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Abstract: 

Syften med den här uppsatsen är att fördjupa kunskapen om hur Alfonso Cuarón använder sig 

av staging/blocking, kamerarörelse och bildkomposition för att förebåda olycka i filmen 

Roma från 2018. Studien kommer att använda sig av bildsemiotisk metod för att analysera 

utvalda scener som kretsar kring huvudkaraktären Cleo och hennes förhållande med Fermín 

samt den graviditet som följer.  

 Uppsatsen uppmärksammar Cuaróns användning av långa tagningar och långt 

skärpedjup, för att kunna nyttja detaljer i bakgrunden av sin mise-en-scène som en kommentar 

på förgrunden. Cuarón använder sig av linjer och tredjedelsregeln för att vägleda tittarens 

ögon mot det som är väsentligt. Detaljerna i bakgrunden tillsammans med filmens staging 

skapar i sin tur symboler/tecken som förebådar eller varnar för saker som kommer hända 

senare i filmen.  
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Inledning 

Bakgrund 

I en biosalong sitter ett par och kysser varandra intimt, i bakgrunden spelas en krigsfilm med 

komiska inslag. Kvinnan, med namn Cleo, avbryter kyssandet och berättar för mannen, 

Fermín, att hennes mens är sen. Fermín fortsätter att kyssa Cleo och hon kysser tillbaka. Hon 

avbryter en gång till och säger att hon tror hon är med barn. Fermín slutar kyssas och tvekar 

lite för att sedan säga: ”Det är väl bra?”, samtidigt i bakgrunden skjuter en av karaktärerna i 

krigsfilmen med en kulspruta, men missar sitt mål. Cleo frågar om det verkligen är bra och får 

svaret ja. Paret vänder sig om mot filmen och håller om varandra. På filmen börjar ett 

flygplan sakta att störta mot marken. När det kraschar reser sig Fermín och säger att han 

behöver gå på toaletten och försvinner sedan ut ur bild. Är det deras relation som de precis 

såg störta på bilden? Är kulsprutan en symbol för hur Fermìns försök till övertygelse har 

missat målet? Det är några av de frågor som den här uppsatsen kommer att studera närmare i 

filmen Roma från 2018 av Alfonso Cuarón. 

Att skapa en film innebär ett stort arbete under lång tid med mycket personal. Det är 

några få som följer med filmen hela vägen från förproduktion fram till slutproduktion, en av 

dem är regissören. Ray Morton (2014, s. 6) skriver att regissören är den som står i centrum 

när en film blir till, spindeln i nätet för den kreativa processen. Många av de kreativa besluten 

som tas går ofta via regissören, i och med att denne har den övergripande bilden över hur 

slutresultatet ska se ut. 

För att regissören ska kunna förvandla manusets skrivna ord till en scen i filmen som ser 

ut som denne har sett framför sig, används något som kallas mise-en-scène. David Bordwell 

och Kristin Thompson (2003, ss. 112-113) skriver att mise-en-scène är ett franskt uttryck från 

början, som betyder ”att placera på scen” och innehåller allt från ljussättning, rekvisita, miljö 

och kostym till staging och skådespeleri. De menar att det är filmens mise-en-scène som 

publiken kommer ta med sig i minnet när de går hem från biografen eller stänger av Tv:n. 

Timothy Corrigan och Patricia White (2012, ss. 65, 84) tillägger att mise-en-scène inte bara är 

det som syns på bilden utan även de delarna som hjälper till att rendera bilden, nämligen 

kamerans position, vinkel och rörelse, för att nämna några exempel. Corrigan och White 

(2012, ss. 86-87) förklarar att mise-en-scène finns där för att vägleda publiken genom världen 

som filmen målar upp och förklarar vilka möjligheter samt begränsningar som den har. 

Publiken kommer utifrån det att titta efter de olika delarna av mise-en-scène, för att sedan 

bilda sin egen uppfattning av vad de betyder för dem. I uppsatsen kommer några av de 
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verktyg som finns inom mise-en-scène att analyseras, nämligen staging/blocking, 

kamerarörelse och bildkomposition, samt vad deras helhet förmedlar.  

 

Syfte och frågeställningar 

Syftet med den här uppsatsen är att få en djupare förståelse för hur Alfonso Cuarón använder 

sig av regiverktygen staging/blocking, kamerarörelse och bildkomposition för att skildra Cleo 

och Fermíns relation samt Cleos graviditet, och hur de i synnerhet förebådar olycka. 

Texten kommer med hjälp av semiotisk analys utgå från följande frågor som riktas till ett 

antal scener som handlar om Cleo och Fermín samt Cleos graviditet: 

- Vilka kamerarörelser sker? 

- Hur ser staging/blocking och bildkompositionen ut ur ett denotativt 

perspektiv? 

- På vilket sätt förebådar helheten olycka ur ett konnotativt perspektiv?  

 

Teori 

I följande avsnitt kommer några av de uttryck och ord som kommer användas under analysen 

av scenerna att förklaras. Avsnittet kommer att fördjupa förståelsen för semiotiken samt de tre 

olika regiverktygen (staging/blocking, kamerarörelse och komposition) som nämnts tidigare i 

texten och vad respektive verktyg innebär. 

 

Semiotik 

Semiotiken handlar ursprungligen om hur olika tecken kan tydas inom till exempel 

fotografier, men kan användas till att analysera film och rörlig bild. Flera filmteoretiker i 

framförallt Europa har använt semiotiken som verktyg när de analyserar film (Buckland 2000, 

s. 2).  

Enligt Roland Barthes (1977, ss. 272-273) kan ett analyserat fotografi delas in i tre olika 

kategorier av meddelanden, nämligen det lingvistiska, det okodade och det kodade. Det 

lingvistiska meddelandet kan separeras från de övriga två, då det står för sig själv i 

sammanhanget. Däremot menar Barthes att de kodade meddelandena går hand i hand. Då det 

ena meddelandet (det okodade) är bokstavligt, agerar det stöd åt det kodade meddelandet som 

är av symbolisk karaktär. Barthes menar att det bokstavliga i ett fotografi blir denoterat och 
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det symboliska blir konnoterat, därav benämns det okodade meddelandet som denotation och 

det kodade som konnotation.  

Med det lingvistiska meddelandet avser Barthes (1977, ss. 274-276) texten runt en bild 

som till exempel en titel för en reklambild eller som i filmens fall dialogen. Det lingvistiska 

meddelandet har enligt Barthes två funktioner, antingen som förankring, som innebär att 

texten förklarar vad bilden vill säga, eller relä, som ger information utöver det som bilden 

säger. Reläfunktionen är något som används inom just film, då dialogen ibland ger tittaren 

mer information än vad vi kan se i bilden. 

När det gäller denotation beskrivs det av Barthes (1977, ss. 276-277) som att det inte 

går att titta på ett fotografi utan att det symboliska meddelandet finns med i någon grad. Det 

krävs att den som betraktar fotografiet måste radera alla tecken som konnotationen ger 

mentalt. Betraktaren måste vara helt objektiv till bilden. Till exempel om betraktaren ser en 

bild av ett kors kanske denne drar paralleller till kristendomen genom konnotation, men rent 

denotativt är det bara två streck som sitter ihop. 

Konnotation är enligt Barthes (1977, ss. 279-283) hur betraktaren sätter ihop olika 

objekt i bilden och skapar en symbolisk helhet av dem. Hur betraktaren sätter ihop de olika 

objekten och hur deras helhet tolkas rent symboliskt beror på vilken kunskap betraktaren har. 

Barthes nämner nationell, kulturell, praktisk och estetisk kunskap som avgörande faktorer hur 

en person uppfattar en bild. Till exempel kan den amerikanska flaggan betyda frihet för en 

person från USA, medan en annan person anser att den står för förtryck eller kapitalism. 

Barthes skriver att en bild innehåller flera objekt som symboliserar något för sig själva, men 

kan betyda något annat i relation till varandra. Samtidigt menar han att inte alla objekt i bilden 

har ett symboliskt värde och samtliga har kvar en del av den denotativa märkningen. 

Uttrycket denotation kommer i den här uppsatsen att användas främst för att analysera 

hur verktygen staging, kamerarörelse och bildkomposition ser ut rent tekniskt. Konnotation å 

andra sidan kommer användas för att analysera vad de tre nämnda verktygen uttrycker 

tillsammans som en helhet. Därtill kommer det lingvistiska meddelandet användas när dialog 

förs i scenen. 

 

Staging/blocking 

Staging och blocking är enligt Peter Ward (2003, s. 195) två olika delar då staging är 

iscensättning av olika aktioner, medan blocking är när skådespelarnas rörelseschema i en scen 

bestäms. Blocking bestämmer på ett sätt var kameran ska placeras och vilka eventuella 
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rörelser som den kommer behöva göra. I och med att filmskaparen kan ha en god kontroll 

över var skådespelaren kan placeras i bilden, ger det en synergieffekt för hur 

bildkompositionen kan kontrolleras.  

Corrigan och White (2012, ss. 76-77) beskriver blocking som en rörelse och ett 

arrangemang mellan skådespelarna, som syns inom det området som kameran filmar. De delar 

upp blocking i två delar: social blocking (som innebär att karaktärerna i scenen placeras på ett 

sätt som beskriver deras sociala status i sammanhanget) och grafisk blocking (karaktärer 

placeras på ett sätt som skapar någon form av mönster, som i sin tur kan skapa till exempel 

spänningar eller harmoni i bilden). 

Nicholas Proferes (2004, ss. 30-32) separerar inte staging från blocking utan lägger dem 

under en och samma kategori. Proferes delar in staging i åtta olika funktioner. För att nämna 

några så kan staging användas för att se till att saker som skrivits i manuset också sker fysiskt 

framför kameran. Hur en karaktär tänker eller känner inombords kan iscensättas av staging 

via fysiska handlingar. För att förklara hur rummet ser ut och hur subjekten står i relation till 

varandra kan staging användas. Staging används för att styra var publiken ska titta och var de 

ska lägga sitt fokus för att få viktig information. Proferes (2004, s. 32) menar att alla delarna 

måste motiveras av historien som berättas, varje rörelse bör ha ett syfte.  

Michael Rabiger och Mick Hurbis-Cherrier (2020, s. 350) tillägger att staging kan ge en 

undertext eller mening till det som sägs i dialogen. De lägger fram exemplet på en kvinna som 

slänger en väska på golvet och stormar ut från ett rum samtidigt som hon i dialogen säger att 

hon mår fantastiskt bra. 

 

Kamerarörelse 

Kamerarörelse delas in i benämningarna pan, tilt, zoom, dolly, tracking och crane, de 

benämningarna kan sedan delas in i två grupper. Den ena gruppen, där pan, tilt och zoom 

ingår, skapar en tvådimensionalitet. Den andra gruppen med dolly, track och crane skapar en 

tredimensionell känsla genom sin relativa rörelse (Block 2008, s. 181). En relativ rörelse 

innebär att objekt som är närmare kameran ser ut att röra sig snabbare än objekt som är längre 

ifrån kameran, det i sin tur skapar en illusion av djup för att perspektivet ändras (Block 2008, 

ss. 30-34). 

Det finns olika motiv för att genomföra en kamerarörelse. Rabiger och Hurbis-Cherrier 

(2020, ss. 197-198) skriver om fem olika: för att följa efter en karaktärs eller ett subjekts 

rörelser, för att visa vad en karaktär eller subjekt tittar på, för att visa eller dölja viktiga saker 
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som sker utanför ramen, för att placeras som en karaktärs ögon (det karaktären ser, ser också 

tittaren) eller så kan en rörelse motiveras av kamerans ”sinne” och söka upp egna detaljer i 

scenen. Blain Brown (2012, s. 210) menar att en kamerarörelse måste ha en motivation. Rör 

sig kameran bara för att röra sig anser Brown att de som skapat filmen uppvisar en saknad av 

grundläggande färdighet i att berätta en historia.  

I de scener som kommer att analyseras används endast panorering, tilt och dolly/track. 

Nedanför kommer en beskrivning av de rörelserna. 

 

Pan 

Pan (en förkortning av panorering) är en horisontell rörelse åt höger eller vänster som utgår 

från en statisk punkt. Motivationen att använda en pan är oftast för att följa rörelsen på ett 

subjekt eller för att gå från ett subjekt till ett annat. Den sistnämnda rörelsen kan motiveras 

genom att ett subjekt tittar åt en riktning och kameran visar vad subjektet tittar på (Mercado 

2011, s. 131).  

 

Tilt 

Tilten följer samma princip som panoreringen, men rörelsen är istället vertikal och rör sig upp 

och ner från en statisk punkt. Tiltens motivation till rörelse följer också samma principer som 

panoreringen. Tilten används ofta för att etablera en plats, till exempel en skyskrapa som 

filmas från toppen ner till entrén där en karaktär står och väntar (Mercado 2011, s. 137). 

 

Dolly/Track 

Skillnaden mellan dolly och tracking är att dollyns rörelser inte är beroende av subjektets 

rörelser utan kan rör sig fritt, medan tracking handlar om att följa ett subjekt som rör sig 

(Mercado 2011, s. 155).  

Vid en dolly är kameran monterad på hjul för att kunna röra kameran mot eller från en 

person eller objekt. I och med att dollyn rör sig och inte är statisk skapar det en känsla för 

tittaren att denne rör sig runt i scenen. Dollyn används ofta för att skildra ett viktigt tillfälle 

eller öka den dramatiska effekten genom att föra tittaren närmare eller längre ifrån en karaktär 

när denne exempelvis står inför ett svårt val (Mercado 2011, s. 143). 

Tracking kan genomföras genom att placera kameran på hjul eller räls. Tracking brukar 

delas in i tre olika varianter: att följa subjektet från sidan, följa subjektet bakifrån eller 
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framifrån (också kallat reverse tracking). Ofta används tracking i längre tagningar för att låta 

publiken få en känsla för vilken relation subjektet har till miljön. (Mercado 2011, s. 155). 

 

Bildkomposition 

Bildkomposition handlar om hur en filmskapare väljer att skapa en helhet av olika visuella 

komponenter. Till sin hjälp finns valen av kameraposition, kameravinkel, ljus, kameralins 

samt var olika subjekt och objekt placeras i bilden, för att nämna några. Alla de här 

komponenterna är delar i hur en filmskapare kan framställa bilden så att den bidrar till 

scenens syfte (Ward 2003, ss. 9-10). Alla viktiga delar som behövs för att förmedla budskapet 

till publiken måste finnas med i bildkompositionen. En bild ska kunna stå för sig själv och 

den som tittar ska kunna förstå varför bilden finns med och vad bilden kommunicerar. En bild 

är till för att vägleda tittaren genom historien som berättas (Ward 2003, ss. 13-14).  

Nedan följer en förklaring av de bildkompositionsdelar som kommer användas i den här 

analysen. 

 

Kameravinkel 

Inom filmskapandet nämns oftast tre olika vinklar: ögonhöjd, under ögonhöjd och över 

ögonhöjd. Ingen av vinklarna kan kopplas till en speciell känsla för de är beroende av i vilken 

kontext de används. Oftast brukar vinklar över ögonhöjd där publiken tittar ner på ett subjekt 

symbolisera en karaktär som är svagare, av lägre status eller passiv. En vinkel under ögonhöjd 

där tittaren ser upp mot ett subjekt tolkas tvärtom, subjektet får makt, kontroll och en högre 

status (Mercado 2011, s. 9). En välkomponerad bild i ögonhöjd kan ge tittaren känsla av 

empati för karaktären eller en känsla av att bli konfronterad enligt Rabiger och Hurbis-

Cherrier (2020, s. 185). Om subjektet i bilden även skulle bryta den fjärde väggen och titta 

rakt mot publiken kan det till och med skapa en ”krävande” bild, att subjektet vill ha något 

från den som tittar, menar Gunther Kress och Theo van Leeuwen (2006, s. 117).  

  

Bildutsnitt 

Beroende på vad en filmskapare vill berätta vid ett specifikt tillfälle i scenen kommer ett 

bildutsnitt att väljas som passar just det tillfället. Ett bildutsnitt handlar om storleken på 

subjektet i bild, hur mycket vi ser av det. De olika bildutsnitten kan delas in i åtta utsnitt: 

extreme long shot (oftast en bild över en miljö i syfte att visa subjektets relation till den), long 
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shot (används ofta för att visa hela karaktären/karaktärerna i bild och är användbara i att visa 

upp deras fysiska rörelse i en miljö), medium long shot (visar större delen av karaktären men 

inte ytan från knäna och neråt), medium shot (mer fokus på subjektet och mindre på miljön, 

visar oftast från midjan och uppåt, ger utrymmer för både gester och ansiktsuttryck), medium 

close-up (visar bröstet/axlarna samt ansiktet, bilden är nu mycket mer personlig i sitt uttryck), 

close-up (ansiktet och de små uttrycken syns, kan också vara en närbild av annan kroppsdel, 

bilden blir intim), extreme close-up (en extrem närbild av ett objekt som är av stor vikt i 

scenen) och two or group-shot (en bild när två eller flera personer syns i den samtidigt) 

(Rabiger & Hurbis-Cherrier 2020, ss. 186-188).  

 

Skärpedjup 

Skärpedjup är ett mått på hur mycket av området som filmas som är i fokus. Används ett kort 

skärpedjup är stora delar av bilden suddig, medan ett långt skärpedjup innebär att stora delar 

eller allt som filmas är i skärpa (Mercado 2011, s. 15). Ett längre skärpedjup används ofta för 

att tittaren ska kunna se vad som händer i både för- och bakgrund, i syfte att bakgrunden kan 

ge information till förgrunden och tvärtom. Ett kortare skärpedjup kan istället användas för att 

trycka ihop utrymmet och förmedla känslan av instängdhet eller isolera enskilda händelser 

(Brown 2012, ss. 56-57). 

 

Kameraplacering 

Enligt Brown (2012, ss. 33-35) kan en kameras placering vara mer eller mindre 

objektiv/subjektiv i en scen och det beror på var den placeras. En objektiv kameraplacering är 

en kamera som bara dokumenterar vad som händer utan att komma för nära subjekten i 

bilden. Om kameran placeras på avstånd och mittemellan två karaktärer, förhåller sig kameran 

neutral. En subjektiv kameraplacering är mycket närmare subjekten i bild, tittaren placeras 

som en person som står precis bredvid eller till och med som en av karaktärerna. Kameran 

placeras ofta så att tittaren ser karaktärernas ansikten eller så används en point-of-view för att 

skapa den mest subjektiva vinkeln. Proferes (2004, s. 41) skriver att point-of-view (förkortat 

POV) innebär att tittaren ser det en karaktär ser, kameran blir som en karaktärs ögon. 
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Ram 

Corrigan och White (2012, ss. 108-109) skriver om uttrycken on-space och off-space, vilket 

innebär vad som händer i (on-space) och utanför bild (off-space). Vad som är on- och off-

space bestäms av bilden eller den så kallade ramen.  

Ward (2003, s. 83) menar att ramen påverkar kompositionen av en bild på tre sätt. 

Beroende på vilket bildförhållande (hur hög och bred bilden ska vara, till exempel 

widescreen) som väljs, kommer bilden att anpassas efter de förhållandena. Ramen ger uttryck 

för hur det rumsliga förhållandet mellan subjekten och bildens ytterkanter ska vara. Publikens 

blickar riktas av ramen, antingen genom att visa en liten del eller genom att visa allt. 

En bild som innehåller all den information som tittaren behöver för att förstå narrativet 

kallas stängd ram. En bild som riktar uppmärksamheten eller placerar mycket av sin 

information utanför bilden kallas öppen ram (Rabiger & Hurbis-Cherrier 2020, s. 182). 

Ward (2003, ss. 87-88) och Brown (2012, s. 50) skriver vidare att en ram inom ramen 

kan skapas med hjälpa av olika delar i scenografin i antingen för- eller bakgrunden. 

Anledningen till att en filmskapare vill använda en ram inom ramen kan vara för att variera 

bildförhållandet i filmen och bryta den monotona bildtonen, ge bilden mer djup eller rikta 

tittarens fokus mot ett subjekt/objekt av vikt i scenen. Ward menar dock att det kan finnas en 

risk att sceneriet (t.ex. staging, scenografi) som sker runt omkring kan ta över 

uppmärksamheten från det som är viktigt.  

 Ju mer ett subjekt eller ett objekt i bilden blir inramat desto mer separerat blir det från 

det övriga i bilden och blir en egen bit av information. Ramar inom ramen kan också skapa ett 

rumsligt förhållande mellan två subjekt, genom att placera subjekten i varsin ram i bilden. Till 

exempel om ett subjekt står i skuggan och ett i ljuset, kan bilden ge signaler om att subjekten 

står långt ifrån varandra. Detta beror på att elementen i bilden inte sitter ihop. Sätts elementen 

ihop skapar de istället en samhörighet mellan subjekten (Kress & van Leeuwen 2006, ss. 203-

204).  

 

Bildbalans 

Genom att dela upp bilden i tre lika stora bitar på längden och höjden så skapas fyra olika 

punkter där linjerna möts. Det är till de punkterna människans blick ofta söker sig. Metoden i 

sig kallas tredjedelsregeln, vilket innebär att objekt och subjekt av vikt placeras vid någon av 

de fyra punkterna för att skapa en harmoni och dynamik i bilden (Mercado 2011, s. 7). 
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Vidare skriver Gustavo Mercado (2011, s. 8) att alla objekt i bilden för med sig någon 

form av balans. Beroende på storlek, färg och placering skapar objekten en helhet som 

antingen uppfattas som balanserad eller obalanserad. En balanserad bild brukar ofta 

förknippas med lugn och ordning. Medan en obalanserad bild istället tolkas som kaosartad 

eller fylld med någon slags spänning. Men även om en balanserad respektive en obalanserad 

bild uppfattas som de gör, är det fortfarande möjligt att skapa spänning i en balanserad bild 

och tvärtom beroende på vilken narrativ grund de står på.  

 

Linjer 

Ett kraftfullt verktyg för att rikta uppmärksamheten mot viktiga punkter i bilden är att 

använda linjer. En eller flera linjer leder ögat mot vad det ska titta efter. Även om det saknas 

linjer i bilden skapar ögat linjer av sig självt genom att följa till exempel blickriktningar. 

Uppmärksamheten riktas ofta mot punkter där en linje bryts av en annan linje eller att den tar 

ny riktning. 

En vertikal linje anses symbolisera balans och är den linjen som drar åt sig mest 

uppmärksamhet. En vertikal linje har också förmågan att knyta samman de vilande och mer 

passiva horisontella linjerna till en helhet. För att skapa momentum i bilden används ofta den 

diagonala linjen, då den oftast tolkas som rörelse. Någonting som är diagonalt är ofta på väg 

från det vertikala mot det horisontella planet eller tvärtom. 

För att komma ifrån de mer direkta linjerna som leder ögat från punkt till punkt, 

används kurviga linjer. En kurvig linje leder blicken över ett större område då den svänger 

fram och tillbaka, vilket gör att fler element i bilden kan knytas samman med det 

huvudsakliga subjektet (Ward 2003, ss. 70-71). 

 

Metod och material 

Filmen 

Filmen som analysen kommer att utgå ifrån är Roma från 2018. Det här är den första 

långfilmen som Alfonso Cuarón både regisserar och filmar själv. Filmen är filmad i svartvitt 

och handlar om hembiträdet Cleo och familjen som hon jobbar hos under åren 1970 till 1971. 

När fadern i familjen lämnar hemmet blir Cleo allt viktigare i rollen att ta hand om barnen och 

hemmet. Samtidigt inleder Cleo ett kortvarigt förhållande med Fermín och blir gravid, en 

graviditet som hon har svårt att hantera.  
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Cuarón har blivit känd för att hans filmer innehåller långa tagningar, det gör även 

Roma. Det gör att filmen blir intressant att analysera utifrån delarna staging, kamerarörelse 

och bildkomposition i och med att de delarna blir iögonfallande och viktiga för narrativet.   

 

Utvalda scener 

Följande scener har blivit utvalda för att samtliga handlar om Cleo och Fermìns förhållande 

samt Cleos graviditet. Scenerna är dessutom kopplade till varandra via olika tecken och 

symboler som förebådar olycka.   

Den första scenen är när Cleo och Fermín träffas för första gången (tid 0:23:35) och 

kommer att benämnas som ”Cleo och Fermín träffas” senare i uppsatsen. Även om Cleos och 

Fermíns möte är kort finns det redan här delar i mise-en-scène som varnar för det som 

kommer senare.  

Den andra scenen handlar om när Cleo och Fermín är på ett hotellrum och Fermín 

uttrycker sin kärlek för Cleo (tid 00:25:00). Scenen benämns ”Hotellrummet” och är utvald 

för att den är den första och enda där Cleo och Fermìn är för sig själva. 

Den tredje scenen kallad ”Biografen” (tid 00:36:40) handlar om när Cleo berättar för 

Fermín att hon är gravid. Scenen tas med på grund av att det är första gången graviditeten 

nämns i filmen och Cleos och Fermíns förhållande förändras. 

”Jordbävningen” kallas den fjärde scenen (tid 00:51:07) där en jordbävning inträffar 

under Cleos besök till sjukhuset. Scenen är med då det är en scen där Cleo har fått bekräftat 

att hon är gravid och att hon nu får egen tid för att reflektera över vad den graviditeten 

kommer innebära.  

Den femte scenen (tid 00:59:53) ”Nyår” är när Cleo och en annan tjänstekvinna får lite 

egen tid att prata och fira in det nya året. Att scenen är med i analysen är för att det är den 

första där Cleo har ledigt efter att graviditeten är bekräftad och hon får umgås med annat 

tjänstefolk utanför jobbet. 

Den sjätte scenen är när Cleo söker upp Fermín för att berätta för honom att han är 

pappa till barnet (tid 01:17:52) och benämns ”Kampsportsträningen”. Bara den senare delen 

av scenen kommer att analyseras. I scenen bekräftas vilken typ av karaktär Fermín är och 

hans syn på vilket ansvar han bär. Det gör scenen intressant att analysera i perspektiv till de 

tidigare scenerna där Fermín är med. 

Den sjunde och sista scenen ”Möbelvaruhuset” (tid 01:33:40) inleder filmens sista 

tredjedel. Cleo är i en möbelaffär för att välja ut en barnsäng tillsammans med familjens 
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mormor, då blir studentprotesterna utanför våldsamma. Scenen blir startskotten för 

förlossningen och är dessutom den sista scenen där Cleo och Fermín stöter på varandra. 

 

Metod 

I den här uppsatsen kommer totalt sju scener ur Roma att analyseras, samtliga kretsar kring 

Cleo och Fermíns relation samt Cleos graviditet. De kommer att analyseras med hjälp av 

bildsemiotisk analys enligt den metod som Roland Barthes beskriver i sin artikel Rhetoric of 

the Image från 1977. I varje scen kommer de tre utvalda verktygen (staging, kamerarörelse 

och bildkomposition) ur mise-en-scène att analyseras genom denotation, därefter kommer 

helheten att analyseras konnotativt. Förhoppningen är att metoden på så sätt kan framföra hur 

verktygen används samt vilka tecken de förmedlar tillsammans. 

Metoden har sina svagheter då den kan anses bli subjektiv, då scenerna endast kommer 

analyseras av uppsatsens författare. Hade det varit någon annan person med andra 

livserfarenheter hade de troligtvis sett andra saker i bilden. Subjektiviteten gör också att 

uppfattningarna om scenerna som framkommer troligtvis inte är vad regissören Alfonso 

Cuarón hade tänkt när han filmade dem. Semiotiken har dock använts som metod av 

filmteoretiker under många år och har sina styrkor i att den ger den som analyserar bilden 

möjligheten att analysera vad som händer och sedan översätta vad det betyder rent 

symboliskt. 

Uppgiften hade kunnat använda sig av en kvantitativ metod med intervjuer eller 

frågeformulär, där en utvald grupp med olika bakgrund hade fått se de utvalda scenerna och 

sedan fått svara på hur de uppfattar dem. På så sätt hade uppsatsen fått en bredare bild över 

hur de olika verktygen och dess helhet uppfattas av den som tittar. Samtidigt hade 

djupanalysen försvunnit i och med att tiden att analysera varje scen hade blivit begränsad 

samt att frågeställningarna kanske inte hade blivit besvarade. 

     

Tidigare forskning 

Roma 

I och med att Roma (2018) hade premiär år 2018, finns det begränsat med forskning kring 

filmen. Nedan redovisas fyra artiklar som analyserar filmen på olika plan och från olika 

utgångspunkter. I samtliga artiklar skriver skribenterna vid något tillfälle om symbolik som de 

sett i filmen och hur de har tolkat den. De nämner också hur de ser på kameraarbetet och vad 
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det ger för betydelse. Det påvisar hur olika personer med olika erfarenhet och bakgrund kan 

tolka samma scener, men på olika sätt.  

Den första artikeln Roma: Another word for Amor är skriven av filmkritikern J. Henry 

Harrison. Harrison skriver att Cuaróns film handlar om kvinnor som överges av män och 

sedan bildar ett starkt band mellan varandra. Harrison tar upp att han finner scenen på 

hotellrummet, där Cleo och Fermín är ensamma för första gången, som en komisk scen, där 

en naken Fermín utövar kampsport med en pinne från ett duschdraperi. Harrison ser också att 

Cuaróns sätt att använda sig av långa scener med långsamma kamerarörelser gör det lättare att 

ta till sig vad som händer i scenerna och i filmen. Han menar att det som syns i bakgrunden i 

filmens mise-en-scène, är en miljö med många detaljer som är värda att studera närmare. 

Harrison reflekterar även huruvida en film i bakgrunden kan vara en metafor eller symbol för 

en karaktärs känslor inför sin familj (Harrison 2019). 

Filmvetaren Amelie Hastie skriver i sin artikel The Vulnerable Spectator–An Act of 

Will, a Testimony of Love: Alfonso Cuarón’s Roma, att Cleos närvaro finns i alla scener, även 

dem hon inte syns i. Hon menar att kameran rör sig eller placeras på ett sätt som gör att det 

känns som att den väntar på att Cleo ska dyka upp. Cuarón citeras i Hasties text angående att 

han vill lägga lika mycket vikt vid bakgrunden som förgrunden av bilden, Cuarón menar att 

miljön är lika viktig som karaktärerna som vistas i den. Hastie drar då slutsatsen att det som 

händer med karaktärerna i förgrunden kommenteras av bakgrundens detaljer och händelser 

likt en voice-over. Även Hastie tar likt Harrison upp hotellscenen i sin artikel, i motsats till 

Harrison ser Hastie att Fermíns uppvisning känns hotfull och inte humoristisk. Hastie ser 

också att det är här som kameran för första gången bekräftar att det är från Cleos point-of-

view som Roma filmas. Att män representeras som våldsamma och fega är något som Hastie 

anser löpa genom hela filmen. Hon bekräftar också det som Harrison skriver om, nämligen att 

kvinnorna i filmen håller ihop och stärker varandra i svåra situationer (Hastie 2019).  

Roma: Repatriation vs. Exploitation är skriven av chicanaprofessorn Sergio de la Mora 

(chicana är en identitet som vissa amerikaner antar ifall de härstammar från Mexiko). Artikeln 

handlar till stora delar om den debatt filmen har startat angående hur den representerar 

hushållsarbete som något etniskt, då tjänstefolket i Roma tillhör folkgruppen Oaxacan Mixtec 

(en inhemsk folkgrupp från ett geografiskt och fattigt område i Mexiko). de la Mora skriver 

att Roma har gjorts i en tid där Latinamerika har börjat göra mycket film angående 

hushållsarbetare. Roma är dock annorlunda jämfört med de andra filmerna, för att filmen når 

ut mer globalt med sin kända regissör och att kameraarbetet representerar hushållsarbetarna 
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på ett annorlunda sätt. På grund av det har dock filmen fått många kritiker, där några 

ifrågasätter om Cuarón har rätten att berätta Cleos historia, medan andra anser att Cuarón tar 

upp ojämlikhet på ett övertygande sätt. När det gäller kameraarbetet menar de la Mora att 

kameran tar en observerande position och dokumenterar det Cleo gör till en början. Men 

sedan börjar kameran filma på ett sätt som gör att Cleo närmar sig tittaren och familjen hon 

jobbar hos, både visuellt och berättarmässigt. Kameran är sällan subjektiv under filmens gång, 

undantaget några scener där kameran blir Cleos POV (point-of-view). I slutändan menar de la 

Mora att filmens styrka är filmfotografiet och att kameran är Cuaróns öga som studerar sitt 

förflutna. Cuarón citeras i texten och menar att han ser kameran som ett spöke från nutiden 

som studerar det förflutna utan att döma eller kommentera det som händer. de la Mora menar 

att det är det som är filmens största bidrag, att den observerar men också lyfter frågan om 

klass och frigörelsen av de arbeten som har tagits för givet (de la Mora 2019). 

I Roma: Silence, Language, and the Ambiguous Power of Affect, skriver filmvetaren 

Carla Marcantonio till en början om hur hon agerade översättare åt skådespelerskan Yalitza 

Aparicio (Cleo i filmen) och hon reflekterar över de frågor som kom upp angående de 

politiska delarna i Roma och bandet mellan kvinnor. Därefter tar Marcantonio upp vikten av 

scenen i möbelvaruhuset, då hon pekar på att den scenen binder ihop det politiska med det 

personliga och påvisar att det inte går att skilja dem åt. Precis som Amelie Hastie drar 

Marcantonio paralleller mellan hur Fermín och fadern i familjen representerar de våldsamma 

och frånvarande patriarkerna som i sin tur förstör familjens kärna. Marcantonio ser 

kopplingen mellan Mexiko idag och det i det förgångna. Hon ser också att filmen handlar till 

stor del om det patriarkala samt dess effekt på samhället och inte endast om det matriarkala 

som många i media tar upp. Marcantonio nämner även att Fermín representerar det 

våldsamma genom kampsporten och sitt hotfulla beteende, en känsla som Amelie Hastie delar 

i sin artikel. Det blir då en intressant kontrast till hur Harrison skrev att den delen kändes 

komisk. Marcantonio menar att våldet och det patriarkala hela tiden är närvarande i detaljerna. 

Hon tar upp exemplet med bioscenen, som är Cleos och Fermíns sista scen som par, där 

filmen som spelas i bakgrunden är en krigsfilm. Senare i artikeln nämns samma sak som de la 

Mora tog upp med att filmen har skapat en diskussion kring rättigheter för bland annat 

hembiträden och frågar sig om en film kan göra skillnad. Men som Hastie tidigare skrev i sin 

artikel håller Marcantonio filmen som Cleos, den är filmad ur hennes point-of-view. Filmen 

använder sig inte av överflödig dialog utan berättar via sina bilder (Marcantonio 2019). 
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Mise-en-scène 

Uttrycket mise-en-scène började på teatern och var sedan något som följde med över till 

filmen i början på 1900-talet (Corrigan & White 2012, s. 66). Efter det har definitionen av 

mise-en-scène varierat och har delat filmvetare och filmkritiker genom historien. Under den 

här uppsatsen kommer ett större fokus läggas mot det som kallas klassisk mise-en-scène, men 

det här avsnittet påvisar hur brett uttrycket är.   

Filmkritikern Adrian Martin (2014, ss. 4-5) går i sin bok Mise en Scène and Film Style: 

From Classical Hollywood to New Media Art igenom hur synen på vad som är mise-en-scène 

har förändrats genom historien. Uttrycket har ansetts vagt och betyda allt och ingenting 

samtidigt. Under 1950-talet började filmkritiker i Europa ifrågasätta om regissörens och 

filmens roll verkligen handlade om att endast göra det som stod i manuset. De ansåg att film 

skulle vara något mer och försöken var många att försöka definiera vad mise-en-scène var. 

Men andemeningen med deras definition var att filmen är så mycket mer än vad dialogen 

berättar, historien kan sitta i kroppsliga rörelser, ljussättning och kamerans användning.  

En av de ovan nämnda kritikerna var André Bazin (2004, ss. 35-40), som skrev att 

montagefilm (film som använder sig av mycket klipp i scenerna för att berätta) var 

begränsande som filmspråk. Bazin ansåg att montaget dödade symboler och metaforer i 

filmberättandet genom att bara ledsaga publiken genom historien med inklippta objekt. Brian 

Henderson sammanfattar Bazins tankar som att mise-en-scène endast är möjlig via det 

tidsmässiga utrymme som en lång tagning ger (Henderson 1980 se Martin 2014, s. 68).  

Enligt filmvetaren David Bordwells artikel What Was Mise-en-Scène (1996) kan långa 

tagningar innebära att de många olika elementen i scenen kan locka över tittarens 

uppmärksamhet från det som är viktigt, en slags decentralisering. Han påpekar att regissörens 

uppgift är att leda uppmärksamheten till det som är viktigt. Bordwell ser dock att en lång 

tagning kan innebära att en regissör vill att tittaren ska upptäcka saker i sin egen takt medan 

scenen pågår, låta dem uppmärksamma saker utan att tvinga på dem det uppenbara. 

Martin (2014, ss. 45-47) beskriver det som kommer att kallas klassisk mise-en-scène på 

följande sätt. Filmskaparen väljer ut en miljö, därefter går filmskaparna igenom hur subjekten 

i scenen ska röra sig samt var de stannar och slutligen bestäms det var kameran kommer stå 

eller röra sig för att fånga det som händer på bästa sätt. De tre elementen skådespelare, 

kamera och miljö skapar en fysisk rörelse som speglar sinnena. Martin menar att klassisk 

mise-en-scène inte används lika mycket i dagens film, men att det fortfarande händer. Men 
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också att det är den klassiska synen på mise-en-scène som har lagt grunden för de 

vidareutvecklade och modernare tankarna av vad uttrycket innebär och representerar.  

Den klassiska synen på mise-en-scène vidareutvecklades med Jean-Luc Godards tankar 

kring att montage och mise-en-scène är beroende av varandra och står inte för sig själva. 

Långa tagningar kan betyda lika mycket som ett klipp om det placeras på rätt ställe (Martin 

2014, s. 54-55). Även Bordwell (1996) ser att klippningen kan vara ett komplement till 

filmens staging, ett klipp behöver inte innebära att något förstoras i bild. 

Filmforskarna Corrigan och White (2012, ss. 87-89, 92) delar upp mise-en-scène i en 

naturalistisk och en teatral del. Den naturalistiska delen försöker efterlikna verkligheten i 

miljö, naturlagar och skådespeleri. Den brukar spegla något historiskt eller något alldagligt. 

Den teatrala delen försöker istället representera en form av förhöjd verklighet, där saker och 

ting är möjliga på ett helt annat sätt. Filmen är inte begränsad till verkligheten. Corrigan och 

White menar dock att film oftast har båda delar i sin mise-en-scène, bara att de har olika 

mycket av varje del beroende på vad som berättas.  

 

Kamerarörelse 

Enligt medie- och kommunikationsvetaren Lennard Højbjerg (2014) har filmvetare 

argumenterat för och emot om en kamerarörelse överhuvudtaget kan uttrycka någon form av 

innehåll. I artikeln The Circular Camera Movement: Style, Narration and Embodiment menar 

Højbjerg att den kan det och pekar på den cirkulära kamerarörelsen. Højbjerg skriver att 

användandet av Steadicam gav nya möjligheter för till exempel Tv-produktioner i sitt 

berättande. Den cirkulära kamerarörelsen kanske inte användes för symboliska eller 

känslomässiga syften, utan mer för dekorativa sådana. Højbjerg pekar mot att den cirkulära 

kamerarörelsen har fått en egen status och väldigt ofta används vid två specifika tillfällen 

inom film- och Tv-produktioner, scener där två personer blir kära eller när större grupper 

pratar med varandra. Han menar att det bevisar att kamerarörelsen och val av stil uttrycker 

någonting eget i filmberättandet. 

Filosofiforskaren Katherine J. Thomson-Jones (2012) diskuterar, i artikeln Narration in 

Motion, om den filmiska berättaren överhuvudtaget behövs när kamerarörelsen används. 

Thomson-Jones menar att filmen har öppnat upp en ny dimension i att uppleva en bild med 

sin förmåga att röra sig. Enligt Thomson-Jones är kamerarörelsen en del av narrativet, men 

den lurar oss också visuellt. Många filmskapare argumenterar att kamerarörelsen är till för att 

tittaren ska få känslan av att röra sig i filmen och bli mer indragen i vad som händer. Hon 
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ifrågasätter då ifall människans fantasi kan föreställa sig både en filmisk berättare och 

samtidigt fantisera om att röra sig framåt. Thomson-Jones menar att filmskapare förlitar sig på 

att människans fantasi är begränsad och kan föreställa sig att vara en del av biljakten, men 

aldrig fruktar för sitt liv om bilen kraschar. Vidare skriver Thomson-Jones att kamerarörelsen 

blir en sorts paus för berättaren i filmen, då berättaren har kontroll över historien så länge 

kameran är statisk. Hon menar att tittarna inte behöver den filmiska berättaren när de dras in i 

fantasin om att röra på sig, då all uppmärksamhet riktas till rörelsen. Hon drar paralleller till 

Tv-spel där spelaren själv styr vad som ska hända och berättaren blir på så sätt meningslös. 

Huruvida en kamerarörelse kan berätta något eget eller gör den narrativa berättaren 

onödig, är något som kommer analyseras närmare under analysen av scenerna från Roma.  

 

Analys 

Cleo och Fermìn träffas 

 

Figur 1: Cleo & Fermìn träffas [Skärmdump] Roma (2018) 

 

Figur 2: Cleo & Fermìn träffas [Skärmdump] Roma (2018) 
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Figur 3: Cleo & Fermìn träffas [Skärmdump] Roma (2018) 

 

Figur 4: Cleo & Fermìn träffas [Skärmdump] Roma (2018) 

 

Figur 5: Cleo & Fermìn träffas [Skärmdump] Roma (2018) 

Denotativ analys 

Cleo och Adela sitter ner vid ett bord, de äter och dricker medan de konverserar. Kameran är 

under hela scenen låst till en position och rör sig inte. Vinkeln är i Cleos och Adelas 

ögonhöjd. Cleo placeras centralt i bilden medan Adela är placerad ungefär en tredjedel in från 

vänstersidan enligt tredjedelsregeln. Bildutsnittet är en medium long-shot, där en stor del av 
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rörelserna syns men inte hela kroppen. Skärpedjupet är långt så att detaljerna i bakgrunden 

syns i någorlunda skärpa. I bakgrunden går en ljus horisontell linje längs med väggen som 

ligger i Cleos och Adelas ögonhöjd, den bryts av den vertikala linjen som skapas av 

dörröppningen in till restaurangen. Det vägleder tittaren till Cleo och Adela. Ramón och 

Fermín kommer in från dörren där Ramón går före Fermín och de stannar till vid Adela. De 

startar i en long-shot borta vid dörren för att sedan ställa sig i en medium-longshot. Ramón 

och Fermín hamnar mittemellan Cleo och Adela, i och med att Ramón ställer sig bakom 

Adela och Fermín bakom Ramón. Det gör att bilden blir obalanserad och väger tungt på 

vänster sida. Ramón hälsar och kysser Adela på kinden, därefter hälsar Adela på Fermín som 

hälsar tillbaka. Osynliga linjer skapas nu mellan karaktärerna via deras blickriktningar som 

pågår genom diskussionen. Adela betalar och går sedan ut tillsammans med Ramón, som 

lägger sin arm runt hennes axlar. Fermín ger rum åt Ramón och Adela samtidigt som han står 

kvar och väntar på Cleo som lägger pengar på disken. Cleo reser sig och går mot dörren, 

Fermín står kvar och ler mot Cleo när hon går förbi. Fermín går fram till disken och tar upp 

flaskan med dryck. Han dricker upp innehållet och ställer sedan tillbaka flaskan på disken, 

torkar sig om munnen och går efter Cleo ut ur restaurangen. 

 

Konnotativ analys 

I och med att kameran är still under hela scenen blir känslan att tittaren blir någon som sitter i 

restaurangen och kan iaktta Cleos och Adelas samtal. I och med att Cleo och Adela sitter på 

samma höjd och konverserar kan de tolkas som jämlikar. När Ramón och Fermín kommer 

fram ställer de sig mittemellan Cleo och Adela, vilket gör att deras samtal upphör. Ramón 

bryter inte bara det Cleo ska säga med rösten utan också med sin position i rummet. Stagingen 

i scenen blir social då Ramón placerar sig nära Adela vilket gör att de hör ihop och Cleo 

placeras då tillsammans med Fermín. Ramón tar upp mycket plats och Fermín syns knappt 

bakom honom, samtidigt som Adela och Cleo sitter ner blir de också mindre i hans närvaro. 

Bildens komposition och karaktärernas rörelse gör att Ramón blir den som bestämmer, inte 

bara att de ska gå utan också att han nu har Adela och att Cleo istället får umgås med Fermín. 

Att Ramón är tillsammans med Adela förstärks när han lägger armen runt henne. När Ramón 

går med Adela får Fermín mer plats när han står och väntar på Cleo som betalar. Fermín bär 

en tröja med ett tryck av en pojke och en flicka som kramas omringade av ett hjärta, trycket 

signalerar om att kärlek kan uppstå mellan honom och Cleo. Fermín blir på så sätt väldigt 

oskyldig till utseendet, men mognaden kan också ifrågasättas, då det är ett tecknat tryck. Det 
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kan även vara så att tröjan ger en hint om att Fermín inte har så mycket pengar, att han helt 

enkelt inte har haft möjligheten att köpa nya kläder på länge. Att Fermín inte har pengar blir 

ännu tydligare då han kvarstannar när Cleo går för att dricka upp det sista i den flaska som 

Cleo lämnar bakom sig. Det kan också vara ett tecken på att Fermín tar det som är Cleos utan 

att tveka eller tacka. När Fermín sedan vänder sig om för att gå ikapp Cleo syns en nunchacku 

i Fermíns högra bakficka, nunchakun är ett kampsportsvapen och blir representativt för 

Fermín som karaktär. Fermín blir plötsligt någon som är beredd på våld, en person som har ett 

vapen bakom ryggen. En oskyldig framsida med en våldsam och farlig baksida.  

 

Hotellrummet 

 

Figur 6: Hotellrummet [Skärmdump]Roma (2018)

 

Figur 7: Hotellrummet [Skärmdump]Roma (2018) 
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Figur 8: Hotellrummet [Skärmdump]Roma (2018) 

 

Figur 9: Hotellrummet [Skärmdump]Roma (2018) 

 

Figur 10: Hotellrummet [Skärmdump]Roma (2018) 
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Denotativ analys 

Scenen inleds med att Fermín står inne på en toalett och tittar snett uppåt, därefter tar han ner 

duschdraperiet och lägger draperiet på golvet men behåller stången. Fermín går därefter ut 

från toaletten och ställer sig i mitten av rummet. Kameran är hela tiden stationär och gör inga 

rörelser. Ett långt skärpedjup gör att Fermín hela tiden ligger i fokus. Till en början står 

Fermín innanför dörrposten till toaletten, vilket skapar en ram i ramen i mitten av bilden. 

Bilden är balanserad och det går en tydlig horisontell linje i mitten av rummet via de två olika 

färgerna som väggen har. Den linjen bryts vid den öppna toalettdörren som är en stark vertikal 

linje i rummet tillsammans med den andra dörren och Fermín. Bildutsnittet är en long-shot 

som gör att hela Fermín syns. 

Bilden växlar till Cleo som sitter i sängen lutande mot väggen, hållandes täcket mot 

bröstet. Även här är kameran stationär och Cleo sitter strax till vänster om mitten, på varsin 

sida har hon lampor på nattduksborden som skapar en balans. Samma vertikala linje med 

väggens olika färger, som var närvarande i Fermíns bild, syns i Cleos bild. Den förstärks 

dessutom med sängens gavel. Den bryts av Cleos och lampornas vertikala linjer. Bildutsnittet 

är även här någonstans mellan en long-shot och medium-longshot.   

Bilden växlar återigen till Fermín som påbörjar en kampsportsuppvisning mitt på golvet 

med ett allvarligt och fokuserat uttryck i ansiktet. Bildutsnittet har nu ändrats till en medium 

long-shot vilket gör utrymmet mer personligt. I övrigt sker inga större förändringar i 

kompositionen. Bilden växlar till Cleo som sitter på samma ställe och ler, hon börjar nästan 

skratta. Bilden är nu en medium-shot där Cleo placeras till vänster om mitten och hennes 

högra öga hamnar i området där de horisontella och vertikala linjerna i tredjedelsregeln möts. 

Cleos vertikala linje har nu förlängts via tavelramen. Samtidigt som bilden har börjat blir mer 

obalanserad och väger åt vänster sida. 

 Fermín avslutar sin uppvisning med att peka stången mot Cleo, stången skapar en stark 

horisontell linje och en obalans i bilden. När Fermín sedan ställer sig upp i givakt med 

stången vid sidan och bockar till Cleo, är bilden återigen i balans. Bilden växlar till Cleo som 

även nu ler och frågar angående om Fermín tränar mycket. Fermín sätter sig på sängkanten 

och berättar om sin uppväxt och hur kampsporten räddade honom. Han sitter precis som Cleo 

mer till vänster i bild runt tredjedelsregelns zon. Bildutsnittet är tillbaka till det första, men i 

och med att Fermín nu är närmre kameran blir bilden en medium-shot. Fermín vänder sig mot 

Cleo och närmar sig henne på sängen. Tillslut kommer han fram till henne och tar hennes 
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hand och kysser den. Bilden är nu en close-up och Fermín tar upp stora delar av bilden, även 

skärpedjupet ändras till att bli betydligt kortare och bakgrunden har nu blivit suddig. 

 

Konnotativ analys 

I inledningen av scenen syns fönstrets mönster i spegeln ovanför byrån, ett mönster som 

påminner om galler. Samtidigt står Fermín inne på toaletten naken och ser väldigt liten och 

sårbar ut. Bilden förmedlar en instängdhet fram tills Fermín kommer ut i rummet med stången 

i handen. Samtidigt som utrymmet krymper runt Fermín, växer han i utrymmet när han 

påbörjar sin uppvisning i och med att bildutsnittet har förändrats.  

Cleos bild är luftigare till en början och hon har mycket utrymme, men samtidigt 

gömmer hon sig bakom täcket. Ovanför hennes huvud hänger en tavla med ett stormande hav, 

den lutar tydligt mot hennes huvud som ett tecken på att det är en storm som är på väg att 

dränka henne och det liv hon lever just nu. Hennes utrymme blir mindre när Fermín påbörjar 

sin uppvisning och hon blir mer instängd. Täcket hon håller mot sitt bröst blir som ett skydd 

mot Fermíns aggressiva slag i luften. Hon använder också täcket för att försöka dölja sitt 

leende och att hon håller på att börja skratta.  

 Fermín avslutar till sist uppvisningen och pekar stången mot Cleo, hans blick är 

fokuserad. Ett tecken på att Cleo är hans mål samt att hans aggression och våldsamma jag 

kommer riktas mot henne innan den här relationen är över. När Fermín sedan sätter sig på 

sängen vänder han ryggen mot Cleo och berättar om sin tunga bakgrund samt hur 

kampsporten räddade honom. Han tar upp stången och visar stor vördnad när han pratar om 

att han är skyldig kampsporten sitt liv. Bilden symboliserar hur han dyrkar våldet och ser det 

som sin enda utväg. Återigen visar Fermín upp två sidor, en aggressiv och våldsam samt en 

betydligt skörare. Samtidigt blir ryggtavlan en symbol att Fermín vänder ryggen mot sin 

bakgrund och mot Cleo. När Fermín sedan närmar sig Cleo i sängen blir han väldigt stor och 

påträngande.  I och med att stora delar av honom hamnar i skugga blir hans ansikte nästan 

hotfullt. Det är som att Cleo får se en liten bit av Fermín men resten ligger dolt i skuggorna.  
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Biografen 

 

Figur 11: Biografen [Skärmdump] Roma (2018) 

 

Figur 12: Biografen [Skärmdump] Roma (2018) 

 

Figur 13: Biografen [Skärmdump] Roma (2018) 
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Figur 14: Biografen [Skärmdump] Roma (2018) 

 

Figur 15: Biografen [Skärmdump] Roma (2018) 

Denotativ analys 

Under scenen är kameran återigen stationär, den gör inga rörelser samtidigt som det är ett 

långt skärpedjup. Filmen i bakgrunden är något suddig, men det går fortfarande att se vad som 

händer på bioduken, medan Cleo och Fermín är i skärpa hela tiden. Cleo och Fermín placeras 

enligt tredjedelsregeln i den nedre vänstra delen, medan delar av karaktärerna på bioduken 

placeras i den övre högra delen och i mitten. Pelare står i höjd med Cleo och Fermín och 

skapar således vertikala linjer som bryter takets horisontella linje. På bioduken gör rörelser att 

osynliga kurviga linjer skapas av bland annat flygplanen. Kameran är placerad på ett objektivt 

avstånd från Cleo och Fermín och är vinklad över deras ögonhöjd. Bioduken i sig skapar en 

ram i ramen vilket förstärks av pelarna på sidorna samt taket. Balansen i bilden är något 

obalanserad med övervikt åt vänster där Cleo och Fermín är placerade. Ramen är stängd under 

hela scenen. 
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 Cleo och Fermín sitter ner och kysser varandra. Fermín håller sin vänstra arm runt Cleo 

medan Cleo håller sina händer runt Fermíns ansikte och hals. Cleo avbryter Fermín och 

försöker berätta något, men Fermín börjar kyssa henne igen. Återigen avbryter Cleo kyssandet 

och berättar att hennes mens är sen, Fermín börjar kyssa henne igen. För tredje gången slutar 

Cleo att kyssas genom att dra sig bakåt med sin hand på Fermíns kind, hon berättar att hon 

tror att hon är med barn. Fermín tittar på Cleo en stund innan han svarar att det är bra 

samtidigt som han klappar Cleos hår. Cleo frågar om det verkligen är bra och Fermín svarar ja 

innan han kysser hennes panna. De vänder sig och tittar på filmen, Cleo lutar sig mot Fermín 

som lägger sin arm runt henne. Efter ett tag viskar Fermín att han behöver gå på toaletten och 

reser sig och går trots att Cleo säger att filmen strax är slut. Han frågar om hon vill ha glass 

innan han går iväg, men hon säger nej. Cleo sitter kvar själv och tittar på filmen och ibland 

vänder hon sig och tittar efter Fermín. Ridån går ner över bioduken samtidigt som människor 

runt omkring reser sig och går ut. Cleo reser sig och tar upp en jacka som ligger på Fermíns 

stol och ställer sig i mitten av bilden. Balansen i bilden blir nu mer balanserad och Cleo står 

nu i en ram i ramen som skapas av den mörka ridån. Cleo står och tittar en stund innan hon 

lämnar bilden.     

 

Konnotativ analys 

I och med att kameran är placerad på ett objektivt avstånd infinner sig uppfattningen att 

tittaren är en biobesökare som sitter längre bak i salongen. I scenen håller Fermín om Cleo 

och lutar sig över henne, trots hennes upprepade försök att prata med honom är han inte 

intresserad av vad hon har att säga. Fermíns och Cleos syn på förhållandet är annorlunda, 

Fermín är inte här för att prata känslor utan för det intima. Det är först när Cleo säger att hon 

är med barn som Fermín slutar att kyssa henne och faktiskt tittar på henne. När han sedan 

försöker försäkra henne om att det är en bra sak börjar en av karaktärerna i filmen att skjuta 

med en kulspruta mot ett flygplan. Karaktären missar sitt mål och träffar istället sitt eget plan. 

Fermín försöker att lösa situationen genom att säga det som förväntas av honom, men han 

missar sitt mål och Cleo ifrågasätter om det verkligen är bra. Tidigare scener har indikerat att 

Fermín varken är mogen nog eller har tillräckligt med pengar för att ta hand om ett barn eller 

en familj. Han försöker än en gång försäkra Cleo med ett ja och kysser henne sedan på pannan 

istället för på munnen. Fermín börjar ta avstånd från Cleo, han vill inte ha henne längre när 

det innebär ett ansvar. Cleo blir den som nu istället söker sig mot Fermín genom att lägga sig i 

hans famn. Hon vet att hon behöver honom för att kunna försörja och ta hand om barnet.  
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 När de tittar på filmen ser det ett flygplan störta mot marken och när det kraschar säger 

Fermín att han behöver gå på toaletten, Cleo försöker hålla honom kvar men han går iväg och 

lämnar Cleo ensam. Cleo sitter nu och tittar på det brinnande vraket på bioduken och vänder 

sig om för att se om Fermín kommer tillbaka, men det gör han inte. Meddelandet om att hon 

är gravid har precis kraschat förhållandet och Cleo har nu blivit lämnad själv att ta hand om 

vrakdelarna. Ridån går igen och många par går iväg längs med gångarna medan Cleo står kvar 

med Fermíns jacka i handen, det sista hon har kvar av honom. Ridån blir som en symbol för 

att deras saga nu har slutat och bilden blir väldigt tydlig att Cleo är själv. Den förstärks av alla 

tomma stolar som omringar henne. En dörr i det nedre vänstra hörnet har öppnats och släpper 

in ljus, men Cleo har vänt ljuset ryggen och ser det inte. Hon står istället och tittar mot 

mörkret dit Fermín försvann, i hopp om att hon ska finna honom. Hon tvekar en stund, för att 

sedan gå mot det håll som Fermín gick. Hon har bestämt sig för att söka efter honom. 

 

Jordbävningen 

 

Figur 16: Jordbävningen [Skärmdump] Roma (2018) 
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Figur 17: Jordbävningen [Skärmdump] Roma (2018) 

 

Figur 18: Jordbävningen [Skärmdump] Roma (2018) 

 

Figur 19: Jordbävningen [Skärmdump] Roma (2018) 
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Figur 20: Jordbävningen [Skärmdump] Roma (2018) 

Denotativ analys 

Hela scenen är filmad med en stationär kamera utan kamerarörelser. Den växlar mellan fem 

olika bilder. Den inleder med en bild av Cleo i en medium-shot, när hon tittar genom ett glas. 

Bildens ram är öppen då det hörs röster på sidan om Cleo, men de som bär rösterna syns inte i 

bild. I glaset syns reflektioner av människor som rör sig. Bilden innehåller många horisontella 

linjer med bland annat fönsterblecket framför Cleo och persiennerna i höger bakgrund. De 

bryts av Cleos och fönsterkanternas vertikala linjer. Cleos ansikte är placerat i den övre 

vänstra punkten enligt tredjedelsregeln, kameran filmar under Cleos ögonhöjd. Cleo står och 

tittar in genom fönstret och följer vad som händer där inne, hon har sina händer placerad på 

fönsterblecket, hon vrider sitt huvud åt vänster när hon hör några viska på sidan om henne. Då 

växlar också bilden till en bild från sidan, Cleo är fortfarande i en medium-shot och i 

bakgrunden syns nu en liten flicka och en äldre kvinna som samtalar om hur kul det ska bli att 

få ett syskon. Kamerapositionen är nu mer subjektiv då den står vid Cleo och visar vad Cleo 

tittar mot. Precis som bilden innan är skärpedjupet långt och många detaljer i bakgrunden är 

tydliga. Fönsterblecket skapar nu en mer diagonal linje och flickan och kvinna tillför nu fler 

vertikala linjer i bilden. På andra sidan fönstret syns nu en säng med ett spädbarn. Cleo 

placeras fortfarande till vänster, medan flickan och kvinnan står mer centralt i bilden. Cleo 

står och tittar mot flickan och kvinnan medan de samtalar, hon ler lite och tittar sedan tillbaka 

in mot spädbarnen. 

 Den tredje bilden klipps in bakom Cleo, flickan och den äldre kvinnan vilket stänger 

ramen. Bilden är balanserad och innehåller många vertikala och horisontella linjer som skapar 

ramar inom ramen. I en står flickan och kvinnan och i en annan står Cleo och barnmorskorna. 

Bilden avslöjar nu hur det ser ut i rummet som Cleo tittar in i, kameran har placerats längre 
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ifrån Cleo och är således mer objektiv. Kamerans vinkel har dessutom placerats över Cleos 

ögonhöjd. Cleo och de andra står och tittar på medan barnmorskorna arbetar, när lamporna i 

taket börjar röra på sig. Cleo börjar titta runt sig medan kvinnan och flickan sätter sig ner på 

golvet. Då klipps den fjärde bilden in, bildutsnittet är nu en long-shot som visas från samma 

sida som den andra bilden. Den bortre väggen skapar en ny ram i ramen och bilden blir nu 

mer obalanserad då Cleo, flickan och kvinnan är placerade till höger i bilden och upptar 

samma yta. Flickan och kvinnan har gått ner på knä och knyter sina händer medan Cleo 

fortsätter att titta runt omkring sig innan hon tittar in genom fönstret igen. Det klipps tillbaka 

till första bilden där Cleo syns på andra sidan glaset. Cleo tittar runt och i glasets spegling 

syns hur en sten rasar ner och träffar något inne i rummet samt hur människor springer runt. 

När stenen landar tittar Cleo mot den. Det sker ett klipp till femte bilden som är en medium-

shot av en barnsäng som är skyddad av ett yttre hölje, på höljet ligger rester av sten. I höljet 

ligger ett spädbarn, i bakgrunden syns två till höljen. Kamerans vinkel är över ögonhöjd och 

den främre barnsängen har placerats centralt i bilden.  

  

Konnotativ analys 

I den första bilden i scenen blir speglingarna och reflektionerna en diffus bild av vad som 

föregår i Cleos huvud. Hon har precis fått reda på att hon är gravid av en läkare och står nu 

och reflekterar över sin framtid som mamma. En barnsäng reflekteras mot en yta i glaset där 

Cleo står. Hennes ögon visar ingen glädje utan mer likgiltighet, men när hon hör den lilla 

flickan prata om hur glad hon är att få en lillasyster börjar Cleo le lite. Bilden från sidan 

binder ihop Cleo med flickan och hennes mormor/farmor. Deras konversation i bakgrunden 

blir som Cleos dröm, att det kanske kommer att bli bra. Det där kanske kommer vara Cleos 

dotter i framtiden som drömmer om ett syskon. Men bilden därpå separerar sedan Cleo från 

de andra, i sin ram placeras hon nu istället med barnmorskorna som jobbar innanför glaset. 

Det är via dem hon måste gå för att nå till flickan och sin framtid, då börjar huset skaka. Cleos 

dröm om framtiden bryts av verkligheten och kaos utbryter. Cleo börjar titta efter hjälp i sin 

hjälplöshet medan flickan och kvinnan går ner på knä och börjar be. Kompositionen i bilden 

gör att det ser ut som att flickan och kvinnan börjar be för Cleo och hennes barn. När Cleo 

sedan tittar in genom fönstret igen träffar en stor sten den barnsäng som reflekteras på Cleos 

del av glaset. Stenen träffar Cleo och hennes barn, där glaset bildar en osynlig men 

närvarande barriär. Cleo kan inte ta sig in och hjälpa barnet, hon kan bara stå och iaktta vad 

som händer när barnmorskorna bär iväg några av de andra barnen. I det högra hörnet syns nu 
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endast en liten bit av kvinnan som ber, ett litet fragment är kvar av Cleos fantasi om en 

framtid med barnet hon har i sin mage. När den sista bilden sedan visar vad Cleo ser, syns 

barnsängen som takraset träffade. I den ligger ett övergivet spädbarn inlåst i sitt hölje med 

stenar och annat bråte ovanpå, en påminnelse om att verkligheten inte kommer att bli som 

Cleo föreställer sig. När flickan och kvinnan tog bort Cleos tvivel på sin graviditet, skapade 

jordbävningen nya.      

 

Nyår 

 

Figur 21: Nyår [Skärmdump] Roma (2018) 

 

Figur 22: Nyår [Skärmdump] Roma (2018) 
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Figur 23: Nyår [Skärmdump] Roma (2018) 

 

Figur 24: Nyår [Skärmdump] Roma (2018) 

 

Denotativ analys 

Kameran börjar med att följa Cleo och hennes väninna Benita genom rummet via en tracking-

shot. Cleo hälsar på några som dansar, medan Benita ber några killar att flytta på sig och göra 

ett bord ledigt. Det är många vertikala och kurviga linjer i rummet med alla karaktärer som 

dansar och rör på sig. Cleo går och sätter sig bredvid Benita och hennes position blir central i 

bild. Kamerans vinkel som innan varit under ögonhöjd under åkningen, blir nu mer i Cleos 

och Benitas ögonhöjd. Bilden är en medium-shot och det långa skärpedjupet gör att allt syns i 

bilden. Bilden hålls kompositionsmässigt balanserad trots att det sker mycket rörelser i den. 

Benita frågar om Cleo vill ha någonting att dricka och lyfter upp en flaska. Cleo ler och 

skakar på huvudet samtidigt som hon säger att det inte är bra för barnet. Benita insisterar att 

en gravid kvinna kan dricka lite och får passa på när denne kan. Sedan nickar hon bortåt i 
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rummet och berättar om en man som förlorat sin son. Cleo tittar bort i riktningen som Benita 

nickade åt och hennes leende försvinner. Benita byter sedan samtalsämne och menar att Cleo 

bär på ett liv. Cleo tittar på Benita, nickar och ler igen. Benita tar återigen upp flaskan och 

frågar om Cleo ska ha. Cleo svarar att hon kan ta lite men inte den som Benita håller i och 

nickar mot en annan dryck som står på bordet. Benita ställer ner flaska och tar upp en bägare 

och häller upp i en kopp. De skålar sedan för Cleos barn och när de ska dricka dansar en 

kvinna in i Cleo och hon får drycken i ansiktet samtidigt som hon tappar sin kopp. Kvinnan 

som dansade ber om ursäkt och klappar på Cleos axel innan hon fortsätter ut på dansgolvet 

igen.  

Cleo tittar ner på golvet och det sker ett klipp till en bild på den krossade koppen. 

Bildutsnittet är en close-up av koppen, skärvorna och pölen bildar kurviga linjer. Koppens öra 

placeras enligt tredjedelsregelns övre vänstra punkt medan pölen är central men ligger enligt 

den övre horisontella linjen.        

 

Konnotativ analys 

Scenen börjar med att kameran följer Cleo när hon går över dansgolvet tills hon sätter sig, 

känslan är att kameran är en person som ser Cleo och sedan sätter sig vid bordet för att lyssna 

på diskussionen. Dansen i bakgrunden fyller bilden med energi och speglar Cleos leende. 

Cleo tackar sedan nej till alkohol, då hon gör det för barnets skull, för att försäkra sig att det 

inte blir skadat. Hon vill kanske inte ta ut segern i förskott. Då berättar Benita om fadern som 

förlorat sin son och att det lilla måste firas ibland. En undertext till att vissa människor dör 

unga och att tiden måste tas tillvara på. Cleos ansikte förlorar sitt leende, en tanke på att ett liv 

är skört och att det kan vara hennes framtid. Benita påminner sedan om att Cleo bär på ett 

barn och att det är värt att fira. Cleo ger med sig i att fira sitt barn, även om det inte är fött än. 

Cleos leende är tillbaka när hon skålar för sitt barn och framtiden. Då dansar en kvinna in i 

henne och hon tappar muggen hon firade med i golvet och drycken får hon i ansiktet. 

Återigen kraschar verkligheten in i Cleos liv och gör sig påmind om att alla sagor inte alltid 

slutar lyckligt. Hennes firande av ett nytt liv och barnet krossas mot marken. Muggens 

skärvor blir representanter för ett krossat förhållande och drycken ett liv som rinner ut på 

marken, en påminnelse om att den här graviditeten inte kommer att sluta med ett firande. 
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Kampsportsträningen 

 

Figur 25: Kampsportsträningen [Skärmdump] Roma (2018) 

 

Figur 26: Kampsportsträningen [Skärmdump] Roma (2018) 

 

Figur 27: Kampsportsträningen [Skärmdump] Roma (2018) 



 

 

34 

 

 

Figur 28: Kampsportsträningen [Skärmdump] Roma (2018) 

 

Figur 29: Kampsportsträningen [Skärmdump] Roma (2018) 

 

Denotativ analys 

Analysen börjar en bit in i scenen när professor Zovek står på ett ben med förbundna ögon, 

han beskriver det som mycket svårt och endast några få kan göra det. Bildutsnitten varierar 

mellan long-shot och extreme long-shot, skärpedjupet är långt under hela scenen. Leden med 

kampsportsutövare skapar tydliga vertikala linjer samt diagonala linjer med sina skuggor. 

Deras linjer bryts mot horisonten som syns i bakgrunden. Kameran står under den här delen 

still och gör inga rörelser. Bilden är fortsatt balanserad. Zovek ber gruppen att försöka göra 

det han gör när den börjar skratta åt honom. Kamsportarna lägger ner sina stavar på marken 

och försöker göra samma sak som Zovek. Bildutsnittet växlar mellan long-shots och medium 

long-shots. Utövarna försöker, men misslyckas med uppgiften. Bilden växlar till Cleo och de 

andra åskådarna. Det är en long-shot, där åskådarna försöker stå på ett ben. Bilden är 
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balanserad och har många vertikala linjer som bryter den horisontella i bakgrunden. De andra 

åskådarna misslyckas samtidigt som Cleo lyckas balansera på ett ben. Bilderna växlar mellan 

Cleo, utövarna och Zovek. 

 Senare in i scenen syns Fermín gå tillsammans med några andra killar, kameran 

panorerar och följer honom i en long-shot. Cleo panoreras in i bilden och hennes rygg och 

bakhuvud syns i en medium close-up. Cleo står och tittar efter Fermín och ropar till slut på 

honom. Fermín reagerar och vänder sig mot Cleo, hon frågar om han har tid. Några i 

killgänget börjar le och kommentera varpå Fermín vänder sig mot dem och slår med sin pinne 

i luften, samtidigt som han ber dem försvinna. Fermín börjar gå mot Cleo samtidigt som han 

hälsar. Fermín går förbi Cleo och ställer sig på hennes högersida i en medium-shot. Bilden är 

balanserad och i bakgrunden bildar grusplanen en tydlig horisontell linje som bryts av Cleos 

och Fermíns vertikala linjer. Berget i bakgrunden skapar dessutom en diagonal linje som lutar 

ner över Cleos huvud och slutar mitt emellan Cleo och Fermín. Cleo säger att hon har försökt 

att få tag på Fermín, då ursäktar han sig och börjar gå iväg. Cleo följer efter och Fermín 

undrar vem som har avslöjat var han var. Kameran följer karaktärerna medan de går 

promenaden via en tracking-shot. Bildutsnittet ändras till en long-shot då karaktärerna går 

ifrån kameran. Cleo säger att hon känner en granne som tränar med Fermín, men Fermín tror 

henne inte och frågar om det var Ramón. Cleo nekar men Fermín är säker på sin sak och 

berättar att han tänker sparka sönder Ramón. Cleo stannar till och placerar sig i en medium 

long-shot. Hon berättar att hon är gravid, Fermín stannar till, vänder sig mot Cleo och frågar 

vad det har för betydelse. Cleo säger att barnet är hans varpå Fermín nekar. När Cleo 

insisterar börjar Fermín gå mot Cleo. Han hotar henne att han kommer slå henne och den lilla 

om hon inte ger sig. Fermín kommer nära Cleo och skapar en obalans i bilden, även han är nu 

i en medium long-shot. Den diagonala linjen som skapas av berget i bakgrunden lutar nu ner 

mot Cleos huvud. Fermín börjar slå med pinnen i luften framför Cleo och sparkar sedan åt 

sidan innan han skriker i hennes ansikte. Cleo vänder bort ansiktet från Fermín. Därefter 

springer Fermín efter lastbilen som börjar köra iväg i bakgrunden. Han springer från en 

medium long-shot in i en extreme long-shot. Kameran panorerar med honom och Cleo 

försvinner sakta ur bild när kameran följer efter lastbilen.  

 

Konnotativ analys 

I sekvensen växlar kameran mellan objektivitet och subjektivitet med de olika bildutsnitten, 

kameran står still och stabilt precis som professor Zovek och Cleo, kameran speglar deras 
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balans. I bilderna på Zovek och Cleo står båda i luckor, vilket gör att de sticker ut. Det 

förstärker att de är de enda som klarar det här. Bilden av att Cleo står själv i sitt dilemma 

kring graviditeten blir speglas i hennes bild. Men samtidigt visar bilden att om det är någon 

som kan klara det är det hon. Zovek blir också en symbol för balans, kontroll och att det finns 

fler som står själva i samma dilemma och inte bara Cleo. 

 När Cleo och Fermín sedan samtalar blir kameran mer subjektiv, den ser det Cleo ser. 

Den rör sig först med Fermín men stannar hos Cleo, att Fermín går förbi Cleo utan att lägga 

märke till henne visar att han har glömt henne. Fermín blir överraskad av att se Cleo och visar 

upp mer av sin aggressiva sida nu än i tidigare scener, det kommer till uttryck när han gör ett 

slag i luften mot sina kompisar. Till en början är kompositionen balanserad i Cleos och 

Fermíns samtal, ingen av dem har ett övertag. Fermín visar tydligt att han inte vill ha med 

Cleo att göra när han börjar gå ifrån henne efter att hon berättat att hon försökt nå honom. 

Men Cleo ger sig inte och följer efter honom. Det är först när hon säger att barnet är hans som 

han stannar, när han vänder sig om ställer han sig bredbent och tittar på Cleo. Han är liten i 

bilden men gör sig större genom att gå närmre Cleo, balansen i bilden bryts och den diagonala 

linjen som berget utgör i bakgrunden skapar en rörelse mot Cleo. Cleo har blivit Fermíns mål 

och han gör upprepade utfall mot henne, Cleo ryggar tillbaka medan Fermín skriker henne i 

ansiktet. Fermín visar upp allt det som de små tecknen i förgående scener har varnat för. Han 

har lätt till våld, är inte mogen nog att ta sitt ansvar och förhållandet mellan dem är slut, hon 

är inget mer än dammet som blåser runt på grusplanen. I bakgrunden lastas en lastbil med 

kampsportsutövare under texten LEA (förkortningen för Mexikos regering) som syns på 

berget, en fingervisning om vilken politisk syn de har. En tanke kan då föras till soldater som 

lastas upp på bilar för att transporteras någonstans där de kan kriga. Fermín springer iväg mot 

lastbilen när den börjar köra iväg, han hinner ifatt och hivar sig upp på flaket. Fermín har valt 

våldet och blir en i mängden, medan Cleo sakta försvinner ur bilden och ur hans liv. 
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Möbelvaruhuset 

 

Figur 30: Möbelvaruhuset [Skärmdump] Roma (2018) 

 

Figur 31: Möbelvaruhuset [Skärmdump] Roma (2018) 

 

Figur 32: Möbelvaruhuset [Skärmdump] Roma (2018) 
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Figur 33: Möbelvaruhuset [Skärmdump] Roma (2018) 

 

Figur 34: Möbelvaruhuset [Skärmdump] Roma (2018) 

Denotativ analys 

Scenens andra bild är en stationär bild av klockor som står inne i ett glasskåp, bildutsnittet är 

en medium close-up. Glashyllan som klockorna står på bildar en diagonal linje som lutar åt 

vänster medan klockornas form bildar många olika kurviga linjer. Bilden klipps till en 

tracking-shot där kameran följer med Cleo, Teresa (mormodern i familjen där Cleo jobbar) 

och ett butiksbiträde när de går genom butiken. Skärpedjupet är långt och andra kunder, 

lampor och möbler syns i bakgrunden. De stannar vid en barnsäng och butiksbiträdet undrar 

om den blir bra. Teresa och butiksbiträdet placeras på varsin sida om Cleo som står i mitten. 

Båda blickar mot Cleo som i sin tur tittar på spjälsängen, osynliga linjer skapas här mellan 

karaktärerna och barnsängen. Vinkeln är i Cleos ögonhöjd men under Teresas och 

butiksbiträdets. Teresa och butiksbiträdets vertikala linjer skapar en ram i ramen runt Cleo, 

där den undre delen av ramen blir spjälsängens kanter. Cleo säger att den är jättefin varpå 
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Teresa vänder sig mot butiksbiträdet och frågar om priset. Butiksbiträdet tar upp prislappen 

och visar för Teresa, då frågar Teresa vad det kostar för en trogen kund. Butiksbiträdet går då 

iväg och kameran panorerar med henne bort i butiken, kameran stannar dock inte när 

butiksbiträdet stannar, utan fortsätter att panorera åt höger. En man kommer inspringandes i 

butiken och springer in i kamerans panorering. Mannen stannar vid ett fönster och strax 

därefter ansluter fler människor. Kamerans panorering fortsätter och filmar ut genom fönstret 

mot gatan där många människor springer mot kamerans högra sida, några av människorna bär 

på stavar och slår ner några av de andra människorna som springer. Teresa och Cleo kliver in 

i bild och tittar ut genom fönstret för att sedan titta in i butiken. Cleo tar ett steg tillbaka 

medan Teresa sträcker ut sin vänstra arm och håller framför Cleos mage. Kamerans 

panorering avslutas med ett klipp över till en ny bild. 

 Ett par kommer springandes genom butiken och ur bild, därefter följer fyra män varav 

en börjar rikta en pistol runt sig. Bilden är obalanserad och det är många olika linjer genom 

bilden som skapas av inredningen och personerna som befinner sig där. När männen fortsätter 

in i butiken panorerar kamera med dem åt vänster. En man ställer sig och riktar pistol mot ett 

par medan två fortsätter framåt, panoreringen slutar när de nått fram till ett skåp. En pistol 

som är ur skärpa kommer in mitt i bilden. Den hålls av en hand och pekar åt vänster, i 

bakgrunden slår en av männen ner en kvinna som står framför skåpet. Därefter öppnar de 

skåpet och drar ut en man som de skjuter i bröstet. Mannen faller ner på golvet och männen 

som sköt går tillbaka åt höger. Kameran panorerar med deras gång men stannar sen i en 

medium-shot på Fermín som håller i pistolen som var mitt i bild. Fermín backar långsamt 

medan männen som springer ut ur butiken och skriker att han ska följa med. Bilden klipps till 

en medium-shot på Cleo och Teresa. Väggen i bakgrunden skapar en diagonal linje medan 

dess pelare tillsammans med Cleo och Teresa skapar vertikala linjer som bryter den. Teresa 

står och håller sin vänstra hand framför Cleos mage samtidigt som hon mumlar något. 

Samtidigt står Cleo och tittar medan hon håller händerna på sin mage. Det sker ett klipp 

tillbaka till Fermín som fortsätter backa med pistolen riktad till vänster om kameran. Kameran 

fortsätter att panorera med honom och till slut vänder sig Fermín om och springer ut ur 

butiken, kamerans panorering upphör när Fermín försvunnit. En kvinna som håller händerna 

för ansiktet kommer gående in i bilden från vänster och möts upp av en äldre kvinna från 

höger som kramar om henne. 
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 Sista bilden är en medium close-up av Cleo som står och tittar rakt fram innan hon tittar 

ner mot golvet. Kameran tiltar ner mot vad Cleo tittar på och det rinner en vätska ner för 

Cleos ben som bildar en pöl på golvet.     

 

Konnotativ analys 

En av de inledande bilderna i scenen är bilden av klockor i ett skåp. De blir symboler för 

många saker i den här scenen. Cleos klocka tickar ner mot hennes förlossning, men klockorna 

kan också representera en metaforisk bomb av våld och känslor som snart kommer att brisera 

i Cleos liv. Klockan och tiden kommer fortsätta ticka framåt utan att Cleo kan göra något åt 

det som kommer hända. 

 När kameran följer Cleo genom butiken syns andra människor, däribland några par i 

bakgrunden som tittat på möbler. När åkningen stannar med Cleo och de andra, syns ett par 

bakom Cleos högra axel. De blir en påminnelse av vad Cleo kunde haft eller hur hon kanske 

hade tänkt att det skulle vara. Cleo placeras åter på ett sätt som gör att hon står själv och att 

hon känns liten när hon frågas om sängen blir bra. Det är som att kvinnorna på sidan om 

henne frågar om hon kommer klara det här. Cleo släpper inte sängen med blicken när hon 

svarar att den är fin. Cleos blick visar ingen lycka, utan en tomhet. När butiksbiträdet visar 

prislappen växlar blicken och blir orolig, det här besöket har väckt något i henne. 

 När kameran panorerar iväg för att visa kaoset nere på gatan är det som att den visar 

Cleos inre värld. Ett kaos med två sidor som slåss om hennes barns liv och hennes egen 

tveksamhet kring det livet. Våldet ställer också frågan om vilken verklighet det här barnet 

kommer födas in i och den verkligheten besvaras när Cleo samt Teresa vänder sig om och ser 

ett par komma springandes genom butiken jagade av fyra män. Bilden täcks så småningom 

upp av en pistol som är ur skärpa och samtidigt skjuts en man ihjäl i bakgrunden. Både för- 

och bakgrunden förmedlar att våldet och döden kommer vinna, det är verkligheten. Pistolen 

blir en symbol för att döden har varit närvarande hela tiden, även om den har varit suddig 

borde dess konturer ha avslöjat den. När kameran sedan panorerar vidare och avslöjar att det 

är Fermín som håller pistolen och riktar den mot Cleo och Teresa, blir han symbolen för den 

som skapar döden. Det är han som har dödat deras relation och det är han som indirekt dödar 

Cleos barn när han riktar pistolen mot hennes mage. Hur mycket Cleo och Teresa än försöker 

skydda barnet med sina händer, kan de inte stoppa den imaginära kulan. Fermín som har på 

sig samma tröja som när Cleo träffade honom för första gången, knyter därmed ihop cirkeln. 

Han ser precis likadan ut som första gången och han är dessutom samma person, men nu har 
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han inte gömt sin våldsamma sida bakom ryggen i sin högra benficka, utan pekar den rakt mot 

Cleo och hennes barn. När den hysteriska kvinnan kommer in i bilden efter att Fermín har 

lämnat den blir hon tecknet för vad Fermín lämnar efter sig, död och sorg. Kameran filmar 

därefter Cleo när hennes vatten går och rinner ut på golvet, ett tydligt tecken att hon måste 

föda i det här kaoset. Pölen liknar samtidigt den på nyår som omringades av den krossade 

muggen, vilket gör att den kan associeras med att det här livet är krossat. Krossat precis som 

barnet hade blivit under stenarna på sjukhuset eller som det kraschade flygplanet på bion. 

Något som sedan bekräftas senare i filmen när Cleos barn visar sig vara dödfött.   

  

Slutdiskussion 

Den här uppsatsens syfte var att fördjupa förståelsen för hur Alfonso Cuarón använder sig av 

staging/blocking, kamerarörelse och bildkomposition för att förebåda olycka i Cleos 

förhållande och graviditet i filmen Roma (2018).  

 Något som har varit genomgående i scenerna kring Cleos förhållande och graviditet är 

att Cuarón har använt sig av långa tagningar och ett långt skärpedjup. Bordwell (1996) skrev 

att långa tagningar kan resultera i att publiken missar det som är viktigt i scenen och att 

regissören måste vägleda tittaren till det som är viktigt. Det gör Cuarón genom att placera 

viktiga karaktärer närmare kameran och ofta enligt tredjedelsregeln. Genom att använda sig 

av starka linjer hjälper Cuarón tittaren att se det som är viktigt i bilden. Ett exempel är 

biografscenen (figur 12) där de stora pelarnas vertikala linjer leder blicken till Cleo och 

Fermín. Bakgrunden blir inte ett störningsmoment som gör att tittaren missar något viktigt, 

utan blir mer som Hastie (2019) nämner, en kommentar på bildens förgrund. Det är i 

bakgrunden som Cuarón placerar detaljer som förstärker förgrundens konflikt och berättande. 

Ta hotellrummet som exempel (figur 8), tavlan med det stormande havet som lutar ner mot 

Cleos huvud, en storm som är på väg in i hennes liv. Att hela filmen sedan slutar med att Cleo 

måste bege sig ut i havet för att rädda två barn i familjen som hon jobbar hos visar att Cuarón 

binder ihop scenerna med element i bakgrunden i sin komposition. Det är dock tydligt att 

tolkningen av scenernas bakgrund tolkas olika beroende på var den som tolkar kommer ifrån 

och vad som söks i kompositionen. Den här texten har sökt och hittat tecken som förebådar 

olycka i Cleos liv, medan Carla Marcantonio har tittat på samma tecken och tolkat in en större 

politisk kritik mot Mexiko och dess regering. Det visar det som Barthes (1977) skriver om, 

olika personer med olika erfarenheter tolkar bilder olika. Men samtidigt kan det också påvisa 

hur noga Cuarón har valt ut delar i sin mise-en-scène som kan spegla fler olika saker 
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samtidigt. Delarna kan både vara en detalj i det personliga och i det större politiska. Som 

Cuarón själv nämnde i en av artiklarna, han vill lägga lika mycket vikt i bakgrunden som i 

förgrunden. 

  Thomson-Jones (2012) ifrågasatte huruvida den filmiska berättaren var nödvändig när 

kamerarörelse används. Jag skulle vilja påstå att kamerarörelserna i Roma (2018) är en del av 

den filmiska berättaren. De få gånger Cuarón använder rörelse är det främst för att följa Cleo 

dit hon går. Men i möbelvaruhuset (figur 30 och 31) används kamerarörelsen dels för att visa 

vad som händer utanför fönstret, dels för att kommentera Cleos inre kamp och kaos samt vad 

som är på väg mot henne. Kamerarörelsen används inte bara för att skapa känslan av att vara 

på plats utan också för att berätta något mer. 

 Cuarón använder ofta staging för att placera skådespelarna i bilden så att olika 

kompositioner skapas. Som under scenen med kamsportsträningen (figur 26, 27, 28 och 29) 

där Cleo först placeras på ett sätt som gör att hon sticker ut. Bilden visar att hon är själv i och 

med att statisterna runt henne ger en liten lucka på varje sida. Därefter låter Cuarón Fermín gå 

förbi Cleo utan att se henne, för att sända signalen att Fermín inte har en tanke på att Cleo ska 

dyka upp. När Cleo sedan ropar på Fermìn står han med sitt killgäng i ryggen på ett långt 

avstånd från Cleo. Avståndet representerar avståndet mellan dem och vilka Fermín tyr sig till. 

När diskussionen mellan dem sedan börjar har Cuarón placerat Fermín i en position som gör 

att de blir jämbördiga. Men allt eftersom dialogen går försöker Fermín smita från sitt ansvar 

genom att gå därifrån. Scenens staging visar att han bara vill släppa den här relationen. När 

han inser att det inte fungerar använder han istället hot genom att gå väldigt nära Cleo. 

Scenens staging gör bilden obalanserad och skapar oro. Hotet förstärks sedan genom Fermíns 

luftslag med staven, spark åt sidan och avslutningsvis ett skrik i Cleos ansikte. Alla de 

rörelserna placerar Cleo och Fermín i en dragkamp om hur relationen ska gå vidare. De börjar 

långt ifrån varandra, dras närmare för att sedan separeras igen. Därefter kommer de närmare 

varandra igen, för att till slut hamna på ett avstånd så långt bort att Cleo och Fermín inte syns 

längre. Cuarón klipper inte någon gång under hela diskussionen mellan Cleo och Fermín. 

Istället använder han staging för att skapa nya kompositioner i bild och för att förstärka 

karaktärernas vilja samt förebåda det som kommer att hända längre fram i möbelaffären. 

 Sammanfattningsvis använder Cuarón bildkomposition för att vägleda tittaren till de 

viktiga karaktärerna och till de detaljer i bakgrunden som förstärker scenens innebörd. Genom 

att använda linjer och tredjedelsregeln blir karaktärerna iögonfallande samtidigt som en 

detaljrik bakgrund finns för att kommentera förgrunden. Ofta använder sig Cuarón av 
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kamerarörelse och staging för att skapa nya kompositioner i bilden som förstärker konflikten 

och gör att han inte behöver klippa. Det finns tillfällen där de används i syfte att berätta något 

eget till exempel panoreringen i möbelvaruhuset. Genom ett holistiskt tänk med varje 

analyserat regiverktyg lyckas Cuarón också skapa delar som kompletterar varandra i en större 

helhet. En lärdom som alla aspirerande och aktiva filmskapare kan ta med sig in i sitt fortsatta 

arbete. 
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