipptekniker som uppfyller berättelsens syfte på ett unikt och innovativt sätt, 

användningen av närbilder ger ett starkt intryck av hur livet var i Rio och hur 

människorna upplevde saker och ting. Huvudkaraktären Rockets berättarröst 

gör att åskådaren sympatiserar med honom lättare, främst i scener där dialog 

inte är något alternativ utan det är enbart tankar och idéer. Användningen av 

berättarrösten i klippningen kontextualiserar händelserna som sker i rutan 

och det blir lättare att följa med genom hela berättelsen. 

 

2.4 12 Years a Slave 

12 Years of Slave regisserad av Steve McQueen är en känslofull berättelse 

som är baserad på riktiga händelser från boken med samma titel.42 Det är 

flera aspekter som skall analyseras här men främst kommer fokus ligga på 

varaktighet och samtida konventioner. Scenen som är i fokus för analysen är 

mellan 47:36 till 52:20 i filmens speltid. Solomon som egentligen är en fri 

man blir kidnappad och såld för att arbeta på olika gårdar under flera 

slavägare. I denna specifika scen så gör Solomon som också kallas för Patt 

motstånd mot tillsynsmannen och skall bli straffad till döds genom att hängas 

i ett träd. Det är en väldigt stark scen som har många underliggande budskap 

och tolkningar som även klipparen Joe Walker påpekar.43 Den valda scenen 

börjar med Solomon sittande vid en arbetsplats i väntan på sitt straff efter 

hans angrepp mot tillsynsmannen. Ridande på häst kommer tillsynsmannen 

tillbaka med två andra kollegor som ska ta Solomon till trädet för att hängas. 

De fäster ett rep runt hans hals och hissar upp honom i trädet under några 

sekunder tills en annan tillsynsman med högre befogenhet träder fram som 

sätter stopp för det. Den första tillsynsmannen lämnar med sina kollegor och 

 

42 Solomon Northup, 12 Years a Slave, New York: Derby & Miller, Auburn: 1853. 

43 Hullfish, 2017, s. 195-197. 
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lämnar Solomon hängande i trädet med sina tår i marken så att han kan 

andas. Alla lämnar platsen, men Solomon hänger kvar i flera minuter av 

filmens speltid tills ägaren av gården träder fram och klipper repet så att 

Solomon kan andas igen. Det första man lägger märke till är 

vidvinkelobjektivet som filmen spelas in med och hur det gestaltar 

verkligheten i dåtiden. Det kan appliceras till Arnheims teori om screen 

space och hur film kan bidra till unika potentialer genom att ge oss en 

tvådimensionell bild som tolkar en tredimensionell verklighet. Det är 

åtgärder som klipparen tar och fastställer i processen för att tolka olika 

känslor och effekter på berättelsen. Kontinuitet i klippningen blir symmetrin 

som tagningarna gestaltar med hjälp av förgrund, bakgrund och djup i 

scenen. För att förstå hur 12 Years a Slave väljer att berätta och vilka 

klipptekniker som används så måste analysen utgå från screen space och inte 

från hjärnans grundläggande gestaltningsprinciper, detta är väsentligt för att 

studera scenen sakligt och inte baserat på våran omedvetna uppsättning av 

hur scenmiljön ser ut.44 

 

2.4.1 Konventioner 

Det råder ingen tvekan om att 12 Years a Slave utnyttjar widescreen i 

klippningen för att tolka berättelsen. Berättelsen styrs av one-takes som är ett 

sätt att spela in tagningar utan någon paus i kameran för att byta vinkel, och 

vidvinklar för att visa miljön och karaktärernas reaktioner till händelserna 

som äger rum på plats. Detta är teknik som har blivit populära med 

digitaliseringen och IMAX som tillåter åskådaren att se mer av screen space 

och miljön, det är en teknisk utveckling som har haft en stor påverkan på det 

konceptuella inom film. Flera karaktärer får plats i bildrutan vilket innebär 

färre klipp mellan tagningar och varaktigheten i scenerna blir längre, något 

 

44 Frierson, 2018, s. 27-29. 
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som bryter mot samtida konventioner inom klippning. Kameran är också 

placerad i ögonhöjd och det skapar effekt hos åskådaren - känslan av att titta 

in i berättelsen från ett dolt perspektiv (kameran). I den valda scenen så tittar 

kameran varken neråt eller uppåt, det blir naturliga kamerarörelser som 

skapar en mer verklighetstrogen miljö. Det gör också att vi känner med 

karaktärerna på ett helt annat sätt än vi hade gjort om vägledande 

kamerarörelser använts, speciellt med widescreen som tillåter oss se 

berättelsen i sin helhet och inga större närbilder är nödvändiga. Widescreen 

är också viktigt för miljön och produktionsdesignen. Det innebär att statister 

och rekvisita spelar en mer ledande roll i tolkningen av känslor för 

åskådaren, reaktionen av människor runt omkring ger åskådaren en förväntad 

reaktion att agera på. Symmetrin som nämndes innan är också en viktig del 

av denna utveckling, kameran förhåller sig till vidvinklar för att visa djup 

och stimulans i filmen med karaktärer och rörelser överallt. Detta gör 

klippningen mer dynamisk och obegränsad i sin estetiska och teknologiska 

form och endast begränsad av berättelsens vision. 45 12 Years a Slave följer 

Hollywoods kontinuitetsklippning men har små drag av montagefilm med 

tillbakablickar och hopp mellan tagningar för att tolka det förflutna. 

 

2.4.2 Tid och rörelser 

I den valda scenen så finns det flera långa tagningar, och detta sker inte av en 

slump utan det är en välplanerad åtgärd från klipparen Joe Walker. Walkers 

insats i Steve McQueens filmproduktion har varit anmärkningsvärt, till och 

med skådespelaren Lupita Nyong’o uppmärksammade Walkers arbete under 

hennes tacktal under Oscarsgalan 2014, det är något som är väldigt sällsynt 

och udda. Vanligtvis tackar skådespelare regissörer eller medskådespelare 

 

45 Dancyger, 2019, s. 263-265. 
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men inte klipparen, att bli erkänd för sin insats på detta sättet är unikt.46 

Scenen i frågan har en tagning på hela nittio sekunder, Walker hävdar att 

ibland kan bästa klippteknik vara att inte klippa alls och låta åskådaren 

smälta det som sker i rutan. Den första klippningen av filmen var 15–20 

minuter längre än den färdiga produktionen, Walker menar att det inte är 

tiden som fastställde filmens eller scenernas speltid, utan det är 

huvudkaraktären Solomon som var i fokus. Solomons utseende och agerande 

framför kameran visar klart och tydligt hur långt det har gått sedan han blev 

kidnappad och såld som slav.47 Enligt Walker så är berättelsen inte heller 

kronologisk, något som både Walker och regissören hade bestämt från 

början, anledningen till detta är att det blir enklare att sympatisera när man 

får se kontraster i berättelsen - förr och nu. När Solomon hänger från trädet 

med bara tårna i marken så går människor runt i bakgrunden och ignorerar 

honom när han hänger där eftersom de vet att det inte finns något de kan göra 

utan att själva dödas. Det hjälper publiken att förstå sanningen för tillfället 

eftersom människor vet att när du klipper, så manipulerar klipparen bilden 

och kan dra ner filmens trovärdighet i åskådarens ögon.48 Det finns några 

väsentliga rörelser i scenen som drar åskådaren in i berättelsen, det fysiska 

som består av Solomon hängandes på trädet, detta skapar kinestetisk empati 

enligt Karen Pearlman och innebär att åskådarna känner att de deltar i de 

rörelser de observerar och upplever relaterade känslor och idéer. Den andra 

är emotionell rörelse i form av känslor och rytm i klippningen, och det 

gestaltas genom att kameran står still och fokuserar på karaktären som 

försöker överleva, åskådaren observerar Solomons försök att komma ifrån 

repet. Sedan har vi rörelser från händelser, i detta fallet klipper Walker till 

halvbild när en kvinna går fram till Solomon för att ge honom vatten, men 

 

46 Hullfish, 2017, s. 13. 

47 Hullfish, 2017, s. 172. 

48 Hullfish, 2017, s. 195-196. 
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kan fortfarande inte hjälpa honom ut från situationen och det innebär att hans 

situation kvarstår. Därför klipper Walker tillbaka till helbilden som varade 

nittio sekunder. Effekten blir att ingen av arbetarna kan hjälpa honom. Det 

sker inte många klipp i scenen och det kan bero på att det inte händer mer än 

det som är förväntat, därav väljer Walker att fokusera på lidandet som 

huvudkaraktären genomgår i sin klippning.49 

 

3 Slutsats 

Memento använder det icke-linjära berättandet på ett sätt som få andra filmer, 

karaktärens tillstånd ligger i fokus och det är något som åskådaren också får 

uppleva genom filmens struktur och hopp mellan tagningarna. Den följer 

Sergei Eisenstein definition av montage och vad den omfattar, användningen 

av historiska konventioner inom montage lyser genom hela berättelsen. 

Memento blir unik i sin klippteknik när vi får djupdyka i karaktärens tillstånd 

som åskådare, berättelsen får liv på detta sättet och ger en verklighetstrogen 

gestaltning av hur karaktären upplever sin omgivning utan dialog eller 

konkreta bevis. Dessutom får vi ta del av en berättarröst genom hela filmen, 

rösten består av tankar från huvudkaraktären - det är alltså två olika 

klipptekniker som styr hur berättelsen tolkas, den ena är tillståndet som 

gestaltas i klipptekniken i form av hopp mellan olika tagningar som inte drivs 

av kontinuitet utan karaktärens tankegångar. Den andra är berättarrösten som 

finns med genom hela filmen och består av tankar som vi annars inte får ta 

del av. Något som är värt att notera är att alla Nolans filmer är inspelade på 

analoga kameror, sedan exporteras tagningar till digital mjukvara för 

klippningsprocessen. Detta är unikt i en digitaliserad värld, till skillnad från 

 

49 Frierson, 2018, s. 488. 
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samtida konventioner, både i klippningsprocessen men också 

inspelningensfasen. 

City of God använder liknande klipptekniker som Memento och faller 

under samma kategori - montagefilm. Det finns en berättarröst genom hela 

berättelsen i form av huvudkaraktären, vi får gå djupt in i varje karaktärs 

berättelse samt förflutna med hjälp av tillbakablickar. Den följer Bordwells 

teori om tid och rytm, tagningarna är relativt korta och som åskådare får vi 

inte ta del av mer information än vad huvudkaraktären vill berätta för oss. 

Berättelsen är också uppdelad i flera kapitel för att det ska bli lättare att följa 

med, varje kapitel fokuserar på en väsentlig del av berättelsens helhet. I den 

valda scenen så är vi redan i slutet av berättelsen, sedan spolas bandet 

tillbaka till början för att bygga upp handlingen - något som Memento gör på 

samma sätt. Det som gör City of God unik är den kreativa användningen av 

olika kamerarörelser och klipptekniker som ger filmen sin egna identitet, den 

styrs inte av några begränsningar och ibland kan det anses vara för mycket. 

Faktum att det är Daniel Rezendes första långfilmsklippning kan vara en 

avgörande faktor till berättelsens struktur som inte styrs av några 

konventioner eller regler. Klippteknikerna uppfyller sina syften av att berätta 

en livshistoria på några minuter med hjälp av kapitel och hopp mellan 

tagningar. City of God följer också Eisensteins montageprinciper gällande 

rytm och tid för att skapa spänning. 

12 Years a Slave följer Hollywoodkonventioner i sin 

kontinuitetsklippning, sina etableringsbilder och sin rytm. Denna film skiljer 

sig från de andra två då den inte drivs av montageberättandet utan den 

fokuserar på karaktärens utveckling från att vara fri till att agera som slav på 

en gård, detta möjliggörs tack vare närbilder på huvudkaraktären Solomon 

och tillbackablickar som inte påverkar berättelsen utan finns där för 

kontextualisering. Tillskillnad från de andra två filmerna så är rytmen i 

filmen unik i sin struktur, det sker sällan klippning mellan tagningar och 

ibland får vi se en hel scen från en vinkel. Joe Walker som har klippt filmen 
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menar att ibland räcker det med en vinkel eller tagning för att förstå 

händelserna samtidigt som det inte känns manipulerat, då klippning är 

synonymt med lögn i en berättelse. För att det ska kännas verkligt så är det 

viktigt att ha så få klippningar som möjligt. Du som åskådare får uppleva det 

likt en dokumentärfilm, för dessa händelser har tagit plats och det är något 

som både regissören och klipparen har haft i åtanken vid planeringen. 12 

Years a Slave följer inte samtida konventioner gällande tid – tagningarna är 

långa och klippning sker endast vid behov. Detta skapar en effekt av sympati 

för karaktärerna, vi får se deras lidande och reaktioner på ett objektivt sätt 

utan någon vägledning från regissören eller klipparen. Denna film blir unik i 

sin tagningslängd och objektivitet i berättelsen som känns både naturligt och 

dokumentärlikt. 

Analysen av dessa tre filmproduktioner visar att det finns många likheter 

mellan filmerna och att samtliga filmer tänker utanför normen. Klipptekniker 

som används i Memento och 12 Years a Slave i form av tillbakablickar för att 

tolka det förflutna har en gemensamma nämnare - att fördjupa sig i 

karaktärernas tänkande och agerande. Detta är unikt då de skiljer sig i 

berättandet, Memento följer det icke-linjära berättandet medan 12 Years a 

Slave följer Hollywoods konventioner och har ett linjärt berättande. Utifrån 

de utvalda scenerna i form av öppningsscener så har Memento och City of 

God små liknelser mellan varandra i sin berättarstil, vi får ta del av slutet av 

filmen innan berättelsen börjar utveckla sig, vilket skapar ett minne hos 

åskådaren som kommer att användas som referens genom hela berättelsen. 

Memento börjar med Teddy som blir skjuten, sedan får vi se vad som skedde 

innan händelsen, detsamma gäller för City of God med huvudkaraktären i 

mitten av ett krig. Det finns också många olikheter mellan Memento och City 

of God, exempelvis hur många karaktärer man bearbetar i klippningen – 

inom Memento så ligger all fokus på huvudkaraktären, sedan får vi en nyans 

av de andra medkaraktärerna. City of God väljer att fokusera på många olika 

karaktärer för att skapa sympati och medlidande, det är alltså fler 
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klipptekniker som man måste ta hänsyn till för att skapa olika tematik och 

personligheter. Alla tre filmer använder någon form av montage i sin 

klippning för att gräva djupare i känslorna och tolka en livshistoria på några 

minuter. Det råder inga tvivel om att alla tre filmer är unika på sitt sätt och 

väljer att utnyttja många olika klipptekniker från både historiska och samtida 

konventioner. Detta är några tendenser som vi börjar se mer av i dagens 

filmproduktioner, istället för att djupdyka i varje detalj så föredrar man 

montageklippning. Digitaliseringen av film har också underlättat för dessa 

filmer att använda de olika verktyg som finns, det gäller extra mycket för 12 

Years of Slave som utnyttjar widescreen vid nästan varje scen. Utvecklingen 

av nya klipptekniker och tillgängligheten av verktygen har skapat nya 

tendenser inom Hollywood och internationell film – linjärt berättande fyller 

sällan en hel film, istället börjar man använda konventioner från icke-linjärt 

berättande som fungerar precis som en drömlik berättelse där vi får se gamla 

minnen och tankar som inte annars får plats i linjärt berättande, detta gäller i 

postproduktionen men påverkar också berättartekniken. Det som en gång var 

en filmproduktion som består av tre akter, med en dold kamera som 

dokumenterar händelserna har utvecklats till en mer interaktiv filmupplevelse 

där vi som åskådare får ta del av karaktärernas tankegångar. Dessa är 

exempel på anmärkningsvärd utveckling som går mot en personlig 

upplevelse snarare än objektiv berättande. Filmmediet kommer fortsätta att 

utvecklas till åskådarens upplevelse, precis som 3D och virtuell verklighet 

(VR) så handlar det mer och mer om att skapa ett personligt avtryck på 

publiken. 

I mitt arbete och analys har jag kommit åt mycket information om både 

klippning och dess effekter, men det återstår en hel del som man kan 

undersöka för att förstå det tekniska och estetiska yrket. Om jag skulle forska 

vidare i ämnet så hade jag definitivt undersökt mer om montage, och 

montagefilm - både definition och kategoriseringen har förändrats enormt 
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sedan filmens uppkomst, därav finns det en hel del frågetecken gällande 

ämnet, speciellt i samtida montagefilm. 

 

4 Källförteckning  

 

Filmer 

 

12 Years a Slave, New Regency Productions och River Road Entertainment, 

USA/England 2013. producent Dede Gardner m.fl, regi Steve McQueen, manus 

John Ridley och Solomon Northup. foto Sean Bobbitt, klipp Joe Walker. musik 

Hans Zimmer (originalmusik), skådespelare Chiwetel Ejiofor (Solomon Northup) 

m.fl 

 

Cidade de Deus (Guds stad), O2 Filmes, Brasilien/Frankrike/Tyskland 2002. 

producent Andrea Barata Ribeiro och Mauricio Andrade Ramos, regi Fernando 

Meirelles, manus Paulo Lins och Bráulio Mantovani. foto César Charlone, klipp 

Daniel Rezende musik Ed Côrtes och Antonio Pinto (originalmusik), skådespelare  

Alexandre Rodrigues (Rocket), Leandro Firmino (Zé Pequeno - Li'l Zé),  

Phellipe Haagensen (Bené – Benny) m.fl. 

 

Memento, Newmarket Capital Group, USA 2000. producent Jennifer Todd och 

Suzanne Todd, regi Christopher Nolan, manus Christopher Nolan och Jonathan 

Nolan. foto Wally Pfister, klipp Dody Dorn, musik David Julyan (originalmusik), 

skådespelare Guy Pearce (Leonard), Carrie-Anne Moss (Natalie), Joe Pantoliano 

(Teddy) m.fl. 

 

 

 

 

 



 

37(38) 

 

Nätresurser 

 

IMDb, Memento, Christopher Nolan. https://www.imdb.com/title/tt0209144/ 

(Hämtad 2020-11-30). 

 

IMDb, Dody Dorn. https://www.imdb.com/name/nm0233827/  

(Hämtad 2020-12-20) 

 

IMDb, Cidade de Deus (City of God), Fernando Meirellas. 

https://www.imdb.com/title/tt0317248 (Hämtad 2020-11-30). 

 

IMDb, Daniel Rezende. https://www.imdb.com/name/nm1179870/  

(Hämtad 2020-12-20) 

 

IMDb, 12 Years a Slave, Steve McQueen. 

https://www.imdb.com/title/tt2024544/ (Hämtad 2020-11-30). 

 

IMDb, Joe Walker. https://www.imdb.com/name/nm0907863/  

(Hämtad 2020-12-20) 

 

Film and Video Editor Responsibilities and Duties 

https://www.greatsampleresume.com/job-responsibilities/film/video-editor 

(Hämtad 06-12-2020). 

 

Löfquist, Mathias, Två vampyrer, två filmklippare: En undersökning i hur 

karaktärer framställs genom klippning i filmerna Låt den rätte komma in och 

Let me in.  

https://www.diva-portal.org/smash/record.jsf?pid=diva2:889731/  

(Hämtad 2021-01-06). 

 

https://www.imdb.com/title/tt0209144/
https://www.imdb.com/name/nm0233827/
https://www.imdb.com/title/tt0317248
https://www.imdb.com/name/nm1179870/
https://www.imdb.com/title/tt2024544/
https://www.imdb.com/name/nm0907863/
https://www.greatsampleresume.com/job-responsibilities/film/video-editor
https://www.diva-portal.org/smash/record.jsf?pid=diva2:889731/


 

38(38) 

 

Gargett, Adrian, Nolan's Memento, Memory, and Recognition. 

https://docs.lib.purdue.edu/clcweb/vol4/iss3/3/ (Hämtad 2021-01-06). 

 

Berlatsky, Noah, How 12 Years a Slave Gets History Right: By Getting It 

Wrong. https://www.theatlantic.com/entertainment/archive/2013/10/how-em-

12-years-a-slave-em-gets-history-right-by-getting-it-wrong/280911  

(Hämtad 2021-01-06). 

 

Griffin, Jo, Why I love… the depiction of the favela in City of God. 

https://www.theguardian.com/film/2013/sep/25/why-i-love-city-of-god-

favela (Hämtad 2021-01-06

https://docs.lib.purdue.edu/clcweb/vol4/iss3/3/
https://www.theatlantic.com/entertainment/archive/2013/10/how-em-12-years-a-slave-em-gets-history-right-by-getting-it-wrong/280911
https://www.theatlantic.com/entertainment/archive/2013/10/how-em-12-years-a-slave-em-gets-history-right-by-getting-it-wrong/280911
https://www.theguardian.com/film/2013/sep/25/why-i-love-city-of-god-favela
https://www.theguardian.com/film/2013/sep/25/why-i-love-city-of-god-favela


 

1(1) 

 

Litteratur 

Bergman, Ingmar, Four Screenplays of Ingmar Bergman, New York: Simon 

and Schuster: 1960. 

 

Dancyger, Ken, The Technique of Film & Video Editing: History, Theory 

and Practice, New York: Routledge: 2019. 

 

Fernando Morales Morante, Luís, Editing and Montage in International Film 

and Video: Theory and Technique, New York: Routledge: 2017. 

 

Frierson, Michael, Film and Video Editing Theory: How Editing Creates 

Meaning, New York: Routledge: 2018. 

 

Hullfish, Steve, Art of the Cut: Conversations with Film and TV Editors, 

New York: Routledge: 2017. 

 

Lins, Paulo, Cidade de Deus, New York: Bloomsbury Publishing: 1997. 

 

Northup, Solomon, 12 Years a Slave, New York: Derby & Miller, Auburn: 

1853. 


