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Abstrakt: Denna uppsats undersöker vilka stilistiska tekniker inom 

filmklippning, filmdialog och filmfotografi som har använts och varför för 

att framkalla känslan av stress i filmen Uncut Gems (2019). Uppsatsen 

förhåller sig till Karen Pearlmans och Walter Murchs filmklippningsteorier 

om rytm och tempo och David Bordwells kontinuitetsteori. Sarah Kozloff 

ger fördjupning i dialogens betydelse. Edward Branigan och Blain Brown 

fördjupar teorier inom filmfotografi. Totalt analyseras sex stycken scener 

från filmen som framkallar känslan av stress hos tittaren. Resultatet visar 

på att när de stilistiska teknikerna ”intensifierad” kontinuitet, överlappande 

dialog och följande kamerarörelser samspelar skapas en situation som 

efterliknar en realistisk stress som tittaren känner sig närvarande i fysiskt 

och emotionellt. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Nyckelord: film, Uncut Gems, filmklippning, dialog, filmfotografi, 

stress, stilistiska tekniker 
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1. Inledning 

”Josh and Benny Safdie's filmography reads like a series of escalatiing [sic] anxiety attacks, 

and their latest film, Uncut Gems, is the heart attack at the end of the tunnel.”1 Så inleder 

skribenten Britt Hayes sin intervju med filmskaparbröderna Joshua och Benjamin Safdie om 

deras film Uncut Gems som släpptes år 2019. Filmen är en mörk thrillerkomedi som handlar 

om den excentriske juveleraren Howard Ratners (Adam Sandler) hektiska liv i New Yorks 

diamantdistrikt.  

 

Filmen fick överväldigande positiva recensioner när den kom ut på streamingtjänsten Netflix, 

både av svenska och internationella filmkritiker och recensenter.2 I The New York Times 

beskriver filmkritikern Manohla Dargis filmen: ”It’s a tumult of sensory extremes, of images 

and sounds, lurching shapes, braying voices, intensities of feeling and calculated craziness.”3 I 

de svenska medierna låter det likadant. Filmkritikern Emma Engström på Sveriges Radio säger 

att ”bröderna Safdie skapar stämning som får blodtrycket att ligga i topp och det genom att låta 

alla ljud höras på en gång – som ett kalt och ganska störigt soundtrack, eller att rollfigurerna 

pratar i mun på varandra – och genom att plantera små katastrofer som tittaren får oroa sig 

över.”4 Beskrivningen av pratandet i mun på varandra och alla ljud som hörs samtidigt låter 

som direkt taget ur verkligheten, men i filmens värld verkar detta framkalla en oerhörd stress 

som beskrivits av nämnda filmkritiker. Trots recensionernas avskräckande och obehagliga 

beskrivningar är det just dessa påfrestande upplevelser som gjort filmen till en storartad succé. 

Det är Safdie-brödernas och det amerikanska distributionsbolaget A24:s hittills mest 

inkomstbringande film som tjänade in över 34 miljoner dollar under premiärveckan.5  

 

I intervjun med Hayes säger Joshua Safdie att det är stresshormonet adrenalin som människor 

får av stressiga och intensiva situationer som gör att folk fastnar för filmer som Uncut Gems. 

                                                
1 Hayes, Britt, ”Interview: Josh And Benny Safdie On Perfecting Tension With UNCUT GEMS”, Birth. Movies. 
Death., [blogg], 20 december 2019. 
2 Nordström, Isabelle, ”Full pott till nya Sandler-thrillern: ’Hans bästa roll’, Omni, [webbtidning], 31 januari 2020.  
3 Dargis, Manohla, ”’Uncut Gems’ Review: Adam Sandler’s Punch-Drunk Hustle”, The New York Times, 
[webbtidning], 12 december 2019. 
4 Engström, Emma, ”Opolerad Sandler i briljant ’Uncut Gems’”, Sveriges Radio, [webbradio], 4 februari 2020. 
5 Viita, Kristoffer, ”Adam Sandler om hajpade Uncut Gems: Tyckte riktigt illa om min rollfigur”, SVT Nyheter 
[webbtidning], 31 januari 2020. 
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”It's like a drug for people”, menar han.6 Det här argumentet framförs av forskarna i medie- och 

kommunikationsvetenskap Tom Robinson, Clark Callahan och Keith Evans som studerat varför 

människor tilltalas av skräckfilm genom att intervjua skräckfilmsentusiaster. En av tre grupper 

de identifierade kallar de för ”adrenaline junkies”, översatt till adrenalinmissbrukare.7  

 
The individuals in Factor 1 were labeled the “adrenaline junkies” because they view horror 

movies as a way to get an adrenaline high or to feel pumped up and alive. This group 

represents the stereotypical sensation-seeker horror-movie fan who is driven by excitement, 

fun, and energy. Horror movies for adrenaline junkies are similar to an extreme sport that is 

played for excitement and to increase the heart rate. One adrenaline junkie said, ”I want to 

feel my cinema and horror movies wake my body up and get my blood pumping.”8 

 

Gruppen ”adrenaline junkies” svar liknar filmkritikernas paradoxala hyllningar till Uncut Gems 

- kroppen känns levande, sinnena vaknar till, hjärtat klappar och blodtrycket höjs. Vidare 

skriver forskarna att gruppen inte i första hand ser på skräckfilm för berättelsens eller 

karaktärernas skull. De hade nämligen inget behov av att känna sympati med karaktärerna eller 

engagemang för berättelsen eftersom det inte påverkade hur de kroppsligt reagerade på otäcka 

scener.9 Dargis och Engström lyfter den extrema och intensiva ljudbilden, bildberättandet och 

filmklippningen som Safdie-bröderna skapat för att framkalla stress hos tittaren. Detta är det 

uppsatsen vill undersöka vidare. Känslor på film skapas inte endast av berörande berättelser 

och skådespeleri utan även av stilistiska tekniker inom filmproduktion. Hur skapar man och 

framkallar känslor genom klippning, ljud och fotografi? 

 

1.1 Bakgrund 

1.1.1 Uncut Gems 

Joshua Safdie (f. 1984) och Benjamin Safdie (f. 1986) är syskon och amerikanska filmskapare 

som är baserade i New York City, USA. Utöver filmregi och manusförfattande skådespelar, 

klipper, filmar och ljudlägger de sina egna filmer. Det stora genombrottet fick de med 

                                                
6 Hayes, Britt, ”Interview: Josh And Benny Safdie On Perfecting Tension With UNCUT GEMS”, Birth. Movies. 
Death., [blogg], 20 december 2019. 
7 Robinson, Tom, Callahan, Clark & Evans, Keith, ”Why Do We Keep Going Back? A Q Method Analysis of Our 
Attraction to Horror Movies”, Operant Subjectivity 37, no. 1, 20 juni 2014, s. 46. 
8 Ibid, s. 46.  
9 Ibid, s. 51.  
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långfilmen Good Time (2017) som nominerades till Guldpalmen vid Cannes filmfestival år 

2017. Uncut Gems är deras senaste och hittills mest framgångsrika film som kom ut år 2019.10 
 

Uncut Gems utspelar sig i New York år 2010 och handlar om den judiske juveleraren Howard 

Ratner. Berättelsen kretsar kring Howards spelmissbruk och utspelar sig främst i hans 

juvelbutik där han konstant konfronteras med frustrerade kunder och hans svåger Arnos 

kriminella gäng som han har skuldsatt sig hos. I början av filmen hittar etiopiska gruvarbetare 

en sällsynt svart opal i en gruva i norra Etiopien. Howard köper denna opal i hopp om att kunna 

sälja den till ett högt pris och bli fri från sina skulder. Den amerikanske basketspelaren Kevin 

Garnett besöker butiken och får syn på opalen. Garnett blir besatt av opalen då han menar att 

den kommer att ge honom en inre styrka och kraft när han ska spela match den kvällen. 

Howard går med på att låna ut opalen till Garnett men inte att sälja den till honom då han 

menar att denna summa Garnett vill köpa den för är alldeles för låg. Garnett vinner matchen, 

vilket gör att han blir ännu mer inställd på att övertyga Howard om att sälja opalen till honom. 

Howard bestämmer sig för att auktionera ut opalen. Han utnyttjar i hemlighet sin svärfar för att 

buda mot Garnett under auktionen så att priset ökar. Planen misslyckas och Garnett backar från 

att buda högre än Howards svärfar. Howard erbjuder då personligen Garnett att köpa den direkt 

från honom för 175 000 dollar, Garnett går med på detta. 

  

Innan Arno och hans indrivare kommer för att samla in pengarna som Howard fått av Garnett 

väljer Howard att satsa pengarna på Garnetts kommande match den kvällen. När Arno och hans 

indrivare anländer till juvelbutiken för att samla in pengarna som Howard precis har spelat för 

lyckas Howard låsa in Arno och hans indrivare mellan butikens säkerhetsdörrar. Där sitter de 

medan Howard tittar på matchen. Garnetts lag vinner matchen och Howard vinner en mycket 

stor summa pengar. När han sedan låser upp säkerhetsdörrarna och släpper in Arno skjuter en 

av Arnos indrivare, Phil, Howard i ansiktet. Howard ramlar på golvet och dör, Phil skjuter 

sedan även Arno till döds som protesterat mot att Phil mördat Howard. Filmen slutar med att 

indrivarna förstör Howards butik och stjäl juvelerna. 

                                                
10 Parfitt, Orlando, ”The Safdie Brothers on the Ten-Year Journey Behind ‘Uncut Gems’: ’It was a Step Up’”, 
Screen International, [webbtidning], 26 december 2019. 
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1.1.2 Arbetet med filmen 

Idén till Uncut Gems fick bröderna Safdie tio år tidigare, år 2009, förklarar de i intervjun med 

Britt Hayes.11 Inspirationen till berättelsen kommer från deras egen bakgrund och uppväxt; 

1980-talets New York där deras far arbetade i diamantdistriktet som säljare. Känslan av 

autenticitet var viktig för filmen. Dialogen och karaktärerna är även inspirerade av de 

människor som deras far arbetade med och stötte på, flera av de som syns i filmen är inte 

skådespelare utan personer som spelar sig själva.12  

 

I en intervju med filmens fotograf Darius Khondji, känd för bland annat Se7en (1995), berättar 

han hur han tillsammans med Safdie-bröderna har tänkt och arbetat med filmens konstnärliga 

uttryck. Khondji kände att brödernas idéer gick emot hans ”...so-called principles of 

photography”: 

 
There was a challenge every day; everything was a challenge. One of the challenges was 

shooting always with long lenses. It was really, really different. I am not used to shooting 

with long lenses; I shoot with wide-angle lenses. I love framing with more like a 40 mil or 35 

or 50. Then, here, the normal lens for us was like a 75 anamorphic.13 

 

Bröderna Safdie ville efterlikna kameratekniker typiska för 1980-talet. De valde att arbeta 

mycket med ”tracking-” och ”following-shots”, där kameran följer efter skådespelaren 

oavbrutet. Resultatet av detta blev att skådespelaren i bild kunde befinna sig i högt tempo och 

mycket rörelse medan skärpan på skådespelaren bibehölls.14 

 

Inför arbetet med filmen tittade bröderna på Robert Altmans filmer, vilka kännetecknas av 

överlappande dialog och konstanta kamerarörelser. Safdie-bröderna blev inspirerade av 

Altmans sätt att arbeta och valde att använda sig av Altmans tekniker i arbetet med Uncut 

Gems.15 I en intervju med SVT Kulturnyheternas filmkritiker Kristoffer Viita berättar Adam 

                                                
11 Hayes, Britt, ”Interview: Josh And Benny Safdie On Perfecting Tension With UNCUT GEMS”, Birth. 
Movies. Death., [blogg], 20 december 2019. 
12 Harris, Hunter, ”Benny and Josh Safdie on the Alternate History of Uncut Gems”, Vulture, [webbmagasin], 
13 december 2019. 
13 Grobar, Matt, ”Cinematographer Darius Khondji Leans Into Garish, Gritty ’80s Aesthetics For ‘Uncut 
Gems’”, Deadline, [webbtidning], 18 november 2019. 
14 Ibid. 
15 Ibid. 



 

 
 
 

5 

Sandler om detta: ”Alla fick prata i munnen på varandra, även om manuset tydligt sade ‘den 

här personen säger det, sedan säger nästa person detta’ så var det samtal som hela tiden 

överlappade varandra.”16  

 

Filmen är klippt av Ronald Bronstein, som även är medförfattare, och den ena brodern, 

Benjamin Safdie. I en intervju i Los Angeles Times med Benjamin och Ronald pratar de om 

arbetet med klippningen.17 Benjamin Safdie säger: ”You want things to move, we are editing 

solely for the movement of emotional or plot narrative. There’s no room for anything that veers 

from that.”18 Bronstein fortsätter med att säga att de ville göra spåren från deras hantverk, 

kontrollen över klippningen, osynlig för publiken.19 Bröderna bestämde sig tidigt att filmen 

skulle bli en thriller. En thriller måste bestå av delar där berättelsen är i fokus och delar som 

står för spänningen, säger Joshua Safdie i intervjun med Hayes.20 Benjamin fortsätter: 

 
If you look at the auction scene, it's not an action event, but approaching it like an action 

movie. This needs to be covered like a car crash or any big stunt that you do, you have to get 

all the angles. So, approaching the movie of the point of view of the characters in it, and then 

using that to dictate the pace – because if somebody in the movie is reliant on it, the weight is 

there from that point of view.21 

 

Bröderna fokuserade mycket på att få in spänning i alla delar av filmen genom att även 

behandla delarna där berättelsen är i fokus som thriller- och actionscener.22  

 

1.1.3 Stress 

Det finns olika typer av stress och situationer som kan framkalla stress hos en människa. I en 

artikel som behandlar stress skriven av skribenten Julia Larsson, granskad av specialistläkaren 

inom allmänmedicin Annika Sörensen, skrivs det att stress exempelvis kan framkallas i 
                                                

16 Viita, Kristoffer, ”Adam Sandler om hajpade Uncut Gems: Tyckte riktigt illa om min rollfigur”, SVT Nyheter 
[webbtidning], 31 januari 2020. 
17 Gottlieb, Akiva, ”The intense realism of ’Uncut Gems’ calls for invisible editing”, Los Angeles Times, 
[webbtidning], 26 december 2019. 
18 Ibid.  
19 Ibid. 
20 Hayes, Britt, ”Interview: Josh And Benny Safdie On Perfecting Tension With UNCUT GEMS”, Birth. Movies. 
Death., [blogg], 20 december 2019. 
21 Ibid. 
22 Ibid. 
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kroppen av sådant som inte går att fly ifrån. Kroppen reagerar då med att aktivera det 

sympatiska nervsystemet, en del av det autonoma nervsystemet, vilket styr det människor inte 

kan påverka med vilja, som andningen, blodtrycket och hjärtslag. Stresshormoner som 

adrenalin och noradrenalin utsöndras från binjuren som leder till att blodtrycket och pulsen 

ökar. Det kan även leda till hjärtklappning och en känsla av att det är svårt att andas.23  

 

1.2 Syfte och frågeställningar 

Uppsatsens syfte är att undersöka stilistiska tekniker inom filmklippning, dialog och 

filmfotografi och hur dessa har använts för att framkalla känslan av stress i filmen Uncut Gems. 

Vidare är syftet att förstå och förklara hur filmens konstnärliga uttryck, dess stilistiska 

egenskaper, spelar en betydande roll i hur människor kognitivt, emotionellt, och kroppsligt 

reagerar på film. Genom att undersöka detta ges även ett svar på frågan om vad som faktiskt 

avses med de beskrivningarna av upplevelserna av filmen som nämnda filmkritiker och vi 

själva har redogjort för. Alltså, ett svar på varför det är just stress som orsakas hos tittaren. 

Denna studie är främst riktad till filmarbetare som vill få ökad kunskap i hur man kan använda 

olika slags filmtekniker för att framkalla, förstärka eller förmedla en viss känsla. 

 

De frågeställningar som undersökningen ämnar besvara är: 

 

• Vilka stilistiska tekniker inom filmklippning, filmdialog och filmfotografi har använts 

för att framkalla och förstärka känslan av stress i filmen Uncut Gems? 

 

• När dessa filmtekniker samspelar med varandra, vilka är de återkommande teknikerna 

som används för att framkalla känslan av stress? 

 

1.2.1 Avgränsning 

För att kunna genomföra en detaljstudie av hur stilistiska tekniker används för att framkalla 

känslan av stress har vi begränsat oss till att endast studera utvalda scener som upplevs som 

stressiga. Hade uppsatsen skrivits under en längre tid än den utsatta vore det möjligt att studera 

resten av scenerna i filmen, de ”lugna” scenerna, och sedan göra en jämförande analys med de 

                                                
23 Larsson, Julia, Sörensen Annika, ”Vad händer i kroppen?”, Stress.se - Healthcare Media, [webbartikel], senast 
uppdaterad 20 november 2020.   
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”stressiga” scenerna för att på så sätt tydligare definiera och åtskilja flera olika slags stilistiska 

tekniker. En längre uppsats hade även möjliggjort för intervjustudier med tittare om på vilka 

sätt de upplever filmen som stressig och undersöka detta ur ett psykoanalytiskt perspektiv mer 

djupgående. Stress i film hade kunnat undersökas med narrativet i fokus och hur det uttrycks på 

olika sätt för olika karaktärer, i olika situationer och relationer exempelvis. Med denna uppsats 

vill vi även öppna för frågeställningar som är intressanta för vidare studier på de nämnda 

områdena.  

 

1.2.2 Begreppslista 

Här förklaras de filmvetenskapliga begrepp och termer som används i uppsatsen. De definieras 

utifrån Svenska Filminstitutets filmlexikon24 samt filmfotografen Roland Sterners bok Ordbok 

för filmare: [termer och begrepp med förklaringar på svenska och engelska för proffs inom 

film, tv och video] (1999).25 

 

Stilistisk teknik – En film kommunicerar genom olika slags filmtekniker och stilistiska val 

som förmedlar mening, idéer och känsla.  

 

Filmklippning – Konsten att sätta ihop bilder och sekvenser i post-produktionen av 

sammanställandet av en film. Det är både en konstnärlig och teknisk process. Ljudspår klipps 

även i denna process.  

 

Filmfotografi – I det svenska språket finns det ingen direkt översättning av engelskans 

cinematography som innebär: ”the art or technique of camerawork in filmmaking; the work or 

style of a particular cinematographer; the visual style of a particular film or television 

production as created by a cinematographer”.26 Det svenska begreppet filmfotografi används i 

denna uppsats som en direkt översättning av begreppet cinematography och dess betydelser. 

 

                                                
24 Brix Pape, Lise, Michelsen, Liselotte & Knudsen, Lars. Översättning av Thomas Andersson [Svenska 
Filminstitutet, 2020], Filmlexikon, Det Danske Filminstitut, 2013.  
25 Sterner, Roland, Ordbok för filmare: [termer och begrepp med förklaringar på svenska och engelska för proffs 
inom film, tv och video], 1999. 
26 ”cinematography, n.”, OED Online, Oxford University Press, september 2020.  
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Filmdialog – Dialog i film är muntligt tal mellan två eller fler karaktärer. Det finns andra typer 

av filmspråk såsom voice-over och inre monologer.   

 

Klipp/klippunkt – Ett klipp är punkten där en bild slutar och nästa börjar. Det kan förklaras 

som övergången från en bild till en annan.  

 

Scen och sekvens – En scen är en del av en film som består av sammansatta bilder. En sekvens 

består av flera scener. Exempelvis om det är flera scener som utspelar sig på samma plats eller 

tid som bildar en narrativ och dramaturgisk enhet. 

 

Bildutsnitt – De olika sätten att beskära en bild beroende på hur filmskaparen vill att det som 

syns i bilden ska framställas. Bildutsnitt som används i film är helbild, halvbild, närbild, vidbild 

och varianter av dessa som exempelvis extrem närbild.   

 

Kameravinkel – De vinklar varifrån kameran filmar. Det kan vara från ett fågelperspektiv, 

normalperspektiv eller grodperspektiv exempelvis. Vinklar ger perspektiv på det som syns i 

bild samt betydelse beroende på vad filmskaparen vill berätta med hjälp av vinkeln.  

 

Diegetiskt och icke-diegetiskt – I filmvetenskapen beskrivs ofta ljud som diegetiskt eller icke-

diegetiskt. Diegetiskt ljud innebär det ljud inom den fiktiva verkligheten som karaktärerna i 

filmen hör, detta inkluderar även karaktärers berättarröster, tankar och minnen. Icke-diegetiskt 

ljud är det ljud som endast publiken kan höra och inte karaktärerna i filmen, exempelvis musik 

som tillhör filmens soundtrack.  

 

2. Material och metod 

2.1 Material 

Uncut Gems är totalt två timmar och femton minuter lång. Det material som kommer att 

analyseras är sju stycken scener och sekvenser från filmen. Valet baseras på vilka delar av 

filmen som vi upplever orsakar stress. Alltså de scener som vi upplever framkallar 

okontrollerade stresskänslor hos oss som tittare, som förhöjd puls, hjärtklappningar och känslan 

av att det blir svårare att andas. Genom att studera de utvalda scenerna får vi ett hanterbart 

material som gör det enkelt att på ett överskådligt sätt se strukturer och mönster. Det vi 
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kommer att undersöka är scenernas filmklippning, dialog och filmfotografi då vi anser att det 

finns tydliga avvikelser från etablerade filmkonventioner i hur dessa filmtekniker använts. 

Detta utmärks tillskillnad från de övriga filmtekniker som har använts på ett mer traditionellt 

sätt för att skapa spänning och stress. I bakgrundsavsnittet berättar Safdie-bröderna i intervjuer 

att de har arbetat med just dialog, klippning och filmfotografi för att skapa stresskänslor vilket 

visar på att de stilistiska val uppsatsen undersöker är avsiktliga och karakteristiska för filmen. 

 

Scenerna och sekvenserna är sorterade utifrån den kronologiska ordningen som de kommer i 

filmen. Tidskoderna beskriver när scenerna och sekvenserna börjar och slutar i filmen. 

Tidskoden som används är timmar, minuter och sekunder: 00:00:00. Exempelvis är den första 

scenens tidskod 00:06:00 - 00:08:00, vilket betyder från 0 timmar, 6 minuter och 0 sekunder in 

i filmen till 0 timmar, 8 minuter, 0 sekunder in i filmen. Alltså är det de två minuterna mellan 

då scenen börjar och slutar som ska analyseras.  

 

2.1.1 Avgränsning 

En problematik med materialet är att det är våra subjektiva uppfattningar om vad en stressig 

situation innebär som styr valet av scener. Frågar man någon annan kanske den personen hade 

gjort ett annorlunda val av scener. Dock menar vi att det nog inte skulle förändra 

undersökningen märkbart, eftersom det material som ligger till grund för undersökningen kan 

besvara frågeställningarna. Stress kan uttryckas på olika sätt och innebära olika saker i olika 

situationer och konflikter. Det vi undersöker är inte vad själva stressen innebär i de utvalda 

scenerna, utan de stilistiska tekniker som används för att framkalla känslan av stress i scenerna 

hos tittaren. Uppsatsens omfång begränsar även antalet scener och tekniker som är möjligt att 

analysera. 

 

2.2 Metod 

2.2.1 Formal analysis 

För att besvara frågeställningarna kommer de utvalda scenerna och sekvenserna från Uncut 

Gems analyseras utifrån filmforskarna Jeffrey Geigers och R. L. Rutskys filmanalysmetod 

“formal analysis” från boken Film Analysis: A Norton Reader (2013). Formal analysis kan 

beskrivas som en slags närläsningsanalys av filmscener och sekvenser. Författarna förklarar att 

analysmetoden används när man vill analysera exempelvis ett tema, känsla eller koncept i en 
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film genom att studera en films olika stilistiska tekniker inom filmfotografi, klippning, ljud, 

mise-en-scéne och effekter och vad dessa beståndsdelar, när de samspelar, har för innebörd och 

för påverkan på tittarens förståelse för filmen.27 Alltså analyseras inte de abstrakta aspekterna 

av en film utan det vi kan se och höra direkt. Frågor som vad är det jag som tittare ser? Vilka 

stilistiska tekniker används? Varför används just dessa tekniker och vad vill de förmedla?  

 

När man väljer ut filmscener och sekvenser att analysera är det omöjligt att välja alla i filmen, 

menar författarna, därför ska man välja ut nyckelscener och göra en näranalys av de stilistiska 

komponenterna i dessa. Detsamma gäller valet av stilistiska tekniker att inkludera i analysen, 

det som ska styra urvalet är teknikernas relevans i förhållande till frågeställningarna. Metoden 

kräver att man tittar på scenerna flera gånger och antecknar det man ser och hör.28  

 

De beståndsdelar vi har valt att fokusera på i analysen av stress i Uncut Gems är filmfotografi, 

klippning och dialog. Utifrån Geigers och Rutskys definitioner av de utvalda kategorierna har 

vi inom filmfotografi valt ut bildutsnitt, kamerarörelser, komposition, djup och vinklar. Inom 

klippning studeras rytm, tempo och kontinuitet. Dialog ingår i kategorin ljud.29  

 

De teoretiska utgångspunkterna fördjupar förståelsen av komponenternas betydelser i film. 

Uppsatsen förhåller sig till Karen Pearlmans och Walter Murchs filmklippningsteorier om rytm 

och tempo och David Bordwells kontinuitetsteori. Sarah Kozloff ger fördjupning i dialogens 

betydelse och Edward Branigan och Blain Brown fördjupar teorier inom filmfotografi.  

 

Scenerna och sekvenserna kommer att analyseras var för sig i kronologisk ordning. De sex 

olika scenerna och sekvenserna inleds med en beskrivning av scenens synopsis följt av en 

formal analys av de stilistiska teknikerna som används i scenen. I resultat- och 

diskussionskapitlet sammanställs vilka stilistiska tekniker som har identifierats och varför dessa 

skapar känslan av stress.  

 

                                                
27 Geiger, Jeffrey & Rutsky, R. L. (red.), Film Analysis: a Norton Reader, 2. ed., 2013, s. 1030 – 1031. 
28 Ibid., s. 1032. 
29 Ibid., s. 1034 – 1036. 
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2.2.2 Metodval och kritik 

Utifrån metodens begränsningar har vi exkluderat komponenter som inte bidrar till känslan av 

stress efter att tittat på scenerna ett flertal gånger och noggrant övervägt relevanta kategorier 

och beståndsdelar. Som tidigare nämnt har vi även utgått från intervjuer med filmskaparna där 

de själva berättar om de filmtekniker som medvetet har använts för att skapa spänning. 

Undersökningen kommer inte att gå djupare in på vad som definierar Safdie-brödernas 

filmtekniker överlag, utan fokusera på vad för stilistiska tekniker som används för att framkalla 

känslan av stress.  

 

Metoden ”formal analysis” har valts utifrån att den används för att undersöka frågeställningar 

likt dem i denna uppsats och för att vi ansåg att metoden kunde användas för att uppfylla 

uppsatsens syfte. Vi läste andra filmanalyser där denna metod användes för att kunna jämföra 

om det var en passande metod för att kunna besvara uppsatsens frågeställningar. Det finns 

förstås flera olika perspektiv och metoder som hade kunnat användas istället beroende på vad 

det är man vill studera.  

 

2.2.3 Samarbetet 

Vi är två studenter som studerar kandidatprogrammet i film- och TV-produktion vid Högskolan 

Dalarna. Under vår utbildning har vi utvecklat ett stort intresse för filmskapandets processer 

som i sig styrt valet av uppsatsämne. När vi såg Uncut Gems reagerade vi på de kroppsligt 

väldigt intensiva reaktioner som filmen framkallade hos en, särskilt stress. Detta ville vi 

undersöka närmare och är även anledningen till att vi valde att vara två uppsatsskribenter. 

 

Uppsatsarbetet har skrivits tillsammans där vi gemensamt har valt ut scener att analysera 

utifrån anteckningar och diskussioner. Läsningen av litteratur har fördelats mellan oss för att 

effektivisera arbetet och fördjupa förståelsen av teorier och tidigare forskning. I analysdelen har 

vi skrivit ned det vi båda har sett och hört och därmed kompletterat varandras analyser av 

scenerna och sekvenserna. Resultatet av analysen och diskussionen har vi diskuterat oss 

emellan och skrivit ned. Vi är överens i de argument, tankar och åsikter som presenteras genom 

hela uppsatsarbetet.  
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3. Tidigare forskning 

Det forskningsläget som presenteras i detta avsnitt behandlar studier av företeelser och 

stilistiska tekniker som uppsatsen undersöker. 

 

3.1 Negativa känslor i film 

Carl Plantinga, professor i filmvetenskap, undersöker i Moving Viewers: American Film and 

the Spectator's Experience (2009) varför människor tilltalas av att se på film som framkallar 

negativa kognitiva och kroppsliga reaktioner och vad som ligger bakom orsaken till varför 

filmer vill framkalla detta. Plantinga kallar detta för ”the paradox of negative emotion”.30 De 

negativa och smärtsamma känslorna är inte det som i sig tittaren finner nöje i, menar Plantinga, 

men att de är nödvändiga för narrativet då de förstärker känslan av de positiva och behagliga 

emotionerna i filmen. Plantinga menar att tittaren har en hög förväntan på att få en 

kompensation för de negativa känslorna filmen framkallar genom att vid en annan tidpunkt i 

filmen ”lätta på trycket” hos tittaren och framkalla lättnad och behagliga känslor. Detta blir vad 

han kallar för ”the spillover effect”.31 Vidare skriver Plantinga: 

 
The process of dealing with negative emotions in film, I argue, is not purgation but a 

”working through,” a ”dealing with,” a ”reconceptualization” — in short, the development of 

a construal that takes into account the negative circumstances of the narrative and frames 

them in such a way that their overall impact is both cognitively and emotionally satisfying, 

comforting, and pleasurable.32 

 

En anledning till att publiken går och tittar på en film är viljan och njutningen i att få uppleva 

sina sinnen aktiveras och stimuleras, menar Plantinga. Den övergripande känsloupplevelsen av 

filmen blir därför positiv trots att den framkallat negativa känslor hos tittaren. Detta av den 

orsaken att de negativa känslorna gradvis blir positiva genom filmen och får sin fulla effekt i 

och med ”spillover”-effekten.33 

 

                                                
30 Plantinga, Carl, Moving Viewers: American Film and the Spectator's Experience, [Elektronisk 
resurs], 2009, s. 172. 
31 Ibid., s. 184. 
32 Ibid., s. 179. 
33 Ibid., s. 184. 
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3.2 Överlappande dialog 

François Thomas undersöker överlappande dialog i Hollywood-filmer i texten ”Orson Welles’ 

Trademark: Overlapping Dialogue”. Överlappande dialog i film förklarar Thomas är när två 

eller fler karaktärer i en scen antingen pratar samtidigt, avbryter varandra mitt i meningar, 

fortsätter på varandras meningar och allmänt ”pratar i mun” på varandra.34 Anledningen till att 

använda sig av överlappande dialog i film menar Thomas beror på vad för känsla filmskaparen 

vill framkalla i en scen, det kan vara att inge en ”dokumentär”-känsla över scenen där den 

överlappande dialogen efterliknar realistisk dialog eller hetsiga, kaotiska och stressiga 

situationer där tittaren får svårt att orientera sig och fokusera på vem denne bör lyssna på.35 

Dialog kan även användas för att skapa rytm och tempo fortsätter Thomas, i exemplet Citizen 

Kane (1941) av Orson Welles fungerar den överlappande dialogen för att ge rytm i scener och 

som en slags dramaturgisk kurva. Under Kanes tidiga år i tidningsbranschen är den 

överlappande dialogen hetsig och aggressiv, Kanes liv i isolation i Xanadu kännetecknas av 

långsam dialog och dialogen mellan nykära Kane och hans första fru är snabb, ivrig, de pratar i 

mun på och avbryter varandra.36 Slutligen förklarar Thomas att överlappande dialog kan 

användas för att förstärka maktkamper och maktstrukturer där karaktärer visar dominans 

genom att avbryta och prata över andra karaktärer.37 Valet att använda överlappande dialog i 

film görs av narrativa skäl, förklarar Thomas. Ur ett tekniskt perspektiv föredras det ej då det 

ofta försvårar ljud- och filmklippningsarbetet.38 

 

3.3 Närbildens betydelse 

I boken Sätt att se: texter om estetik och film (1994) behandlar kapitlet ”Ansikte och närbild” 

närbildens betydelse i film i tre texter. I filmregissören Jean Epsteins text ”Förstoring” (1921) 

skriver han om närbildens betydelse i amerikansk film. Närbilden är vad som ger filmen sin 

själ, skriver Epstein. Han menar att närbilden är ett starkt verktyg att använda sig av för att öka 

intensiteten i filmen. Dramat i filmen blir att plötsligt rikta sig mot publiken på ett personligt 

sätt, som publik så kommer man allra närmast en människa genom en närbild där ansiktet och 

                                                
34 Thomas, François, ”Orson Welles’ Trademark: Overlapping Dialogue”. I Jaeckle, Jeff (red.), Film 
Dialogue, [Elektronisk resurs], 2013, s. 127. 
35 Ibid., s. 129. 
36 Ibid., s. 129. 
37 Ibid., s. 130. 
38 Ibid., s. 126. 
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särskilt ögonen är i fokus. Den bör i filmen vara kort för att nå sin fulla potential menar Epstein 

som jämför en snabb och intensiv närbild med ett nålstick.39 Epstein kritiserar dock valet av en 

närbild utan rörelse. En närbild utan rörelse bedömer han att vara poänglös.40 En statisk närbild 

kallar han motsägelsefull. Ansiktet enbart framkallar inte samma starka uttryck, det måste ske 

en rörelse tillsammans med en kamerarörelse.41 

 

Filmteoretikern och författaren Béla Balázs skriver i ”Människans ansikte” (1949) om 

närbilden med fokus på människans ansikte. Han skriver om innebörden i ansiktsuttrycket. 

Balázs menar att ansiktets uttryck är vad som ger bilderna på andra mänskliga attribut sin 

mening. En bild på en isolerad hand får sin mening genom att man som tittare kan föreställa sig 

den personens ansiktsuttryck.42  

 

I författaren Jacques Aumonts text ”Ansiktet i närbild” (1992) skriver Aumont att ansiktet är 

källan till att uttrycka känslor som extas, entusiasm och misslyckande inom film.43 Aumont 

förklarar dock att det är inte bara objektet eller ansiktet som är källan till detta verktyg utom 

dess rörelse på bild. Ett ansikte utan rörelse är inte det som är uttrycker något utom det är dess 

förändringar och ansiktsuttryck. Aumont skriver även att en närbild med slagkraft bör vara 

kort. Man ska behandla närbilden som ett ögonblick.44 

 
4. Teori 

I detta avsnitt redogörs det för de teoretiska perspektiven och begreppen som uppsatsen 

förhåller sig till. Teorin fördjupar förståelsen av stilistiska tekniker inom filmklippning, 

filmdialog och filmfotografi och deras betydelser. 

 

                                                
39 Epstein, Jean, ”Förstoring”, 1921. I Söderbergh Widding, Astrid (red.), Sätt att se: texter om estetik och film, 
1994, s. 161. 
40 Ibid., s. 161. 
41 Ibid., s. 163. 
42 Balázs, Béla, ”Människans ansikte”, 1949. I Söderbergh Widding, Astrid (red.), Sätt att se: texter om estetik och 
film, 1994, s. 170. 
43 Aumont, Jacques, ”Ansiktet i närbild”, 1992. I Söderbergh Widding, Astrid (red.), Sätt att se: texter om estetik 
och film, 1994, s. 197. 
44 Ibid., s. 197. 
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4.1 Filmklippning 

4.1.1 Rytm och tempo 

Filmvetaren Karen Pearlman skriver i sin bok Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing (2015) 

om vikten i en genomgående ”puls” i en film. Likt en mänsklig kropp bör inte pulsen stanna, 

öka eller sakta ner allt för mycket.45 Pearlman skriver vidare att klippningens takt styrs bland 

annat av mängden rörelse i en bild. Om en scen innehåller mycket rörelse från karaktärerna och 

scenens omgivning kan klippningen anses ha en mycket hög takt.46 Pearlman skriver att takten 

även styrs av rörelsen i filmens berättelse. Den ska kunna anpassa sig efter specifika händelser 

och emotionella skeenden i filmen.47 Takten kan även dikteras av skådespelarnas insats. En 

skådespelares pauser, tveksamheter, positionsändring, sväljningar, alla energiska skeenden som 

utspelas på bild kan vara det som dikterar klippningens takt.48 När filmens handling och 

konflikt har förståtts av publiken och de har lärt känna karaktärerna så bör filmen få dem att 

undra över hur berättelsen kommer att utspelas. Vad kommer att hända? Kommer 

protagonister, alternativt antagonister att få som de vill? Kommer konflikten och problemet att 

lösas? En klippares jobb, menar Pearlman, är att analysera och särskilja dessa händelseförlopp 

så att handlingen får göra sitt jobb.49 Pearlman menar att händelseförloppen inte endast bör 

klippas efter sidan i manuset utan även anpassas efter det som varit innan och den utveckling 

som följer i filmen.50  

 

Filmklipparen Walter Murch förklarar i sin bok In the Blink of an Eye (2001) att klippning, 

trots att vi känner till dess funktion inom film är ett mycket mer unikt verktyg än så. I loppet av 

ett klipp sker en omedelbar ändring av synfältet. En ändring som inte nödvändigtvis behöver ha 

kontinuitet.51 Vidare förklarar Murch hur filmklippning kan kopplas till hur människor blinkar. 

En ilsken människa kan ibland inte blinka överhuvudtaget. I detta skede så tror Murch att det är 

en ilsken människa med endast en tanke i sitt huvud. Sedan finns det en motsatt ilska där 

människan blinkar konstant. Detta är en människa med mycket konflikt inom sig, en människa 

som lider av desperata och motstridiga känslor, som använder dessa blinkningar för att separera 
                                                

45 Pearlman, Karen, Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing, 2015, s. 35. 
46 Ibid., s. 56. 
47 Ibid., s. 57. 
48 Ibid., s. 114. 
49 Ibid., s. 139. 
50 Ibid., s. 146. 
51 Murch, Walter, In the Blink of An Eye: A Perspective on Film Editing, 2. ed., 2001, s. 57. 
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tankarna.52 Murch skriver att en viktig roll som klipparen har är att förstärka rytmen som 

skådespelarna skapar genom att hitta vägar där man som klippare kan expandera den rytmen, ta 

filmen ett steg längre än vad skådespelarna tagit.53 

 

4.1.2 Kontinuitet 

Geiger och Rutsky definierar kontinuitet inom klippning som strävan att göra klippen mellan 

bilder osynliga och därmed ge en sömlös audiovisuell och narrativ upplevelse. Kontinuitet 

består av olika slags tekniker. De vanligaste är ”cutting on action”, när man klipper mellan 

bilder med rörelse så att de känns kontinuerliga från bild till bild. ”Shot-reverse-shot 

structuring” som följer filmregler såsom ”180-gradersregeln”, vilket innebär att kameran inte 

får gå över en tänkt linje under exempelvis ett samtal mellan två personer. Den tredje kallas för 

”eye-line matching”, tittar karaktären på något som ej syns i bild förväntar tittaren att få se en 

efterföljande bild på vad karaktären tittar på. Den fjärde vanligaste är ”sound bridging”, där 

ljud och musik används för att överlappa klipp mellan bilder och ge en känsla av kontinuitet. 

Målet med kontinuitetstekniker är att göra klippen osynliga så att tittaren kan fokusera på 

berättelsen.54 

 

I artikeln ”Intensified Continuity Visual Style in Contemporary American Film” (2002) skriver 

filmhistoriker och filmteoretiker David Bordwell hur kontinuitet inom filmklippning blivit 

”intensifierad” genom åren, detta märks främst i filmer efter 1960-talet, menar han. Bordwell 

nämner fyra olika tekniker som han anser är betydande för denna utveckling. Bilderna som tas 

under inspelningen har blivit fler och kortare vilket resulterar i “snabbare” klippning då det 

klipps mellan flera olika bildutsnitt. Vidare skriver Bordwell att filmskapare experimenterar 

mer och implementerar kamerateknik som ett narrativt ”språk” samt att fler olika slags 

filmobjektiv används på fler olika sätt för att skapa nya narrativa och stilistiska tekniker. 

Fortsättningsvis har närbilden fått en större betydelse som i sig ”intensifierar” vad tittaren bör 

fokusera på. Närbilder på skådespelarnas ansikten var tidigare vanligare i tv-drama, förklarar 

Bordwell. Den fjärde anledningen är den självständiga och handhållna kameran. Tidigare 

kunde inte den tunga kameratekniken möjliggöra detta men när kamerorna blev mindre och 

lättare uppstod det nya stilistiska tekniker såsom skakiga ”point of view” kamerarörelser. Dessa 

                                                
52 Murch, Walter, In the Blink of An Eye: A Perspective on Film Editing, 2. ed., 2001, s. 61. 
53 Ibid., s. 65. 
54 Geiger, Jeffrey & Rutsky, R. L. (red.), Film Analysis: a Norton Reader, 2. ed., 2013, s. 1034. 
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tekniker har gradvis utvecklats, förklarar Bordwell, de är alltså egentligen inte nyskapande då 

de går att finna i de tidiga Hollywood-stumfilmerna. Den ”intensifierade” kontinuiteten har 

snarare utvecklats till att i sig bli en distinkt filmstil.55  

 

4.2 Dialog 

4.2.2 Dialog i gangsterfilmer 

I Sarah Kozloffs bok Overhearing Film Dialogue (2000) skriver hon om den överlappande 

dialogen som stilistisk dialogteknik och dess funktion. I slutet av 1960-talet och början på 

1970-talet började det märkas av att dialogen i amerikanska filmer fick en mer realistisk- och 

informell-karaktär genom att dess rytm och tempo efterliknade vardagliga samtal, var mindre 

polerad och mer överlappande och ohörbar. Särskilt kunde detta ses i bland annat Robert 

Altmans filmer från 1970-talet där fler än en skådespelare pratar samtidigt.56 Kozloff skriver att 

1930-talets teatraliska dialog som reflekterade den vita överklassens dominans har utvecklats i 

en riktning mot en mer känsla av realism med vardags- och talspråksuttryck.57  

 

Den överlappande dialogen har olika funktioner i olika genrer. I thriller- och gangsterfilm 

förstärker den tittarens redan motstridiga relation till våldsamma filmer som innehåller 

karaktärer och miljöer tittaren finner intresse för. Dialogen är färgad av den interna värld som 

porträtteras, det är inte meningen att tittaren ska förstå allting som jargong och slangord, vilket 

gör publiken frustrerad. Detta är inte att betrakta som tekniska brister, förklarar Kozloff, utan 

det är en stilistisk teknik där det är meningen att publiken inte ska höra och förstå allting, 

publiken är inte inkluderad i gruppen.58 Den överlappande dialogen är snabb och intensiv, den 

bryr sig inte om publikens bekvämlighet. Varför ska då en film använda sig av dialog som 

publiken har svårt att hänga med i och som kan orsaka negativa reaktioner hos tittaren, frågar 

sig Kozloff. Hon fortsätter med att förklara att det kan vara på grund av flera orsaker av både 

narrativa och stilistiska skäl men att det beror på filmen och genren. I thriller- och 

gangsterfilmer innebär den överlappande dialogen oftast en känsla av realism och autenticitet 

med inslag av instabilitet och kaos, komplicerade konflikter och relationer, maktkamper där 

                                                
55 Bordwell, David, “Intensified Continuity Visual Style in Contemporary American Film”, Film Quarterly, vol. 
55, no. 3, 2002, s. 16–28. 
56 Kozloff, Sarah, Overhearing Film Dialogue, 2000, s. 23. 
57 Ibid., s. 24. 
58 Ibid., s. 215. 
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karaktärer inte lyssnar på varandra och avbryter varandra. Genom att studera stilistiska 

dialogtekniker i en film fås en djupare förståelse för filmens innebörd, menar Kozloff.59 

 

4.3 Filmfotografi 

4.3.1 Kamerarörelser 

Filmteoretikern Carl Plantinga skriver i Moving Viewers: American Film and the Spectator's 

Experience att rörelse är en metod som används i film inte bara för att skapa mening och 

narrativ utan även för att framkalla fysiska reaktioner och känslor från tittaren. Vidare refererar 

han till forskaren Lisa Fehsenfeld som menar att det används två olika slags typer av rörelser i 

film: en teknisk ”icke-diegetisk” rörelse som skapas av kameror och annan teknik, klippning 

och specialeffekter, som karaktärerna inte kan se eller känna av. Samt en ”diegetisk”, vilket är 

rörelser som karaktärer, objekt och andra enheter i filmen skapar. Alltså, rörelser som 

karaktärer kan göra, känna och utsättas för. Dessa två typer av rörelse menar författarna 

påverkar tittarens fysiologi och kan förstärka och framkalla reaktioner som yrsel, åksjuka, 

illamående, ångest, stress, kroppsliga reflexer och dylikt.60 

 

Edward Branigan, professor i film, undersöker i boken Projecting a Camera: Language - 

Games in Film Theory (2006) hur kameran fungerar som ett narrativt verktyg. Branigan skriver 

om ”point of view” bilden, som är en typ av teknik inom berättarperspektiv. Point of view 

innebär att bilderna berättar från en karaktärs synvinkel, tittaren ser händelserna i bilden från 

karaktärens ögon. En annan stilistisk teknik kallar Branigan för ”the Camera”. Den går ut på att 

filmskaparen berättar med bilder som påminner om en närvarande människas synvinkel i en 

scen men som egentligen inte tillhör en existerande karaktär i filmen. Detta berättarperspektiv 

brukar informellt kallas för ”flugan på väggen”, alltså att tittaren är närvarande som en fluga 

som sitter på väggen och observerar vad som händer i rummet. Branigan menar att termen 

”kamera” i film även bör förstås som ett filmspråk. Termen kamera representerar inte endast en 

fysisk verklig kamera utan är en term som används för att beskriva erfarenheten av och 

förståelsen för situationer, karaktärer och kompositioner i filmens berättelse via hur kamerans 

språk kommunicerar med publiken.61 

                                                
59 Kozloff, Sarah, Overhearing Film Dialogue, 2000, s. 216. 
60 Plantinga, Carl, Moving Viewers: American Film and the Spectator's Experience, [Elektronisk resurs], 2009, s. 
119. 
61 Branigan, Edward, Projecting a Camera: Language - Games in Film Theory, 2006, s. 41. 
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4.3.2 Det visuella språket  

Filmfotografen Blain Brown redogör för vad han kallar det visuella språket i boken 

Cinematography, Theory and Practice: Imagemaking for Cinematographers and Directors 

(2012). En bild är inte endast en bild, inleder han, det är information. En bild innehåller 

information som filmskaparen vill förmedla till publiken: 

 
If all we did was simply photograph what is there in exactly the same way everyone else sees 

it, the job could be done by a robot camera; there would be no need for the cinematographer 

or editor. An image should convey meaning, mode, tone, atmosphere, and subtext on its own 

- without regard to voice-over, dialog, audio, or other explanation.62 
 

Genom djup, vinklar, bildutsnitt och komposition berättar bilden för tittaren vad denne ska titta 

på, vart den ska titta och i vilken ordning den ska titta på saker. Men att exempelvis filma en 

stol är inte för att endast säga ”detta är en stol”, kompositionen förstärker olika element i bilden 

såsom storlek, form, dominans och hierarki och ger därmed objektet i bild betydelser.63 Vidare 

skriver Brown om ”the language of the lens”, filmobjektiv som verktyg för att uppnå det 

filmskaparen vill att bilden ska förmedla. Det finns många olika slags filmobjektiv med fast 

brännvidd och zoomobjektiv. I 35 mm film anses 50 mm-filmobjektivet ungefär motsvara den 

brännvidd vi ser med våra egna ögon. Med filmobjektiv sätter man skärpa på objekt i bilder för 

att berätta vad tittaren bör fokusera på. Exempelvis, på en bild syns huvudpersonen och ett 

färgglatt objekt i förgrunden. Filmskaparen vill att huvudpersonen ska vara i fokus. Objektet 

kan göra att tittaren tappar uppmärksamheten eftersom ögat tillsammans med hjärnan 

omedvetet dras till det färgglada. För att komponera detta kan fotografen använda sig av 

skärpedjup, ”depth of field”. De faktorer som påverkar skärpedjupet är objektivets brännvidd, 

bländaröppning samt avståndet mellan kameran och objektet. Fotografen kan med filmobjektiv 

sätta huvudpersonen i skärpa och resten av bilden och det färgglada objektet i oskärpa. På så 

sätt kan en bild bli mer intressant och levande, än om man helt enkelt skulle ta bort objektet i 

förgrunden. Enkelt förklarat handlar filmobjektiv om perspektiv, menar Brown, filmskaparens 

                                                
62 Brown, Blain, Cinematography Theory and Practice: Imagemaking for Cinematographers and Directors, 2012, 
s. 63. 
63 Ibid., s. 64. 
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mål är oftast att ge tittaren en känsla av att de befinner sig i scenen.64 Regissören Akira 

Kurosawas filmer utmärks av hans användande av teleobjektiv som en stilistisk teknik. Detta 

gjorde han främst för att kunna filma skådespelarna på en längre distans så att de inte behövde 

tänka på kamerans position, vilket resulterade i ett mer naturligt skådespeleri.65 

 

5. Analys	

5.1 Scen 1: 00:06:00 - 00:08:00 “I said no water!”	

I öppningsscenen av filmen är Howard sen till sin juvelbutik på grund av ett sjukhusbesök. 

Kevin Garnetts gäng står och pratar i butiken. I ett hörn står två indrivare som väntat på honom 

gällande hans skulder. De drar in Howard i ett rum där de rånar honom.	

	

5.1.1 Klippning	

I denna scen behålls en rörlig halvbild på Howard när han gör entré i juvelbutiken. Det klipps i 

högt tempo till bilder på de andra karaktärerna endast när Howard tittar på eller säger något till 

dem. Howard fungerar som själva pulsen för scenen, han är den som driver scenen framåt, 

klippningen anpassar sig efter Howards beteende (bild 1, bild 2). Senare i scenen när indrivarna 

rånar Howard har filmskaparna valt att nästan hela tiden behålla bilden på Howard. Trots att det 

är indrivarna som pratar mest klipps det nästan inte alls till bilder på dem utan bilden behålls på 

Howard. Det som klipps till är korta inklippsbilder på Howards pengar och hans klocka som 

indrivarna tar och sedan ger tillbaka till Howard (bild 3, bild 4). 

	

	 

                                                
64 Brown, Blain, Cinematography Theory and Practice: Imagemaking for Cinematographers and Directors, 2012, 
s. 86. 
65 Ibid., s. 93. 
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Kontinuiteten i denna scen är ”intensifierad”. Det är ett konstant högt tempo som inte saktar 

ned. Det är tydligt att Howard är pulsen i scenen som det klipps efter, eftersom klippningen är 

anpassad efter hans ständiga rörelser. De korta och snabba inklippsnärbilderna mellan 

halvbilderna på Howard ökar tempot ännu mer. Pearlman menar att pulsen i en film bör förstås 

med hänsyn till den mänskliga pulsen, alltså att den varken bör sakta ned eller öka för mycket. 

Scenen bör ha ett jämnt tempo som ändras i takt med narrativet.66 Klipptempot i denna scen tar 

dock inte hänsyn till detta, utan fortsätter att öka den redan höga pulsen ännu mer. Howards 

stress i skådespeleriet reflekteras i klippningen. Murch menar att klipparen bör förstärka den 

rytm skådespelarna skapar och ta det ”ett steg längre”.67 Stressen Howard upplever och den 

stress klippningen förstärker blir en dubbel stress för tittaren.  

5.1.2 Dialog	

Under tiden Howard blir rånad är det konstant överlappande dialog. Det är ingen dialog som är 

fram och tillbaka, de talar i mun på varandra hela tiden. Howard försöker prata sig ur 

                                                
66 Pearlman, Karen, Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing, 2015, s. 35. 
67 Murch, Walter, In the Blink of An Eye: A Perspective on Film Editing, 2. ed., 2001, s. 52. 
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situationen medan indrivarna tittar igenom hans fickor och talar om vad de ska ta ifrån honom. 

Under de överlappande samtalen klipps det inte till bilder på karaktärerna när de pratar. Istället 

är det närbilder på objekt och på de karaktärer som ej pratar utan bara tittar på Howard i 

scenen. Dialogen används som ”sound bridging” och bidrar till känslan av osynliga klipp, den 

överlappar alla klippunkter och hörs i alla bilder som det klipps mellan. Som Kozloff skriver tar 

den överlappande dialogen inte hänsyn till publikens bekvämlighet.68 Det är svårt att höra vad 

karaktärerna säger när de pratar över varandra konstant. Den överlappande dialogen skapar en 

känsla av en kaotisk situation, det pratas väldigt snabbt och hektiskt, vilket skapar en stress hos 

tittaren som får det svårt att fokusera och orientera sig i scenen. 

	

5.1.3 Filmfotografi	

När Howard går in i butiken hörs ljudet av människor i butiken medan bilden behålls på 

Howard, ständigt i halvbild där överkroppen och ansiktet är i fokus. När han sedan hälsar på de 

olika kunderna så syns de snabbt i samma halvbildsutsnitt. Kameran är rörlig och går efter 

Howard och följer efter honom genom butiken. I de bilderna syns oskarpa bakhuvuden på de 

karaktärer Howard ger blickar till och hälsar på medan hans eget ansikte syns (bild 1, bild 2). 

När indrivarna rånar Howard är det endast närbilder på hans ansikte och på de saker som han 

blir rånad på (bild 3, bild 4). Indrivarna syns i oskärpa i bilderna, det är endast Howard och 

hans saker som är i skärpa.  

 

Plantinga och Fehsenfeld menar att rörelse i film kan framkalla fysiska reaktioner från 

tittaren.69 Howard rör på sig hela tiden genom hela scenen samtidigt som även kameran 

ständigt följer efter hans rörelser. Den stressade Howard hälsar snabbt på karaktärerna i butiken 

innan han fortsätter vidare in i kontoret. Kameran följer detta och låter därmed inte tittaren 

hinna uppfatta vilka de andra karaktärerna är, de är oskarpa ansikten och bakhuvuden för 

tittaren. Detta bidrar till att tittaren får det svårt att lära känna miljön och framkallar istället 

stress hos tittaren som ständigt blir matad med nya intryck men hinner knappt förstå dem. 

Kameran som följer känns som en osynlig karaktär som springer efter Howard. Detta bidrar till 

tittarens engagemang som känner sig en del av och närvarande i den kaotiska miljön och stress 

Howard upplever. Brown förklarar att målet med den information en bild förmedlar är oftast att 

                                                
68 Kozloff, Sarah, Overhearing Film Dialogue, 2000, s. 215. 
69 Plantinga, Carl, Moving Viewers: American Film and the Spectator's Experience, [Elektronisk resurs], 2009, s. 
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ge tittaren en känsla av att de är närvarande i scenens situation.70 Bilderna är komponerade på 

det sättet att tittaren tvingas fokusera på Howard hela tiden, hans ansikte är i skärpa i alla 

bilder. Objekt och andra karaktärer är ofta oskarpa i förgrunden och bakgrunden. Detta 

resulterar i att bilderna känns som levande rum och att tittaren är en ”fluga på väggen” som 

observerar allt som händer. När Howard blir av med sin klocka och pengar klipps det mellan 

närbilder på Howards ansikte och sakerna han blir bestulen på. Detta menar Bordwell bidrar till 

en ”intensifierad” kontinuitet, alltså att närbilderna ”intensifierar” det tittaren bör fokusera på 

och att tempot ökar.  

	

5.2 Scen 2: 00:23:50 - 00:25:30 “If I don’t bring it back on Friday I am a dead man.”	

Howard har fått låna en mästerskapsring av diamanter från basketspelaren Garnett. Howard 

väljer att gå till en annan juvelbutik för att pantsätta och kunna ta ut ett lån eftersom han blivit 

rånad på de pengar han hade. 	

	

5.2.1 Klippning	

Det klipps till bilder på objekt och pladdrande karaktärer i närheten under tiden de karaktärer 

som för en dialog pratar. Medan Howard och den ena juvelhandlaren diskuterar hur mycket 

ringen är värd klipps det från en bild på Howards mobil där han visar upp ett foto på Garnett till 

den andra juvelhandlaren som undersöker ringen. I slutet av scenen klipps det till en bild inifrån 

butiken på de två indrivare som tidigare i filmen rånat Howard. De står utanför fönstret och 

tittar på vad Howard gör på andra sidan gatan (bild 5, bild 6). Det är som att publiken också 

befinner sig inne i butiken och blickar åt sidan och ser någonting som Howard inte ser. Det 

klipps snabbt mellan olika bildutsnitt som gör att scenen får en ”intensifierad” kontinuitet. 

Enligt kontinuitetstekniken ”eye-line matching” förväntar sig tittaren att få se det karaktärerna 

tittar på, istället klipps det sedan till en helbild som långsamt zoomar in på två av indrivarna 

som står utanför butiken och pratar. Detta berättar att tittaren bör fokusera på något som är mer 

betydande i scenen än Howards samtal med juvelerarna. Tittaren kan då uppleva stress 

eftersom denne har fått reda på något viktigt som kommer att ge konsekvenser för Howard, 

som själv förblir omedveten om att indrivarna står utanför. Spänningen i scenen ökar därmed.  

	

                                                
70 Brown, Blain, Cinematography Theory and Practice: Imagemaking for Cinematographers and Directors, 
2012, s. 86. 
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5.2.2 Dialog	

I denna scen är det även ständigt överlappande dialog. Howard och juvelhandlarna talar i mun 

på varandra angående ringens värde. Juvelhandlarna tycker att Howard överskattar ringens 

värde. Det resulterar i en dialog där karaktärerna inte accepterar varandras åsikter. Som Kozloff 

förklarar reflekterar den överlappande dialogen ofta den interna värld som porträtteras.71 

Tittaren har inte fått se juvelhandlarna tidigare i filmen men att karaktärerna genast pratar över 

varandra när de träffas berättar att de har befunnit sig i liknande situationer tidigare. Det är en 

hetsig, informell-jargong mellan dem när de diskuterar juveler. Kozloff menar att det är en 

stilistisk teknik att välja att exkludera tittaren från interna dialoger inom en grupp.72 Det spelar 

alltså egentligen ingen roll huruvida tittaren förstår eller inte förstår vad värdet på ringen 

faktiskt är. Tittaren lämnas därmed frustrerad men känner samtidigt att scenen får en mer 

realistisk och ”dokumentär” känsla. Hade tittaren befunnit sig i en sådan situation i 

verkligheten hade denne också blivit utelämnad från juvelhandlarnas interna språk (såvida 

tittaren själv inte är juvelerare). Skillnaden är att tittaren blir frustrerad av filmdialog som 

exkluderar eftersom tittaren förväntar sig att förstå allt som sägs i filmen. Plantinga säger att 

filmer som framkallar negativa känslor hos tittaren belönar ofta tittaren med positiva känslor 

senare i scenen eller filmen.73 När scenen klipper till bilden på indrivarna som står utanför 

butiken och zoomar in på dem förväntar sig tittaren att få höra vad de pratar om, istället är det 

fortfarande juvelerarnas hetlevrade diskussioner som hörs lika högt. Detta adderar till den stress 

och frustration tittaren tidigare känt av men bidrar till realismen i scenen. Perspektivet är 

inifrån butiken, därmed är det realistiskt rimligt att de enda ljuden som hörs är från insidan av 

butiken.	

	

5.2.3 Filmfotografi	

I slutet av scenen filmas bilden inifrån butiken på två indrivare som står utanför fönstret. 

Kameran börjar sakta zooma in på dem medan konversationen inifrån butiken fortfarande hörs 

(bild 5, bild 6). Konversationen ligger fortfarande på samma ljudnivå trots att bilden inte längre 

ligger på dem inne i butiken. Howard vet inte att indrivarna står där, men publik gör det.  

 

                                                
71 Kozloff, Sarah, Overhearing Film Dialogue, 2000, s. 215. 
72 Ibid., s. 215.  
73 Plantinga, Carl, Moving Viewers: American Film and the Spectator's Experience, [Elektronisk resurs], 2009, s. 
119. 
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Kameran fokuserar och zoomar långsamt in på indrivarna utanför butiken vars konversation är 

ohörbar. Bilden är statisk. Tittaren förstår detta som att kameran, eller den icke-existerande 

karaktären, ser något som är värt att notera i filmens berättelse. Det skapar spänning men även 

stress hos tittaren som får veta något av betydelse för Howard medan hans uppmärksamhet är 

någon annanstans. De två indrivarna står stilla på gatan, de är placerade i mitten av bilden och 

deras överkroppar syns. Insidan av butiken är i oskärpa. Människor och objekt på gatan, runt 

indrivarna, är i början av zoomningen i skärpa och döljer indrivarna. Gradvis med zoomningen 

hamnar miljön runt indrivarna i oskärpa och de två männen i skärpa. Här används den teknik 

som Branigan kallar för ”the Camera”.74 Bildvinkeln är ett normalperspektiv, som från en icke-

existerande karaktärs ögonhöjd. Det är ingen av juvelerarna som tittar ut genom fönstret och 

det är endast Howard och tittaren som vet vilka de två indrivarna är. Kameran visar tittaren vad 

denne bör titta på men det är hos tittaren förståelsen skapas och således upplever tittaren 

spänning och stress.  

	

5.3 Scen 3: 00:40:38 - 00:47:35 “I want the underwear-.”	

Howards dotter ska uppträda på sin skolas teaterföreställning. Howard sitter tillsammans med 

resten av familjen, fru och sönerna, i publiken. Howard tittar bak över sin axel och ser att Arnos 

indrivare också sitter i publiken längre bort och iakttar honom. Howard går upp till dem och ber 

dem att följa med honom ut. I korridoren utanför teatern attackerar Howard indrivarna fysiskt 

genom att bita en av dem. Han springer iväg och blir jagad av indrivarna. När han kommer ut 

från skolan ser han Arno åka in på parkeringen i en bil. Howard fortsätter att fly en bit men blir 

                                                
74 Branigan, Edward, Projecting a Camera: Language - Games in Film Theory, 2006, s. 41. 

Bild 5.  

Bild 6.  



 

 
 
 

26 

till slut nedslagen och indragen i bilen. I bilen tar de av Howards klocka och kläder. De bråkar i 

bilen och låser sedan in Howard naken i bagageluckan i hans egen bil. Hans fru Dinah går ut 

och hör att Howard ligger i bakluckan som hon låser upp. 	

	

5.3.1 Klippning	

Howard har precis attackerat Arnos två män som befann sig inne på skolteatern. Howard börjar 

sedan fly genom korridoren och andra lokaler i skolan. Det klipps inte mellan många olika 

bilder under hans flykt genom lokalerna. Det klipps till en bild per lokal som följer honom när 

han flyr igenom rummen. Ett undantag sker när Howard springer förbi ett rum där han snabbt 

ser sin dotter som förbereder sig inför att gå upp på scenen. Howards rörelser är pulsen för 

scenen då klippningen inte följer en rytmisk takt utan endast Howards rörelser. Det är ”cutting 

on action”-kontinuitet där det klipps mellan när Howard springer in i de olika rummen som ger 

en känsla av kontinuitet, att tittaren följer med Howard när han springer. 	

	

Arnos män får till slut tag i Howard och drar in honom i Arnos bil som har dykt upp utanför 

skolan. Inne bilen sitter en chaufför som aldrig syns i bild och som inte heller säger något. Arno 

sitter på passagerarsidan. I baksätet sitter Howard i mitten och Arnos två män som jagat honom 

på vardera sidan av honom. Bakom Howard sitter ytterligare en man som håller fast honom 

men som inte säger något. Trots det trånga utrymmet i bilden med fyra personer som 

kommunicerar med varandra så klipps det mellan sju stycken olika bilder i denna scen. Närbild 

på varje karaktär när de talar samt olika detaljbilder. I denna del är kontinuiteten 

”intensifierad”, det klipps mellan sju olika bildutsnitt vilket ökar klipptempot och ger en känsla 

av snabba klipp. 	

	

5.3.2 Dialog	

Howard sitter med sin familj i publiken innan han får syn på Arnos män. Ljudet av resterande 

publik hörs väl i lokalen. Några andra föräldrar som sitter på raden framför Howard talar med 

honom och hans fru Dinah. Howard är dock mer upptagen av att skicka frustrerade 

meddelanden med sin mobil till en kille, Demany, som jobbar åt honom. Medan de andra 

föräldrarna diskuterar syns det en närbild på Howards mobil. Dialogen i denna scen sker 

samtidigt på två olika sätt: i skrift på mobilen mellan Howard och Demany och muntligt mellan 

Dinah och de två föräldrarna på raden framför. Eftersom bilden ligger på Howards mobil 
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förstår tittaren att det är deras dialog som är den betydande för narrativet. Tittaren blir 

frustrerad och stressad när denne försöker koncentrera sig på att läsa text samtidigt som den 

högljudda och tydliga diskussionen föräldrarna för samt ljud från resterande publik stör tittaren. 

Detta är överlappande dialog på flera plan, föräldrarnas obetydliga prat i mun på varandra om 

deras barn, resten av publikens mumlanden samt en skriftlig dialog som sker samtidigt. 

Rummets och karaktärernas ljud bidrar till känslan av realism i scenen, känslan av att skriva 

något samtidigt som någon pratar med en. Tittaren kan därför relatera till och känna den stress 

som Howard upplever.  

	

5.3.3 Filmfotografi	

När Howard sitter i publiken och tittar bakom sig snabbt ser han Arnos män sitta högre upp i 

teatern. Halvbilden och närbilden på männen är filmad från Howards rad, tittaren ser dem alltså 

från samma avstånd som Howard gör. Kameran fungerar i denna del som Howards ”point of 

view”, tittaren är hans ögon och ser det han ser ur hans synvinkel. Männen sitter högre upp och 

tittar ned på honom. De två männen sitter stilla medan publiken runt omkring dem rör på sig 

(bild 7, bild 8).	

	

		 

		 
	

Brown skriver att kompositionen i en bild ger objekten eller karaktärerna i bild innebörd.75 

Bildkompositionen förmedlar att männen visar dominans över Howard. De är placerade högre 

upp än Howard och tittar ned på honom. Människorna runt omkring rör på sig och pratar 

                                                
75 Brown, Blain, Cinematography Theory and Practice: Imagemaking for Cinematographers and Directors, 2012, 
s. 64. 
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medan männen sitter stilla, vilket förstärker känslan av att de besitter en slags dominans eller 

makt över Howard. Männen är i skärpa, eftersom tittaren ser utifrån Howards ögon förstås det 

att Howard riktar sin fulla uppmärksamhet mot männen. De kriminella männens lugn förstärker 

även den stress Howard upplever av att se dem. Då bilderna förmedlar att männen har övertaget 

i situationen över huvudkaraktären vars perspektiv tittaren ser ifrån känner sig tittaren 

närvarande i Howards stress.  

 

Bilresan i Arnos bil slutar med att hans män rånar Howard på alla hans kläder och smycken. 

Sedan tar de Howards bilnyckel, drar ut honom ur bilen och låser in honom naken i 

bagageluckan. Innan Howard ligger i bagageluckan klipps det till en närbild på Arno där han 

ser bedrövad ut (bild 9). När Howard sedan ligger i bagageluckan klipps det igen till en närbild 

på Arno där han säger åt sina män att ta av Howards kalsonger också (bild 10). Det klipps till 

en närbild på en chockad Howard innan luckan stängs och sedan till en närbild på Arno där han 

ser allvarlig och bestämd ut (bild 11, bild 12). 

 

  

	 

  

Bild 9.  

Bild 10.  

Bild 11.  
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Det är en “intensifierad” kontinuitet i denna del där det klipps mellan närbilder på Arnos och 

Howards ansikten. Även om tittaren ser på de två männen från deras synvinklar så är det 

realistiskt omöjligt för de två karaktärerna att se varandras miner på så nära håll utifrån 

avståndet mellan dem i scenen. Detta ”intensifierar” därmed vad tittaren bör fokusera på, 

karaktärernas ansiktsuttryck och reaktioner. Ansiktena är i fokus, det är nästintill helt svart runt 

deras huvuden. 

 

5.4 Scen 4: 01:03:20 - 01:11:00 “Buzz the man in.”	

Efter att Howard lånat ut opalen till Garnett får Howard problem med att få tillbaka den. I 

början av denna scen pratar Howard i telefon med en person som ska undersöka opalens värde 

inför den kommande auktionen. Samtidigt på andra telefonlinjer ringer Garnetts agent som 

Howard försökt få tag i samt Julia, Howards flickvän som han bråkade med kvällen innan. 

Plötsligt så dyker Garnett upp tillsammans med Demany som Howard har anställt för att 

attrahera kunder åt honom. Killarna fastnar i glastamburen mellan säkerhetsdörrarna och lyckas 

inte komma in i butiken. En lång stund går åt till att Howard och hans butiksanställda försöker 

få upp dörrarna genom att trycka hektiskt på dörrknapparna. Till slut slår Howard sönder låset 

med en hammare. Detta sker samtidigt som Garnett viftar med opalen för att visa att han har 

den med sig och är beredd att köpa den för 175 000 dollar, vilket Howard inte går med på. När 

Garnett har lämnat tillbaka opalen och lämnat butiken blir Demany upprörd över att Howard 

inte gick med på köpet. Demany öppnar Howards kassaskåp där han förvarat sina smycken och 

ser att de är borta vilket gör honom ännu mer arg på Howard. De börjar bråka samtidigt som 

Howard får ett telefonsamtal angående sin tarmundersökning och får veta att läkarna inte 

hittade tumörer. Den upprörda Demany häller nu alkohol ned i Howards akvarium med fiskar, 

vilket fångar Howards uppmärksamhet. Han försöker frenetiskt att rädda fiskarna. 	

	

Bild 12.  
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5.4.1 Klippning	

Scenen inleds med Howard på sitt kontor där han ringer och tar emot samtal. Det klipps 

ständigt mellan en halvbild som följer Howard genom rummet och snabba inklippsbilder på de 

han talar med i rummet och till telefonen när han trycker på den. När han trycker på 

telefonknapparna så klipps det mellan tre olika extrema närbilder, en bild för varje knapp. 

Istället för att det klipps till en bild som fångar hela telefonen ligger fokus på var knapp för sig 

(bild 13, bild 14, bild 15).  

	

  

		

	 
	

Klippen mellan de tre extrema närbilderna är korta och snabba, vilket leder till en känsla av 

högt tempo.  

 

När Howard sedan går tillbaka in i butiken för att öppna åt Garnett och Demany återgår 

klippningen till att klippa mellan en halvbild på Howard där hans ansikte är i fokus och 

inklippsbilder på detaljer i rummet (bild 16). När han vänder sig och talar till personalen vänder 

kameran med Howard istället för att klippa till bilder på personalen (bild 17). De snabba 

inklippsbilderna är extrema närbilder på den röda dörrknappen de frenetiskt trycker på (bild 

18).  

 

Bild 13.  

Bild 14.  

Bild 15.  
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Klippningen ”intensifieras” mer i denna del. Inklippsbilderna är den extrema närbilden på 

knappen som det klipps till varje gång de trycker på den, vilket är ofta under scenen. Det klipps 

ej i kamerans rörelse, så kallad ”cutting on action”-kontinuitet, utan tittaren får se de snabba 

oskarpa kamerarörelserna som vänder och följer karaktärerna. Murch menar att en scen kan 

klippas utifrån hur en människa blinkar i ett visst känslotillstånd.76 Det upplevs i denna scen 

som att kameran är tittarens, eller den osynliga karaktärens, synvinkel på vad som sker i 

rummet. Murch skriver att det finns två typer av en ilsken människa, antingen blinkar denne 

konstant eller knappt alls.77 I scenen är synvinkeln klippt likt en stressad människas blinkningar 

som måste hålla koll på flera saker samtidigt och som knappt hinner blinka, vilket är de suddiga 

kamerarörelserna som försöker orientera sig i rummet och hitta något att fokusera på.  

 

5.4.2 Dialog	

I början av scenen när Howard talar i telefon hörs det i bakgrunden ljudet från en av hans 

anställda som borrar i en klocka. Strax efter hörs ljudet av ett samtal som ringer in på en annan 

linje inne på hans kontor. Ljuden är högt mixade i förhållande till samtalen som Howard har i 

                                                
76 Murch, Walter, In the Blink of An Eye: A Perspective on Film Editing, 2. ed., 2001, s. 61. 
77 Ibid., s. 61. 

Bild 15.  

Bild 16.  

Bild 17.  
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telefonen.	Howards samtal blir överlappat av de andra ljuden i miljön han befinner sig i. Det 

framkallar stress hos tittaren då alla starka och intensiva ljud bildar en kaotisk ljudbild. 	

	

I slutet av scenen när Garnett har lämnat butiken och Demany öppnar Howards kassaskåp för 

att upptäcka att hans smycken är borta förs det två olika arga dialoger samtidigt. Howard har ett 

samtal med sin läkare samtidigt som Demany skriker på honom och undrar vart hans ägodelar 

tagit vägen. Här är både samtalet från läkaren och Demanys situation av betydelse för narrativet 

och därmed viktigt för tittaren att lyssna på. Det framkallar ännu mer stress hos tittaren som får 

det svårt att fokusera på vem denne bör lyssna på. Tittaren kan inte välja att endast fokusera på 

en av karaktärerna eftersom det pågår två olika betydande konflikter samtidigt.   

	

5.4.3 Filmfotografi	

När Howard försöker få upp säkerhetsdörren för att släppa in Garnett och Demany ropar han på 

en av sina anställda som kommer in från kontoret (bild 16). Kameran vänder sig om och filmar 

den anställde som blir tillsagd att hämta en hammare. När den anställde går tillbaka in på 

kontoret för att hämta hammaren följer kameran med den anställde och lämnar bilden på 

Howard snabbt. Samtidigt ropar Howard på en annan anställd och ber henne att trycka på 

dörrknappen (bild 17). Kamerarörelserna i denna scen är, utifrån Fehsenfelds teori, ”icke-

diegetisk”, den mesta rörelsen i bilden är kamerarörelserna. Howard står still vid glasdörren, en 

av de anställda har gått in i kontoret och den andra står still vid knappen och trycker på den. Då 

de tre olika karaktärerna befinner sig på olika platser i butiken och utför olika handlingar 

försöker kamerarörelserna fånga allt samtidigt. Som tidigare nämnt berättas det med bilder som 

får det att verka som att tittaren ser på situationen från en icke-existerande karaktärs ögon. De 

”icke-diegetiska” rörelserna orsakar känslor av kaos, yrsel, åksjuka och stress hos tittaren.    	

	

5.5 Scen 5: 01:31:10 - 01:34:00 ”Any further bidding?”	

Auktionen har påbörjats och det är dags för budgivningen på opalen. Howard har övertygat sin 

svärfar om att buda emot Garnett för att höja priset på opalen. Budgivning inleds och efter 100 

000 dollar kommer Arno och hans indrivare in i lokalen för att observera hur mycket opalen 

kommer att bli köpt för. Howard ger hela tiden under auktionen tecken till sin svärfar när han 

ska buda över Garnett. Det slutar med att Garnett lägger sig och Howards svärfar har råkat 
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lägga högsta bud på en opal som han själv inte vill köpa. Howard får tillbaka opalen och blir 

skyldig sin svärfar 170 000 dollar. 	

	

5.5.1 Klippning	

Scenen klipps efter hur berättelsen i auktionsscenen utvecklas, ju högre priset för opalen blir 

desto snabbare blir klipptempot mellan bilderna. Det klipps mellan statiska närbilder på 

ansikten: Howards, hans svärfars och Garnetts, samt andra människor på auktionen som lägger 

bud till en början (bild 19, bild 20, bild 21). Mot slutet av auktionen är det endast Garnett och 

Howards svärfar som budar mot varandra. Klippningen blir då ännu mer intensiv och det klipps 

inom loppet av några sekunder mellan närbilderna. Det klipps i hög takt från Garnett som 

lägger ett bud till Howard som ger ett tecken till sin svärfar, sedan klipps det till hans svärfar 

som lägger ett högre bud. Under scenen klipps det även till en återkommande inklippsbild på 

Arno för att informera tittaren om att han iakttar budgivningen.  

	

	 

	 

	 
	

Bild 18.  

Bild 19.  

Bild 20.  
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Klippningen är även här ”intensifierad” i och med det höga tempot och de flera olika 

bildutsnitten samt klipps det enligt ”eye-line matching” utifrån Howards perspektiv. När 

Howard kollar på någon klipps det till en bild på personen han kollar på.  

 
5.5.2 Dialog	

Ljudbilden i denna scen består av en auktionsutropare som ropar ut det nya priset efter varje 

bud och informerar övrig budgivare om vad det nya priset är. Budgivarna är tysta under scenen. 

Howard kommunicerar med sin svärfar genom blickar och tecken. Ibland viskar Garnett 

ohörbart med sin rådgivare. Här ligger tystnaden tryckande, Howard kan bara kommunicera 

visa sitt kroppsspråk och ansiktsuttryck för att inte avslöja sin plan. Även om Garnetts 

viskningar med rådgivaren är ohörbart förstår tittaren att de diskuterar huruvida han bör buda 

över Howards svärfar eller ej. Tittaren är medveten om Howards plan och känner av stressen 

hos karaktärerna som inte vet om planen kommer att lyckas eller misslyckas. 	

	

5.5.3 Filmfotografi	

Närbilderna genom scenen är komponerade på liknande sätt. Objekt och andra människor i 

publiken är oskarpa i förgrunden och mellan deras huvuden syns personen som är i fokus i 

skärpa. Närbilden på Howard och närbilden på hans svärfar som återkommer flera gånger i 

scenen består av två människor på vardera sidan i förgrunden (bild 22, bild 23). Även bilden på 

auktionsutroparen har två stycken huvuden på vardera sidan i förgrunden (bild 24). Bilderna är 

tagna från ett perspektiv i ögonhöjd med karaktärerna. Det klipps mellan olika varianter på 

dessa bilder, alla med liknande djup-komposition och ögonhöjdsperspektiv (bild 19, bild 20, 

bild 21). Bilderna är statiska.  

	

  

Bild 21.  
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Närbilden får tittaren att fokusera på karaktärernas ansiktsuttryck och reaktioner. Tittaren 

kommer på så sätt nära den konflikt som utspelar sig både under auktionen och de inre 

konflikterna inom karaktärerna. Bilderna berättar även att det inte är priset som är i fokus utan 

kampen mellan karaktärerna. När den ene budar över den andra syns en besviken Garnett och 

en stressad Howard och hans svärfar. Det ”intensifierar” därmed närbildens betydelse för 

tittaren och den underliggande konflikten, Howards plan, som resten av publiken i scenen är 

omedvetna om. Bilderna berättar utifrån Howards perspektiv, det gör att tittaren känner ett 

starkare emotionellt engagemang och därmed en ökad stress.  

 
5.6 Scen 6: 01:48:42 - 02:06:11 “This is gonna be one of the best nights of our fucking 

lives.”	

I denna sekvens har Howard precis sålt opalen till Garnett. Arno är på väg till juvelbutiken för 

att samla in pengarna Howard har fått från Garnett. Howard väljer istället att satsa pengarna på 

Garnetts kommande match den kvällen. Han ger pengarna till Julia som sedan sätter sig i en 

helikopter och flyger till ett casino i Las Vegas där hon ska satsar alla pengar på Garnetts lag. 

Arno och hans indrivare anländer och blir informerade av Howard att han inte längre har 

pengarna i sin ägo, han berättar att han precis har spelat för dem. Arno ringer några av sina män 

som försöker få tag i Julia i Las Vegas innan hon hinner spela för pengarna. Senare under 

Arnos konfrontation med Howard lyckas Howard låsa in Arno och hans två män mellan 

säkerhetsdörrarna i glastamburen. När Julia anländer till Las Vegas hinner hon satsa pengarna 

på Garnetts lag innan matchen samtidigt som hon gömmer sig från Arnos män som kommit dit. 

I sekvensen klipps det tillbaka till scenen med Howard när han tittar på matchen på en tv i sin 

Bild 22.  

Bild 23.  
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juvelbutik medan Arno och hans män är instängda i glastamburen. Sekvensen slutar med att 

Garnetts lag vinner matchen och Julia samlar in vinsten. Howard släpper in Arno och männen. 

En av indrivarna, Phil skjuter då Howard till döds i ansiktet. Han skjuter även Arno som 

försöker fly strax efter, de båda dör liggandes på golvet. Arnos män rånar sedan juvelbutiken 

och springer därifrån.	

	

5.6.1 Klippning	

När Howard informerar Arno att han spelat för pengarna tar Arnos män tag i Howard och 

hänger ut honom genom fönstret. Samtidigt som de tar tag i honom ökar takten i klippningen 

(bild 25). Det klipps snabbt mellan halvbilder på Howard som dras mot fönstret, till en närbild 

på en bedrövad Arno och sedan tillbaka till en närbild när Howard dras mot fönstret (bild 26). 

Den sistnämnda bilden är tagen bakifrån denna gång där Howards bakhuvud täcker nästan hela 

bilden (bild 27).  

	

  

  

	 
 

Klippningens takt ökar tillsammans med de emotionella påfrestningarna karaktärerna upplever. 

Alltså är karaktärerna scenens puls. Utifrån Arnos perspektiv kan klippningen även kopplas till 

Murch förklaring av den ilskna människan med mycket konflikt inom sig och motstridiga 

Bild 24.  

Bild 25.  

Bild 26.  
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känslor.78 Denna typ av människa, i detta fall Arnos perspektiv, blinkar konstant vilket 

reflekteras i den snabba klippningen mellan de korta närbilderna där endast Arnos bedrövade 

ansiktsuttryck går att uppfatta tydligt. Kontinuiteten är ”intensifierad” med ett högt tempo som 

ger en känsla av en kaotisk situation. Arnos motstridiga känslor förstärker detta i den 

”intensifierade” närbilden.  

 

Denna sekvens är filmens klimax och det är den första delen av filmen som innehåller scener 

där Howard inte är närvarande i bild, vilket är scenerna med Julia i Las Vegas. I sekvensen 

klipps det upprepade gånger mellan Howards butik, Julia i Las Vegas och även få bilder på när 

Garnett har paus under basketmatchen. Utöver de scenerna klipps det emellanåt till 

inklippsbilder på matchen på tv-skärmen i juvelbutiken samt på tv-skärmarna i casinot där Julia 

befinner sig. Det klipps intensivt mellan korta halv- och närbilder på Howard när han tittar på 

matchen och på Julia i Las Vegas där hon tittar på matchen. Tittaren får på så sätt följa 

reaktionerna från båda karaktärerna under matchens gång på vartdera hållet. Det klipps då och 

då till halv- och närbilder på Arno och hans män som är fast i glastamburen mellan 

säkerhetsdörrarna i juvelbutiken. Den ”intensifierade” kontinuiteten når även sin kulmen i 

denna sekvens. De sammansatta scenerna känns nästan överlappande, det är ett oerhört högt 

tempo med många klipp mellan ett stort antal olika slags bildutsnitt. Tittaren har parallella 

berättelser att fokusera på som sker samtidigt i filmens tid. Snarare klipps det i takt med 

hjärtklappningar än en blinkande stressad människa. Den extrema och intensiva klippningen, 

där pulsen ständigt förhöjs, framkallar stress hos tittaren som inte tillåts en enda bild eller scen 

med lugna stunder under cirka 20 minuter. Det höga tempot avbryts tvärt när Howard släpper in 

männen och blir skjuten till döds. 	

 	

5.6.2 Dialog	

Ljudbilden består av konstant överlappande dialog genom hela sekvensen. Howard vill hela 

tiden försvara sitt val att spela för pengarna vilket Arno inte vill lyssna på, utan försöker få 

Howard att kalla tillbaka Julia med pengarna. Detta sker framför allt i de mest intensiva 

ögonblicken som när de hänger ut Howard genom fönstret och när Howard har låst in Arno och 

hans män mellan säkerhetsdörrarna. Den stress som karaktärerna upplever uttrycks i den 

överlappande dialogen som förstärker den kaotiska och instabila situation de befinner sig i. I 

                                                
78 Murch, Walter, In the Blink of An Eye: A Perspective on Film Editing, 2. ed., 2001, s. 61. 
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detta slutskede av filmen vägrar karaktärerna fortfarande att lyssna på varandra och låta andra 

tala till punkt. Maktkamperna mellan dem pågår fortfarande och lämnar konflikterna olösta. 

Den överlappande dialogen blir ett uttryck för det tunnelseende karaktärerna hamnar i under 

extrem stress och hur de försöker navigera i en kaosartad miljö. Tittaren tvingas även uppleva 

detta. Tittaren måste under cirka 20 minuter oavbrutet och konstant lyssna på fler än två 

karaktärer som pratar samtidigt och försöka orientera sig i vad som sägs i de olika scenerna 

som utspelar sig parallellt. 	

	

5.6.3 Filmfotografi	

Bilderna i denna sekvens är tagna med återkommande kamerarörelser och bildutsnitt från 

tidigare scener i filmen. Bilderna på Howards kontor när Howard informerar Arno om att han 

spelat för pengarna påminner om scenen i bilen. Det är en bild för varje karaktär inne i rummet. 

Det är närbilder på karaktärernas ansikte och det klipps inte till helbilder där hela rummet syns.  	

	

Bilderna är ofta i rörelse och under matchen är det återigen en bild som följer Howards rörelser. 

När han tittar på matchen är det en bild inne i butiken som följer honom. När han talar med 

Arno och hans män som är fast mellan säkerhetsdörrarna filmas bilderna ofta inifrån dörrarna 

och följer Howards rörelser. Howard hörs och syns tydligt genom glasdörrarna. 

Kameravinklarna inifrån glastamburen är filmade från Arno och hans mäns ”point of view” 

under scenens gång. När männen bakom glasdörren sätter sig ned följer kameran detta och tittar 

på Howard ur ett grodperspektiv (bild 28). Står männen upp befinner sig kameran i ögonhöjd 

med Howard och männen (bild 29). 

 

	 

  

Bild 27.  

Bild 28.  
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Skärpan i bilderna ligger på karaktärernas ansiktsuttryck. Bildkompositionen informerar om att 

det som tittaren bör observera är hur karaktärerna reagerar känslomässigt på händelseförloppet i 

sekvensen. Perspektiven och vinklarna i bilderna växlar i högt tempo utifrån vilken karaktärs 

synvinkel bilden skildrar. Det är kamerarörelse i nästan alla bilder, vilket förstärker känslan av 

den kaotiska situationen, stressen hos karaktärerna samt framkallar rörelsesjuka, förvirring och 

stress hos tittaren.  

 

6. Resultat 

6.1 Framkallandet av stress 

I detta avsnitt redovisas resultatet för uppsatsens frågeställning: Vilka stilistiska tekniker inom 

filmklippning, filmdialog och filmfotografi har använts för att framkalla och förstärka känslan 

av stress i filmen Uncut Gems? 

 
6.1.1 Klippning 

I Uncut Gems låter filmskaparna ofta rörelserna karaktärerna utför i bild vara pulsen i scenen 

istället för att klippa efter en rytm och takt. Alltså, det klipps sällan efter kontinuitetstekniken 

”cutting on action”, utan bilderna ligger ofta kvar längre så att hela rörelsen utförs och avslutas 

innan det klipps till nästa bild. I majoriteten av scenerna är det en rörlig bild som följer Howard 

och istället för att klippa när han exempelvis vänder sig om, tittar åt ett håll eller gör andra 

typer av rörelse till en annan bild för att skapa kontinuitet mellan klippunkterna fortsätter 

bilden. Detta ger filmen en mer ”dokumentär” och realistisk känsla då det verkliga livet som vi 

upplever det inte ”klipps av” mellan rörelser. Tittaren får därmed uppleva och se övergångarna, 

när kameran fysiskt vänder åt olika håll och följer karaktärer. Det förstärker känslan av stress 

hos tittaren då bristen på klipp gör att tittaren känner sig mer närvarande i de stressiga 

situationerna och får följa stressen i ”realtid”.  

 

Murchs teori om filmklippning utifrån känsloladdade ögonblinkningar går att applicera på 

klippningen i Uncut Gems. Ett exempel är när Howard svarar i telefon och det klipps mellan tre 

olika bilder för varje knapp som han trycker på. Istället för att använda en bild på hela telefonen 

används det tre extrema närbilder som fokuserar på varje knapp för sig. Det kan påminna om 

människans synsätt, hur människan tittar på och fokuserar på en särskild punkt. Howard 
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befinner sig i en stressad situation när detta händer. De extrema närbilderna ”intensifierar” inte 

bara det tittaren bör fokusera på men även den stress Howard upplever.  

 

Bordwell menar att den ”intensifierade” kontinuitetsklippningen har utvecklats till att bli en 

distinkt stilistisk teknik.79 Detta går att se i de utvalda scenerna. Det klipps ofta mellan flera 

olika och korta bildutsnitt som ger en högre och mer intensivt klipptempo. Den överlappande 

dialogen används för att göra klippunkterna, som sällan följer de klassiska metoderna, osynliga. 

Ett undantag är auktionsscenen som snarare framkallar en typisk spänning. Stressen hos tittaren 

orsakas snarare av den stress som Howard och hans svärfar upplever. Klippningen i denna scen 

har en jämn rytm, tempot ökar i takt med kampen om opalen och saktar snabbt ned när 

Howards svärfar vinner auktionen.  

 
6.1.2 Dialog 

Det som utmärker ljudet i scenerna är de överlappande dialogerna och överlappande ljud. 

Kozloff skriver om hur intensiv överlappande dialog är typisk för filmer med 

gangsterkaraktärer för att förstärka känslan av realism och att gruppen har sitt egna språk, 

jargong och slang. Samt att visa på komplicerade relationer, konflikter och maktkamper, den 

kaotiska och instabila värld de lever i. 80  I Uncut Gems är den överlappande dialogen 

genomgående alla scener förutom auktionscenen. I auktionscenen är det endast 

auktionsutroparen som talar. Här är språket och maktkampen skyltarna som höjs av Howards 

svärfar och Garnett i kampen om vem som kammar hem opalen. I de andra scenerna figurerar 

det ofta fler än två karaktärer som pratar samtidigt, det hörs ljud från alla håll, både ”on-screen” 

och ”off-screen”. Tittaren får svårt att orientera sig och blir frustrerad. Kozloff menar att 

frustrationen som överlappande dialog framkallar är ett medvetet stilistiskt val. Tittaren ska 

känna som att denne befinner sig i en verklig situation där dialogen inte är kontrollerad och 

polerad och där människor råkar pratar i mun på varandra.81 New Yorks diamantdistrikt är i 

verkligheten ett ställe med högt tempo och tusentals människor varje dag. Konflikten mellan 

Howard och de andra karaktärerna tydliggörs i sättet de pratar med varandra, han blir ofta 

avbruten av de kriminella karaktärerna som pratar över honom medan Howard i sin tur ofta 

avbryter och pratar över Julia. Det är ständigt överlappande dialog som förstärker maktkamper, 
                                                

79 Bordwell, David, ”Intensified Continuity Visual Style in Contemporary American Film”, Film Quarterly, vol. 
55, no. 3, 2002, s. 16–28. 
80 Kozloff, Sarah, Overhearing Film Dialogue, 2000, s. 215. 
81 Ibid., s. 215. 
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hierarkier och dominans. Det kaotiska diamantdistriket runt omkring karaktärerna är alltid 

närvarande med ljud från alla håll och kanter.  

 

I scenen när Howard knappar på telefonen samtidigt som han pratar med Julia får knappljuden 

en liknande funktion som den överlappande dialogen, knappljuden är lika höga som dialogen 

som därmed blir nästintill ohörbar och scenen svårorienterad.  

 

Den överlappande dialogen används konstant genom filmen och låter varken karaktärer eller 

tittaren att vila från de ständiga ljuden som kommer från alla håll. Påfrestningen på tittaren ökar 

gradvis genom scenerna tills det kulminerar i en stark känsla av stress. De överlappande 

dialogerna saktar aldrig ned i tempo, utan ökar ständigt och oavbrutet, ofta under flera minuter. 

Tittaren tvingas engagera sig och vara mer lyhörd än normalt, vilket tär på tittarens krafter och 

orsakar negativa känslor.  

 

6.1.3 Filmfotografi 

I scenerna som analyserats återkommer berättartekniken som Branigan kallar för ”the Camera”, 

som innebär att filmskaparen berättar med bilder som påminner om en människas synvinkel i 

en situation men som inte en existerande och närvarande karaktär.82 I scenerna upplevs det ofta 

som att tittaren får se händelserna i filmen utifrån perspektivet från en karaktär som står och 

observerar det som händer, utan att själv delta i händelseförloppet. Kameran känns sällan som 

en fysisk verklig kamera, utan som en person som följer efter Howard. Kamerarörelserna följer 

även Howards rörelse och stannar med honom eller vänder sig om när Howard vänder sig om. 

Plantinga och Fehsenfeld menar att icke-diegetiska kamerarörelser och diegetiska rörelser, 

karaktärens rörelser, även kan framkalla kroppsliga reaktioner hos tittaren. Eftersom Howard är 

stressad i kaotiska situationer efterliknar kamerarörelserna Howards stressade rörelser och 

skapar därmed skakiga bilder, som hastigt vänder åt olika håll som i sin tur framkallar 

stresskänslor även hos tittaren. 

 

Bildkompositionen består i nästan alla bilder av ett objekt eller karaktärer som är i skärpa och 

runt omkring dem syns andra föremål och karaktärer i oskärpa. Detta gör att tittaren får en 

känsla av att de är närvarande i scenerna och att det finns en känsla av ett rum. Tittaren får 

                                                
82 Branigan, Edward, Projecting a Camera: Language - Games in Film Theory, 2006, s. 41. 
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hjälp av skärpan att orientera sig i bilderna men upplever samtidigt stress från de oskarpa 

karaktärerna och objekten i miljön som interagerar med karaktären i skärpa och skapar kaos i 

rummen.  

 

I den tidigare forskningen anser Aumont att ansiktet är källan i filmen för att uttrycka känslor.83 

Scenerna drivs ofta narrativt genom närbilder där tittaren kommer närmare den stress som 

karaktärerna visar att de upplever. Karaktärerna säger inte genom dialog att de är stressade, 

utan det uttrycks främst med närbilder på deras ansikten. Närbilderna skapar en relation mellan 

tittaren och karaktären och gör tittaren mer mottaglig för att känna empati med karaktärerna 

och att känna det de känner.  

 

6.2 Återkommande tekniker 

Den andra frågeställningen uppsatsen har undersökt är: När dessa filmtekniker samspelar med 

varandra, vilka är de återkommande teknikerna som används för att framkalla känslan av 

stress? 

 

När de stilistiska teknikerna samspelar förstärks känslan av att tittaren är närvarande i scenerna 

och upplever tillsammans med karaktärerna den stress de utsätts för. Berättelsen i Uncut Gems 

är stressig, precis som många andra filmer, men det som gör filmen utmärkande i detta är att 

den är uppbyggd på ett sätt som efterliknar en verklighet och en väldigt verklig stress. De 

återkommande stilistiska teknikerna är den ”intensifierade” kontinuiteten som kan sägas är 

själva filmstilen i sig. Klipptempot och takten växlar mellan att följa ett klappande hjärtas rytm 

och den stressade människans stirriga blick och konstanta blinkningar. När karaktärerna pratar 

är det sällan en bild på den karaktären då, oftast klipps det till bilder på andra karaktärer eller 

objekt där det händer andra saker som tittaren även tvingas till att engagera sig i samtidigt. Den 

överlappande dialogen används konstant i de utvalda scenerna som inte berättar för tittaren vem 

denne bör lyssna på och fokusera på. Detta kräver då ett mer aktivt engagemang från tittaren 

som blir väldigt påfrestande. Tittaren tillåts inte att slappna av och njuta av underhållningen.  

 

Kamerarörelserna är även de konstanta genom bilderna. Kameran följer efter karaktärernas 

stressade rörelser, vänder sig hastigt och snabbt när karaktärerna gör det. Ofta syns karaktärer 
                                                

83 Aumont, Jacques, ”Ansiktet i närbild”, 1992. I Söderbergh Widding, Astrid (red.), Sätt att se: texter om estetik 
och film, 1994, s. 197. 
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som för dialog med Howard i förbifarten och försvinner ur bild lika snabbt som de kom in i 

bild, det resulterar i att tittaren inte riktigt hinner uppfatta vad som händer och blir stressad av 

att ständigt befinna sig i rörelse och högt tempo. Rörelserna skapar även förvirring, yrsel och 

rörelsesjuka som framkallar ännu mer stress hos tittaren som aldrig får en lugn stund under 

flera minuter. Kompositionen i alla bilder har alltid ett skärpedjup, med oskarp förgrund och 

bakgrund och en karaktär i skärpa i mitten av bilden ungefär. Detta gör att tittaren upplever att 

de befinner sig i bilderna och hamnar därmed ännu närmare stressen i situationerna. 

 

7. Slutdiskussion 

När vi valde att studera detta ämne trodde vi att vi skulle komma fram till att filmen 

framkallade intensiva känslor av stress genom en klippning med väldigt många bilder som det 

snabbt klipps mellan. Kontinuiteten är ”intensifierad” i de flesta scenerna men i vissa delar 

klipps det nästan inte alls. Bilderna ligger ofta kvar längre än förväntat. Det resulterar i att 

filmen får en mer realistisk känsla där tittaren ser rörelser påbörjas och avslutas i en och samma 

bild. Den överlappande dialogen bidrar till den autentiska känslan av en stressig situation, och 

är i princip alltid stressande att lyssna på. Trots att skådespelarna har jobbat utifrån ett manus är 

det en känsla av att allt bara sker på plats, improviserat, efter vad karaktärerna känner där och 

då.  

 
Uncut Gems tar inte heller hänsyn till det som Plantinga kallar för ”the spillover-effect” i ”the 

paradox of negative emotion”, alltså att tittaren uppskattar filmer som framkallar negativa 

känslor hos tittaren eftersom tittaren förväntar sig att bli belönad med positiva känslor senare i 

filmen. Så fort tittaren tror att det har gått bra för Howard, när han har vunnit pengarna i den 

sista sekvensen, blir han skjuten till döds och rånad. Denna berg-och-dalbana av intensiva 

känslor tvingar tittarens sinnen att ständigt vara aktiverade och vakna, till den grad att tittaren 

tillslut inte klarar av påfrestningen men som inte heller vill stänga av filmen. Safdie-bröderna 

drar ut på detta i den sista sekvensen oavbrutet i 20 minuter, de lurar sedan tittaren att denne 

kommer att kompenseras för den stress som tittaren konstant har behövt uppleva genom att 

Howard vinner pengarna. Tittaren får några sekunder på sig att andas ut innan Howard mördas. 

Varför har bröderna Safdie valt att skapa en film som framkallar stress hos tittaren? Likt 

skräckfilmsentusiasterna får tittaren en både emotionell och kroppslig intensiv upplevelse utav 

Uncut Gems utan att själv behöva utsättas för livsfara och besvärliga konflikter. Tittaren kan 

även välja att fortsätta att se på filmen eller att sluta titta på den om filmen orsakar obehag, en 
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stressad människa vill gärna ta sig ur en stressig situation. Stresskänslorna blir därmed ännu 

mer intensiva när tittaren bestämmer sig för att fortsätta att titta på filmen fram till slutet. 

Kroppen fortsätter att producera stresshormoner som gör att blodtrycket och pulsen ökar. När 

detta sker under en längre tid, som filmens 20 minuter långa klimax, kan det leda till 

hjärtklappning och en känsla av att det blir svårare att andas.  

  

7.1 Avslutande ord 

Uncut Gems har visat sig inte vara så komplicerad som vi har trott när filmscenerna har 

dissekerats i analysen. Skapandet av verklighetstrogna situationer och karaktärernas ärliga 

känsloexplosioner som inte tar hänsyn till tittarens bekvämlighet chockar tittaren och 

framkallar istället stress.  

 

Med denna uppsats vill vi väcka intresse för detta ämne och frågor för vidare studier på 

området. Filmskapare bör studera stilistiska tekniker och deras betydelser för att få en djupare 

förståelse för en films innebörd och för att förstå hur mening kan förmedlas genom olika slags 

filmtekniker i det egna filmskapandet.   
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