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Abstract: 

Denna uppsats applicerar teorier om klippning på tre utvalda sekvenser med split-screen 

för att ta fram data om vilka av Walter Murchs kriterier för klippning oftast förekommer 

inom split-screen, samt vilka av Karen Pearlmans tre typer av rytm som är mest 

applicerbara i rytmisk klippning. Under analysen granskas även användningen av dessa 

kriterier och rytm för att kunna dra generella slutsatser om hur klippningen påverkar 

scenerna, men även hur den samverkar tillsammans med split-screen. Resultatet visar att 

rytm är genomgående det mest förekommande elementet inom klippningen och i 

samverkan med split-screenen fördjupar klipparen publiken i filmens värld. Genom 

kreativa stilval som inte hade varit möjliga utan flera samtidiga bilder gestaltas filmens 

kärna via klippningen tillsammans med split-screenen. Framtiden av split-screen är fylld 

av potential, både i forskning och funktion inom filmmediet. Denna uppsats menar att 

belysa detta underutnyttjade stilgrepp och vill inspirera filmklippare framöver. 

 

Nyckelord: 

Split screen, Film editing, Tempo, Rhythm, Karen Pearlman, Rule of Six, Walter Murch 

  



 

 

 

 

Innehåll 

1. Inledning ....................................................................................................................... 1 

1.1 Introduktion ............................................................................................................ 1 

1.2 Definition ................................................................................................................ 2 

1.3 Syfte och frågeställning .......................................................................................... 4 

1.3.1 Syfte ................................................................................................................. 4 

1.3.2 Frågeställning .................................................................................................. 4 

1.4 Tidigare forskning .................................................................................................. 5 

1.5 Teori ....................................................................................................................... 9 

1.5.1 Karen Pearlman: Rörelsefraser och rytm......................................................... 9 

1.5.2 Sex kriterier enligt Walter Murch .................................................................. 11 

1.6 Metod och material ............................................................................................... 14 

1.6.1 Första aspekten och kvantitativ datainsamling .............................................. 14 

1.6.2 Andra aspekt och kvalitativ klippanalys ........................................................ 15 

1.6.3 Urval .............................................................................................................. 15 

1.6.4 Metodkritik .................................................................................................... 16 

2. Tre fallanalyser av split-screen ................................................................................... 17 

2.1 Fall 1: Requiem for a Dream (2000) – Två bilder i ett mörker ............................ 17 

2.1.1 Fall 1: Klippdata & Murchs kriterier ............................................................. 18 

2.1.2 Fall 1: Funktion och användning av rytm ...................................................... 20 

2.1.3 Fall 1: Requiem for a Dream (2000): Slutsats ............................................... 21 

2.2 Fall 2: Mean Girls (2004) – Fyra bilder av ett telefonsamtal ............................... 22 

2.2.1 Fall 2: Klippdata & Murchs kriterier ............................................................. 23 

2.2.2 Fall 2: Funktion och användning av rytm ...................................................... 25 

2.2.3 Fall 2: Mean Girls (2004): Slutsats ............................................................... 26 

2.3 Fall 3: 127 Hours (2010) – Tre bilder fast under en sten ..................................... 27 

2.3.1 Fall 3: Klippdata & Murchs kriterier ............................................................. 27 

2.3.2 Fall 3: Funktion och användning av rytm ...................................................... 31 

2.3.3 Fall 3: 127 Hours (2010): Slutsats ................................................................. 32 

3. Slutsatser och slutdiskussion ...................................................................................... 33 

3.1 Slutsats: Alla sekvenser ........................................................................................ 33 

3.2 Slutdiskussion ....................................................................................................... 35 

Referenslista ................................................................................................................... 38 

 



 

1 

 

1. Inledning 

1.1 Introduktion 

Split-screen har använts som ett stilgrepp inom film i över 100 år för att visa flera bilder 

inom en och samma bildruta samtidigt, men det tog några årtionden innan filmskapare 

började integrera mer komplex klippning inom split-screen. Tidigare har split-screen 

mestadels bestått av två separata långa tagningar utan klippunkter som placerats bredvid 

varandra för att visa samma händelseförlopp från två perspektiv, vanligtvis ett 

telefonsamtal. Det som utforskats i denna uppsats är hur de konventionella 

klippmetoderna fungerar när det placeras i en split-screen. Antalet aspekter en klippare 

behöver ta i beaktning vid varje klipp ökas exponentiellt för varje bild som adderas och 

utgör en större utmaning än om det bara hade funnits en bild. För att förstå hur klippning 

fungerar inom split-screen behöver vi först få en bild av hur klippningen ser ut. 

 

För att ta reda på hur klippning ser ut inom split-screen kommer kvantitativa data samlas 

in i enlighet med Walter Murchs klippkriterier. Dessa kriterier består av sex aspekter 

Murchs anser att ett klipp bör sträva för att uppnå. De tre utvalda sekvenserna kommer 

även analyseras enligt Karen Pearlmans tre typer av rytm och hur de kopplar till 

rörelseenergin som hjälper styra klippningens tempo. Sekvenserna är valda från filmerna 

Requiem for a Dream (Aronofsky, 2000), Mean Girls (Waters, 2004) och 127 Hours 

(Boyle, 2010) och innehåller split-screen-scener som markant skiljer sig åt från varandra. 

Urvalet ger möjligheten att applicera teorierna och se klipparnas olika tillvägagångssätt 

att hantera split-screenen.   

 

Det finns en stor kunskapslucka gällande split-screen inom film, och ännu mer angående 

klippning inom split-screen. Därför kommer denna uppsats förhoppningsvis kunna lägga 

en grund för att inspirera framtida forskning om ämnet. Uppsatsen menar inte att förklara 

allting om hur klippning inom split-screen fungerar utan ämnar snarare att 

uppmärksamma bristen på nuvarande kunskap och belysa utvecklingen av ämnet. Split-

screen och klippteori tillåter många infallsvinklar i en analys, därmed av omfångsskäl 

fokuserar denna uppsats specifikt på klippningens beståndsdelar inom split-screen och 

dess funktion. 
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1.2 Definition 

Split-screen är ett så obeforskat ämne att begreppet kan syfta på diverse olika stilgrepp 

beroende på forskningen som avses. För att tydligare förstå vad en split-screen innebär 

och dess samverkan med klippning måste ordet först definieras. Även tillsynes liknande 

metoder kommer att tas upp för att urskilja vad split-screen inte är i denna uppsats.  

 

Om inget annat specificeras i denna uppsats avser split-screen att flera bilder är jämnt 

fördelade inom bildrutan via efterbearbetning. En vanligt förekommande split-screen är 

en tvådelad split och kan antingen vara uppdelad horisontell eller vertikal. I denna uppsats 

förekommer även en fyrdelad split där varje bild tar upp en fjärdedel av bilden, en i varje 

hörn så att ett kors bildas av avgränsningslinjerna. Avgränsningslinjerna innebär linjer 

som delar upp de separata bilderna inom rutan. Tjocklek på dessa kan variera och ibland 

är de icke-existerande, men en linje som bildas mellan två tvärliggande bilder går också 

under denna definition. Uppsatsen kommer nämna begreppet klipp ofta, detta har samma 

innebörd som klippunkt och beskriver övergången från en bild till en annan. Texten 

kommer inte använda ordet klipp för att hänvisa till en filmsekvens. 

 

Split field diopter, eller en delad försättslins, är enligt den här textens definition inte en 

split-screen-effekt. Under sökningen av tidigare forskning hittades ett flertal källor som 

antydde att en sådan kallad split field diopter räknas som split-screen. Denna text erkänner 

inte den idén, det är en tvådelad försättslins och definieras tydligare som en optisk effekt 

(Ramaeker, 2007). Det är en lins som går att applicera på objektivet och ger kameran 

möjlighet att fokusera på två olika djup i bilden (fig. 1). Även om fokusdjupet är uppdelat 

är bilden fortfarande komplett inom bildrutan och räknas ej som split screen.  

 

Figur 1: Split field diopter ger möjligheten att hålla fokus på mannens närbild 

samtidigt som kvinnan i havet. Bildexempel från Jaws (Spielberg, 1975). 
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Även om namnet är likt kommer denna text inte ta i beaktning en så kallad invisible split 

screen. Denna teknik innebär användningen av två separata tagningar av samma 

bildinställning som i efterbearbetningen kombineras sömlöst för att ge intrycket av att de 

är inspelade samtidigt. David Fincher brukar denna teknik regelbundet för att framhäva 

sina skådespelares bästa tagningar, med detta verktyg kan han fritt plocka från alla 

tagningar utan begränsningar (Young, 2021). Även om det är två separata bilder som 

kombinerats i efterbearbetningen är målet med denna effekt att få bildrutan att inte 

framställas i en split screen, därav invisible. 

 

En möjligtvis mer sällsynt teknik är en split-screen konstruerad framför kameran via 

studiobygge. Oftast är det två separata rum uppbyggda vägg i vägg i en studio och sedan 

placeras kameran på en noggrant utvald position för att ge illusionen av en split-screen 

(fig. 2). Ingen efterbearbetning krävs för denna teknik, men den har sina egna för- och 

nackdelar. En nackdel är att det blir svårt att klippa separat mellan bilderna i split-

screenen och därmed är tekniken inte relevant för denna text. 

  

Figur 2: Bildexempel från Annie Hall (Allen, 1977) där split-screenen är 

uppbyggd via studiobygge för att skådespelarna ska ha möjligheten att spela 

mot varandra i realtid. Denna teknik förhindrar dock att klippa de två 

bilderna separat. 
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1.3 Syfte och frågeställning 

1.3.1 Syfte 

Syftet med denna uppsats är att ge en bild av hur klippningen ser ut inom split-screen 

samt börja fylla den existerande kunskapsluckan genom en analys av klippningens 

grundläggande beståndsdelar. I detta fall utgår analysen från Walter Murchs sex kriterier 

för klippning samt Karen Pearlmans tre typer av rytm. Datan som tagits fram visar hur 

ofta dessa kriterier och rytmer används, och analysen kommer granska vilken funktion 

varje kategori har i sin respektive filmsekvens.  

 

Uppsatsen strävar efter att utforska hur klippningens grundläggande principer påverkas 

av split-screen och hur de utvalda sekvenserna använder klippningen för att komplettera 

scenens innehåll. Analysen av de valda filmerna utifrån Pearlman och Murchs teorier kan 

visa på de unika sätt som klippning kan användas inom split-screen. Dessa nya insikter 

kan leda till att fler komplexa klipptekniker utvecklas, både inom split-screen men 

förhoppningsvis också inspirera till ett nytt tankesätt om hur klippning hanteras inom 

filmer generellt. 

 

1.3.2 Frågeställning 

Huvudfrågan i denna uppsats handlar om hur klippning ser ut och används inom split-

screen. Därmed lyder frågeställningen som följande: 

- Vad uppfyller klippningen för större funktion inom de utvalda sekvenserna? 

- Vilka mönster går att se angående klippning inom split-screen? 

 

För att ge en översiktblick hur klippningen ser ut kommer data sammanställas över 

följande: 

- Hur ofta förekommer varje av Murchs kriterium i dessa filmsekvenser? 

- Vilka av Pearlmans rytmer förekommer i dessa filmsekvenser? 
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1.4 Tidigare forskning 

Klippning inom split-screen är ett hittills nästintill obeforskat ämne. Under sökningen av 

tidigare forskning till denna uppsats hittades inga vetenskapliga artiklar som granskar 

split-screen med direkt koppling till klippning. Några få texter fanns om split-screen med 

andra infallsvinklar, men det är ett ämne med stor kunskapslucka. Det fanns mer 

forskning om klippning, men det var också begränsat när det kom till fokus på rytmen i 

klippning.  

 

Majoriteten av forskning skriven om rytm inom klippning är av Karen Pearlman. Hon har 

publicerat flera artiklar som mestadels är analyser av specifika filmer utifrån hennes 

teorier om rytmisk klippning, dessa teorier tas upp i kommande kapitel. Boken baserar 

sig på hennes doktorsavhandling från 2006 vid namn Ideas about the Shaping of Rhythm 

in Film Editing (Pearlman). Många artiklar om klippning hänvisar till Pearlman och hon 

är en välrespekterad figur inom teoretisk klippning och filmvetenskap som lagt grunden 

för en stor mängd artiklar om klippning, tyvärr allt för få om rytm specifikt. Forskningen 

om klippning som kommer presenteras i denna text hänvisar dock inte till hennes arbete 

för att kunna ge ett annat perspektiv och undvika repetition av samma teori. 

 

1.4.1. Tidigare forskning på split-screen 

Som tidigare nämnt är forskning på split-screen ett begränsat område, de flesta texterna 

som hittades var kandidat- eller masters-uppsatser med bristfällande vetenskapligt stöd. 

Istället kommer två artiklar om split-screen med unika infallsvinklar presenteras och 

kopplas till forskningen i denna uppsats.  

 

I en forskningsrapport från 2016 argumenterar Chiao-I Tsengs (2016, s.133) för att 

användandet av multipla bildkällor inte nödvändigtvis distraherar från innehållet, utan 

snarare ger det ett större djup och ökar publikens förståelse. Hennes artikel jobbar till viss 

del som en kritik mot tidigare forskning genom att understryka vikten av att kunna skilja 

mellan att analysera hur bilden är konstruerad och den konnotativa innebörden av 

innehållets helhet. Forskningen hon argumenterar emot påstår att dessa är 

sammankopplade och kan ej skiljas åt medan Tseng (2016, s.129–130) menar att de två 

analyserna kan samexistera utan att påverka förståelsen för varandra. Att förstå den 

materiella konstruktionen hindrar inte publiken från att tolka innehållet.  
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Den tidigare forskning påstår att närvaron av flertal simultana bilder skulle orsaka ett 

hinder hos publiken att tolka innehållet, men Tseng (2016, s.130) uppmärksammar dock 

vikten av att ta i beaktning åskådarens egen tolkning av innehållet. Publikens 

meningsskapande och tolkning av narrativet inom bilderna bidrar mest till inlevelsen. 

Teknologier som split-screen kan dock bidra till en djupare förståelse för narrativet och 

därmed få publiken mer insatt i en films handling. 

 

Tseng (2016, s.137) förklarar hur split-screen ofta arbetar hårt med andra audiovisuella 

medel för att styra publikens tolkning av handlingen. Beroende på hur split-screenen 

används i sammanhanget kan publiken skapa fler tolkningar än tidigare presenteras. För 

att motarbeta detta jobbar filmskaparen för att styra publikens fokus för att förmedla det 

planerade budskapet tydligare till publiken. Ett av dessa medel kan vara klippningen av 

sekvensen (Tseng, 2016, s.138). Klippningen har stor kontroll över hur en film eller scen 

tolkas av publiken och detta är relevant till denna uppsats då analysen menar att granska 

klippningens påverkan på split-screen och hur split-screen påverkar klippningen. 

 

I en annan artikel om split-screen skriver Lorenza Mondada (2009, s.95) om 

användningsområdet inom tv, specifikt pratshower och tv-debatter. Även i sådana live-

sammanhang där kameraarbetet möjligtvis inte är i fokus kan split-screen användas som 

ett verktyg för att påverka hur åskådaren upplever innehållet. Hon menar att split-screen 

kan bidra till en större opartiskhet vid exempelvis politiska debatter för att 

bildproducenten inte ska framhäva endast en debattör med kamerorna (Mondada, 2009, 

s.96). Kameraarbetet kan påverka publikens tolkning och partiskhet till den ena eller 

andra debattören. 

 

En annan fördel som tas upp med split-screen som fungerar både inom tv, film och andra 

icke estetiska branscher är potentialen att justera storleken på rutorna för att framhäva 

mer eller mindre viktig information till betraktaren (Mondada, 2009 s.74–75). Liknande 

eller olika storlek på bilden, dess position inom bildrutan samt formen hjälper regissören 

och bildproducent att forma hur publiken ska ta in informationen. De använder ofta 

storlek till att välja vilken information ska framhävas och prioriteras, medan formen kan 

påverka intrycket hos publiken (Mondada, 2009, s.73). Detta kan kopplas ihop med 
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Tsengs (2016, s.137) slutsats att det finns flera aspekter av en split-screen som kan 

påverka upplevelsen hos publiken, exempelvis formen av bilderna.  

 

Mondadas analys handlar om live-tv vilket inte är direkt relevant till denna uppsats i och 

med avsaknaden av diskussionen om klippning. Delarna som fortfarande är relevanta är 

när hon skriver om split-screen som ett planerat verktyg för att skildra olika perspektiv 

samtidigt. Hon utforskar hur utformningen av split-screenen kan påverka åskådarens 

upplevelse av informationen vilket även är applicerbart på split-screen inom film som 

analysen av denna uppsats kommer granska. 

 

 

1.4.2. Tidigare forskning om klippning 

Till skillnad från split-screen finns det desto mer forskning om klippning från diverse 

olika aspekter. De aspekter som ansågs relevanta till denna uppsats är rytm, eye trace och 

parallellklippning. Eye trace är ett av de teoretiska kriterierna, rytmen är grundläggande 

för Pearlmans teori, och parallellklippning har oväntade likheter med split-screen. 

 

I en analys av Hong Sangsoos film The Day After (2017) granskar Marshall Deutelbaum 

(2017) parallellklippningens uppbyggnad och funktion. Filmen presenterar två narrativ 

som representeras med växelklippning fram och tillbaka, men ett narrativ rör sig framåt i 

tiden medan det andra narrativet rör sig bakåt i tiden. Deutelbaum menar att denna 

klippning speglar tematiken i filmen och ger publiken en större emotionell koppling till 

karaktärerna (Deutelbaum, 2017, s.79). Precis som denna uppsats tar upp menar 

Deutelbaum att klippningen har en stor påverkan hur filmen och narrativet tolkas av 

publiken.  

 

Parallellklippningen ämnar presentera två narrativ i samband med varandra, detta kan 

liknas med split-screen men skillnaden är att i en split-screen visas dessa två narrativ 

samtidigt. Därmed kan split-screen ses som en dekonstruktion av parallellklippning. Det 

finns ett samband mellan dessa två olika verktyg, men som Deutelbaum menar måste rätt 

verktyg användas för rätt narrativ (Deutelbaum, 2017, s.71). En split-screen hade kanske 

inte haft samma effekt som den nuvarande parallellklippningen och det krävs en bra 

motivation för att bruka den ena eller andra tekniken. 
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För att få en insikt om rytm har Graig Uhlin (2019) analyserat en scen från Andrei 

Tarkovskys film Nostalghia (1983). Direkt skiljer sig Uhlins artikel åt jämfört med hur 

denna uppsats kommer granska rytm då scenen han valt är en enda lång tagning utan 

klipp. Artikeln speglar Tarkovskys egna tankar att rytmen är en av de mest formgivande 

faktorerna i filmskapandet och definieras inte av längden av en bild utan görs upp av 

trycket som bildas under tiden bilden visas på skärmen (Uhlin, 2019, s.119). Det skiljer 

sig från Pearlmans (2015) definition, men är också svårare att konkretisera i en kvantitativ 

dataanalys som denna uppsats. Även om Uhlins artikel har en poäng i vikten av rytm för 

filmen behandlar den rytm på ett helt annat vis än vad som är nödvändigt i analysen av 

denna uppsats. 

 

Ett annat perspektiv på rytm presenteras i Roger Crittendens (2008) artikel om rytmens 

tystnad. Genom att presentera en handfull exempel visar han hur en paus i ljudet, antingen 

via dialog eller musik, kan skapa rytm i sin frånvaro och påverka publiken (Crittenden, 

2008, s.91). Tystnaden bygger upp spänning under stillheten som inte är helt olik från det 

Uhlin (2019, s.119) talade om i sin artikel. Ju längre publiken sitter i tystnaden desto mer 

ökas förväntningen till det som kommer sen. Detta är värt att ha i åtanke under analysen 

av rytm till denna uppsats då det finns många element som formar rytmen, så som rörelse 

och ljud. Det får inte glömmas bort att avsaknaden av dessa element bidrar också till att 

forma rytmen. 

 

En annan aspekt av klippning som kommer analyseras i denna uppsats är eye trace. 

Raphael Seywerth utförde ett experiment med eye tracking för att ta reda på om eye trace 

i klippning kan styra åskådarens blick eller om publiken själv har kontroll över sitt 

blickfång (Seywerth, 2017, s.128). Resultatet visade att människor har kontroll över sin 

blick direkt efter ett klipp men att blicken söker efter information för att komplettera 

bilden som kom tidigare och kunna identifiera ett sammanhang (Seywerth, 2017, s.137–

138). Klipparen bör agera för att skapa en flytande rörelsen hos publikens blick, men det 

är publikens egen vilja att förstå den visuella informationen som i slutändan styr blicken 

mellan klipp. Detta kommer vara givande information att ha under analysen för att kunna 

definiera vad som utgör en eye trace. 
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1.5 Teori 

För att kunna analysera sekvenserna enligt Murch och Pearlmans teorier måste först den 

teoretiska grunden för dessa definieras. Det här kapitlet kommer beskriva de sex 

kriterierna Murch anser ett klipp bör uppfylla, Pearlmans definition av de tre typer av 

rytm, samt specifika begrepp bundna till teorierna så som rörelsefras, tvådimensionellt 

skärmförhållande och tredimensionell rörelsekontinuitet. 

 

1.5.1 Karen Pearlman: Rörelsefraser och rytm 

Pearlman (2016, s.16) menar att människor plockar upp rytm från omvärlden vi lever i, 

det är ingenting vi lär oss medvetet utan sker via en intuitiv process. Rörelsen i våra 

kroppar, naturen runt omkring oss och föremål skapta av människor ger oss en förståelse 

över hur saker bör röra sig och kännas. Denna undermedvetna kunskap kommer till 

användning i klipparbetet då redigeraren oftast eftersträvar att förmedla en verklighet 

publiken känner igen.  

 

I ett försök att konkretisera ett nytt teoretiskt koncept inom rytm myntade Pearlman 

(2016, s.60) termen trajectory phrasing. Med trajectory menar hon energins bana i en 

kroppslig rörelse och genom att kombinera flera av dessa rörelser via klippning flyter 

energin i bilden fram på ett tillfredställande vis som hon kallar phrasing. Enligt hennes 

logik vill jag bygga vidare på detta uttryck och definiera en enskild sådan rörelse som en 

rörelsefras eller trajectory phrase, och först när flera rörelsefraser sammanklipps blir det 

trajectory phrasing. En trajectory phrase är en separat rörelse vars kroppsliga och 

visuella energi utgör en tydlig bana inom bilden. Kombinera flera fraser i olika klipp och 

vi får trajectory phrasing (Pearlman, 2016, s.61).  

 

I sin bok tar Pearlman (2016, s.95) upp tre olika typer av rytm inom klippning: fysisk 

rytm, emotionell rytm och handlingsrytm, även kallad händelserytm. Fysisk rytm syftar 

på fysisk rörelse inom bilden eller ljudet, detta kan vara en människa som springer, vatten 

som rinner ned för en älv eller ett löv som faller från ett träd. Rörelserna som uppstår 

inom bilden består av rörelsefraser som tillsammans klipps ihop till trajectory phrasing. 

Rytmen i dessa enskilda rörelsefraser hjälper klipparen sätta tempot i scenen. 
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Emotionell rytm innebär att klipparen fokuserar på den emotionella spänningen som visas 

i bild. Detta kan vara svårt att urskilja från den tidigare fysiska rytmen då klipparen endast 

har det filmade materialet att utgå från, men då skapas större betoning på vad de fysiska 

elementen i bilden signalerar för känslor. Rörelser skapade av den emotionella 

spänningen är också rörelsefraser som tillåter klipparen att hitta naturliga brytpunkter 

(Pearlman, 2016, s.114–115). I denna analys kommer även rytmen i en dialog kunna 

tolkas som emotionella rytm där utvalda pauser i repliker och betoningen på vissa ord 

gestaltar känslorna hos karaktärerna och i scenen.  

 

Den tredje rytmen kallas handlingsrytm och påverkar det överhängande narrativet. 

Händelsen kan ha stor eller liten påverkan på handlingen, men det innebär ett skeende 

som ändrar karaktärernas riktning eller mål. Även klipp som bidrar till ny information 

som på ett markant vis kopplas till, förstärker eller för vidare handlingen räkans inom 

denna kategori. Denna rytm förlitar sig till vis del på både fysisk och emotionell rytm, 

men skiljer sig åt genom en kontakt till narrativet (Pearlman, 2016, s.136–137). Rytmen 

kan sätta tempo i handlingen eller förmedla handlingsviktig information till publiken med 

hjälp av att exempelvis sakta ned eller snabba upp tempot. 

 

Teorierna Pearlman presenterar kommer utgöra grunden för analysen. Det finns utrymme 

i hennes teorier för tolkning vad varje typ av rytm innebär och hur denna analys tolkar 

teorin är tydligt definierat tidigare i detta kapitel. Hennes slutsatser baserar sig på tidigare 

forskning inom området av klippning, kombinerat med en unik infallsvinkel i dans och 

rörelse där hon knyter an sitt perspektiv på rytm och tempo. Inte alla utvalda split-screen 

sekvenser innehåller stora mängder rörelse, men hennes teorier är fortfarande brukbara. 

En rörelse i bild kan vara stor som liten, och klippningens rytm och tempo säger hon själv 

kan komma från mer än det visuella (Pearlman, 2016, s.86). 
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1.5.2 Sex kriterier enligt Walter Murch 

Walter Murch (2001, s.18) presenterar sex kriterier han anser bör uppfyllas av ett 

genomtänkt och givande klipp. Detta är inget definitivt regelverk utan agerar mer som en 

riktlinje för klippare att ta motiverade beslut för sina klipp. Ibland är det omöjligt att 

uppfylla alla kriterier på grund av materialet och därför har Murch rangordnat listan enligt 

vad han anser viktigast via en procentenhet. Listan nedanför är översatt direkt från hans 

bok In The Blink of an Eye (Murch, 2001, s.18).  

 

1. Känsla    51% 

2. Handlingen    23% 

3. Rytm    10% 

4. Eye Trace      7% 

5. Tvådimensionell förhållande på skärmbilden   5% 

6. Tredimensionell rörelsekontinuiteten    4% 

 

Han konstaterar själv att procentenheterna är rätt godtyckliga, men samtidigt inte (Murch, 

2001, s.19).  Kriterierna agerar som en vägledning i klippningen, men det kan vara av 

intresse att se hans teorier applicerade på färdigklippta sekvenser. Även hans teori är 

aningen vag och består av lösa definitioner för vad som bidrar till bland annat känsla och 

handlingen i ett klipp och därför kommer detta definieras tydligare i kommande stycken. 

 

Tanken bakom rangordningen är att understryka att klippet bör bidra till känslan i scenen. 

Känslan behöver alltid vara närvarande och prioriteras över allt annat menar Murch 

(2001, s.19). Ett klipp kan bidra till känslan genom att klippa på en emotionell reaktion 

hos en av karaktärerna eller kontrastera två bilder mot varandra i ett klipp för att väcka 

en emotionell respons hos publiken. Om klippet på något vis bidrar till eller förstärker 

känslan i scenen, hos karaktärerna eller publiken uppfylls detta kriterium (Murch, 2001, 

s.18–19). 

 

Efter känsla kommer narrativet, handlingen bör föras framåt tack vare klippet samtidigt 

som klippet bör motiveras av handlingen. Klippet kan bidra till ny information relaterat 

till handlingen eller koppla tillbaka till det överhängande narrativet tidigare etablerat i 

filmen. Handlingskriteriet uppfylls när klippet motiveras av och har en direkt koppling 

till att stärka filmens narrativ (Murch, 2001, s.18–19). 
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På tredje plats hamnar rytm med 10%, 41 procentenheter under känslans 51%. Rytm 

innebär att klippet inom bilden känns rätt och sker vid ett rytmiskt intressant tillfälle, men 

även att det bidrar till eller påverkar scenens tempo i helhet (Murch, 2001, s.18–19). Här 

kommer Pearlmans typer av rytm in i beaktning och analysen kommer basera klippets 

påverkan på rytmen med hjälp hennes teori om vad rytm innebär. 

 

Med eye trace menar Murch (2001, s.18–19) blickens rörelse över hela bildrutan och 

fokuspunkterna som skapas. Kompositionen eller rörelsen i bilden före klippunkten 

skapar en ögonrörelse som fortsätter i samma riktning och håller sig kontinuerlig till 

nästkommande bild efter klippunkten. En erfaren klippare tar i beaktning var publikens 

fokus ligger och kan utnyttja detta genom att förutspå blickens rörelse och klippa med 

eller mot den för önskad effekt baserat på vad filmen vill förmedla för känsla. Att klippa 

med detta i åtanke kan hjälpa styra åskådarens blick och skapa en smidigare och mer 

fångande filmupplevelse. 

 

Det tvådimensionella förhållandet av skärmbilden, en översättning från Murchs two-

dimensional plane of screen, på skärmen innebär en översättning från den 

tredimensionella världen i verkligheten till det tvådimensionella filmrummet som visas på 

skärmen. Betydelser av filmrummet i denna uppsats syftar på publikens uppfattning och 

orientering av det fysiska rummet i filmen som presenteras i bildrutan. Murch (2001, s.18) 

grundar detta koncept i 180-graders-regeln, vilket kortfattat innebär att det finns en 

hypotetisk linje mellan två karaktärer kameran ej bör korsa för att bevara rummets 

orientering för publiken. Detta resulterar i en bevarad blickriktningen hos karaktärerna 

och etablerar publikens perspektiv så de själva kan ta kamerans plats i den 

tredimensionella världen av filmen. Vid brott mot denna tumregel kan orienteringen av 

karaktärerna i rummet och publikens position göras tvetydig vilket kommer med sina 

egna för- och nackdelar. För att publiken ska förstå den fysiska världen inom filmrummet 

och objektens position menar Murch (2001, s.19) att denna regel hjälper uppfylla det via 

klippningen. Det ska tilläggas att den regeln givetvis kan brytas för önskad effekt, men 

då krävs först en förståelse för varför den finns och hur den brukas. 

 

  



 

13 

 

Liknande det tvådimensionella förhållandet är även rörelsekontinuitet i det 

tredimensionella rummet viktigt att etablera och bevara, översatt från Murchs (2001, s.18) 

three-dimensional space of action. Karaktärer eller objekt som rör sig i filmens miljöer 

bör kännas naturliga och deras eventuella förflyttningar i denna rymd bör vara 

konsekventa och kontinuerliga. Detta underlättas av det tidigare nämnda 

tvådimensionella förhållandet, men även riktning, fart och position av karaktärernas 

rörelser hjälper till att hålla filmen grundad i verkligheten (Murch, 2001, s.18–19). Även 

denna regel är tillåten att brytas av en klippare med förståelse och respekt för den 

tredimensionella rymden för att utmana publiken. 

 

Den nedre delen på listan betonar rörelse i bilden, hur ögat rör sig över bildskärmen och 

tar upp information, samt förhållandet mellan karaktärerna, objekten och den tidigare 

rörelse. Även om det känns som mycket att ta i beaktning tar dessa tre punkter 

tillsammans upp endast 16% av vikten i en scen enligt Murch. Dessa ges större vikt i 

exempelvis action-scener där rörelserna och publikens förståelse för det tredimensionella 

rummet inom filmens värld har större betydelse för publiken uppfattning av filmen. I en 

vanlig dialogscen finns inte detta behov i lika stor utsträckning. I split-screen sekvenser 

med mycket rörelse så som ett action-montage kan detta ha mer betydelse, men med en 

vanlig enkel dialog över telefon mellan två karaktärer i olika rum kan klipparen lägga 

större fokus på känslan och rytmen av scenen. 
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1.6 Metod och material 

Grunden för denna fallstudie är baserat på en kvalitativ analys av ett urval av sekvenser 

med split-screen från tre filmer genom att applicera de två teorierna om klippning av 

Walter Murch och Karen Pearlman. Urvalet av de tre filmerna grundar sig i fokus på 

dialog, icke-simultana klippunkter och samtidiga händelseförlopp. Scenerna kommer att 

analyseras utifrån två huvudaspekter. 

 

1.6.1 Första aspekten och kvantitativ datainsamling 

Den första aspekten har utgått från Walter Murchs så kallade Rule of Six som består av 

sex kriterier varje klipp bör sträva för att uppnå. Varje enskilt klipp i segmenten har 

granskats och sammanställts i ett excel-dokument enligt vilka kriterier som uppfylls. Den 

resulterande kvantitativa datan kommer ge en översikt hur klipparen arbetat med 

materialet och tillåter en kvalitativ analys att dra slutsatser angående klippningen. Datan 

har sammanställts och jämförts med totalen för att få fram en procentuell användning av 

Murch kriterier. 

 

Scenerna har bearbetats i redigeringsprogram för att markera och numrera upp varje 

klippunkt. Siffran i bilden visar klippunkten som resulterade i den nuvarande bilden. Vid 

simultana klipp i bilderna har varje klipp räknats enskilt och numrerats från vänster till 

höger. En tvådelad split-screen med simultana klipp räknas därmed som två klipp och en 

fyrdelad split-screen med simultana klipp räknas som fyra klipp. En bild som adderas in 

i split-screenen räknas som ett klipp oavsett hur det adderas in, borträknat den första 

bilden eller om sekvensen börjar i en split-screen. Om en bild klipps bort ur bildrutan 

räknas det också som ett klipp, markerat med ett gult nummer. Vid vissa exempel har 

flera bilrutor sammanställts i samma figur från olika tidpunkter i filmen, då har bilderna 

numrerats i ordningsföljden med en siffra centralt i varje bildruta. Dessa bilder tolkas från 

vänster till höger och uppifrån till ned. 
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1.6.2 Andra aspekt och kvalitativ klippanalys 

Den andra aspekten utgör en kvalitativ analys av klippningens rytm och tempo. Scenernas 

klipprytm kommer antecknas och sedan granskas utifrån de olika typerna av rytmisk 

klippning Karen Pearlman presenterar i sin bok Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing 

(2015). Baserat på den kvantitativa datan av Murch kriterier kommer varje klipp som tar 

rytm i beaktning kategoriseras enligt en av de tre typer av Pearlmans rytmiska klippning. 

De rytmiska klippen kommer markeras med gult i datatabellen. 

 

Analysen kommer även granska resultatet av den kvantitativa datainsamling och jämföra 

de olika rytmerna mot varandra för att få fram den mest förekommande. Även 

klippningen överhängande påverkan på sekvensen och vad dess funktion bidrar till i 

scenen kommer att analyseras utifrån den insamlade klippdatan. På grund av den stora 

mängden klippunkter kommer inte varje klipp redovisas för och istället kommer 

representativa exempel från sekvensen tas upp. Analysen kommer även motivera valet av 

rytm i dessa exempel enligt Pearlmans teori. 

 

 

1.6.3 Urval 

Filmerna som valdes var Requiem for a Dream (Aronofsky, 2000) som använder en 

tvådelad split-screen för att på ett surrealistisk vis spegla två narkomaners intima dialog. 

Mean Girls (Waters, 2004) använder en fyrdelad split-screen väldigt klassiskt för att visa 

ett telefonsamtal mellan fyra tjejer samtidigt, med fokus på den komiska rytmen och 

dialogen. För att spegla en nära-döden-upplevelse där karaktärens liv passerar framför 

hans ögon använder 127 Hours (Boyle, 2010) en tredelad split-screen med ett högt 

klipptempo. 

 

Vissa kriterier sattes upp för att hitta urvalet. Eftersom uppsatsen har valt att forska på 

klippning har scener med split-screen utan några klippunkter valts bort. Bortvalt är även 

sekvenser där alla klippen sker vid exakt samma tillfälle, intresset i klippningen är det 

icke homogena flödet som skapas av osynkroniserade klippunkter. Istället valdes 

sekvenser som tydligt framhäver klippningens rytm, där rytmen är en central del av 

scenen. 
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För att kunna ha en fokus på narrativet valdes också sekvenser med dialog eller monolog. 

Det kan vara en utmaning nog att klippa dialog mellan två bilder, mer intressant är hur 

dialogen påverkar fyra eller fler bilder simultant. Split-screen-scener som förlitar sig på 

att musiken driver scenen framåt kallas ofta montage och dessa är också bortvalda. För 

att begränsa längden av analysen valdes bara sekvenser som var mellan en till två minuter 

långa. Densiteten av klipp under dessa två minuter var inte en faktor i urvalet, men kunde 

ha varit bra att ta i beaktning då de utvalda sekvenserna har stor variation i mängden 

totalklipp. 

 

Urvalet blev tre filmer producerade under 2000-talet. Många filmer använde split-screen 

under 1900-talet men dess funktion inom film utvecklades markant efter premiären av 

Mike Figgis två filmer Timecode (2000) och Hotel (2001) som använder en genomgående 

fyrdelad split-screen. Detta kan bero på att utvecklingen av digitala verktyg underlättade 

redigering och visuella effekter. Split-screen blev mer lättillgängligt och det blev enklare 

att arbeta med klippning inom split-screen och dess outforskade potential inom film.  

 

 

1.6.4 Metodkritik 

Datan är sammanställd av mig som författare till uppsatsen som tolkar Murch och 

Pearlmans teorier, eftersom teorierna är aningen vagt formulerade kan sekvensera tolkas 

annorlunda av en annan person och resultera i ett annorlunda resultat av datan. Även 

analysen av datan kan anses vara kvalitativ då det är endast jag själv som tolkar den 

kvantitativa datan av ett subjektivt medium. För att minska detta tolkningsutrymme har 

jag valt att definiera min tolkning av två specifika begrepp från teorierna här, resten 

kommer förklaras närmre i analysen.  

 

Handlingsrytm och ett klipp som bidrar till storyn är två liknande koncept som har olika 

betydelser. Vad betyder att ett klipp driver storyn framåt? Om klippet bidrar med ny 

information som får handlingen att drivas framåt i en ny riktning eller om ett klipp kopplar 

tillbaka till det större narrativet kommer det uppfylla Murchs kriterium. Om klippet 

använder rytmisk klippning för att uppnå detta istället, och den nya informationen om 

handlingen presenteras med hjälp av rytm bockar det av Pearlmans handlingsrytm.  
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2. Tre fallanalyser av split-screen 

Analysen kommer i första hand tolka sekvensernas klippdata och dra generella slutsatser 

om varje enskild sekvens för att se vilken funktion klippningen och rytm används till. 

Sedan kommer klippen som använder rytm granskas utifrån specifika exempel i scenen 

för att se vilka kopplingar som kan dras mellan de två teorierna. Alla rytmiska klipp är 

gulmarkerade i tabellerna, alla story-relevanta klipp är blåmarkerade och matchar upp 

med de också blåmarkerade handlingsrytmiska klippen. Luckorna i datan där 

handlingsrytm och storyklipp inte synkar ihop har markerats med rött för att enklare tolka 

sambandet i den visuella datan. 

 

2.1 Fall 1: Requiem for a Dream (2000) – Två bilder i ett mörker 

Huvudkaraktärerna Marion och Harry ligger i ett mörkt rum utan visuella detaljer, 

möjligtvis drogpåverkade och talar ömt och kärleksfullt till varandra. Scenen består av 

två element: Närbilder på våra huvudkaraktärer i profil mot den svarta bakgrunden, och 

detaljbilder när de vidrör varandras kroppar. Ibland är dessa detaljbilder så nära att vid en 

första anblick kan vara svårt att urskilja vilken del av kroppen som berörs, vilket verkar 

för att förstärka den surrealistiska bortkopplingen hos karaktärerna. 

 

Split-screenen fördelar bildrutan i två bilder med en osynlig vertikal avgränsningslinje 

placerad centrerat i bildrutan vilket ger varje bild 50% av filmens yta. Rörelser mellan 

karaktärerna som sträcker sig över avgränsningslinjen synkroniseras inte. En rörelse som 

börjar i en bild, fortsätter inte nödvändigtvis i nästa och i vissa klipp bli ersatt av en helt 

annan rörelse. Vissa gånger sker skensynkingar som i figur 3, där båda bilderna visar 

Harrys hand, men eftersom det är olika tagningar synkar inte handen med rörelsen av 

armen. 

Figur 3: Harry smeker Marion öra med en skensynkning. Klippen 

synkroniseras inte ihop, även om det vid en första anblick kan verka så. 
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2.1.1 Fall 1: Klippdata & Murchs kriterier 

Datan visar en tydlig användning av rytm och känsla i varje klipp, där endast ett fåtal av 

klippen bidrar till narrativet. Alla klipp i sekvensen har något spår av Eye trace, detta 

beror mestadels på att alla bilder är så nära subjekten att det är svårt för publiken att inte 

följa händelse- och rörelse-flödet. 

 

 

Alla klipp uppfyller minst tre kriterium, alla klipp uppfyller kriteriet att bidra till känslan 

i scenen som är Walter Murch mest prioriterade aspekt. Hela scenen förlitar sig på den 

emotionella kopplingen mellan karaktärerna och det är skådespelet samt dialogen som till 

stor del för handlingen framåt. Split-screenen delar upp karaktärerna i bildrutan trots att 

de är placerade precis bredvid varandra i filmens fysiska rum för att skapa en känsla av 

bortkoppling på grund av drogbruket i scenen och karaktärernas relation till varandra.  

 

Det saknas en etableringsbild i rummet och filmen gör inget försök i att etablera 

karaktärernas position i filmrummet för att förstärka den surrealistiska fysiska och 

psykiska bortkopplingen mellan karaktärerna. Detta syns tydligt i datan då inget av 

klippen uppfyller 3D space of action- eller 2D plane of screen-kriterierna. En påbörjad 

rörelse av Harrys hand klipper istället till en avslutade rörelse av Marions hand, vilket 

rakt av bryter mot Murchs princip av att förvara den tredimensionella 

rörelsekontinuiteten. Att hålla filmrummet odefinierat till publiken tillåter filmskaparen 

att gestalta känslan av karaktärernas flyktiga bortkoppling från verkligheten. 

 

  

Requiem for a Dream (2000) TOTAL

Murchs kriterier 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22

Emotion x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x 22

Story x x x x 4

Rhythm x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x 22

Eye Trace x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x 22

2D plane of screen 0

3D space of action 0

Pearlmans rytmer 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 ///

Fysisk rytm x x x x x x x x x x x x 12

Emotionell rytm x x x x x x x x x 9

Handlingsrytm x 1

Klipp-nummer
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Rent tekniskt sett råder 180-gradersregeln då åskådaren upplever att karaktärerna ligger 

bredvid varandra och ser på varandra genom split-screenen. Kameran håller sin position 

på samma sida av karaktärerna, men klippen till närbilderna följer ingen kontinuitet. 

Detaljbilderna är medvetet väldigt nära skådespelarnas kropp vilket resulterar i att 

objekten inte tydligt definieras i bilderna och fokuserar istället på de geometriskt abstrakta 

formerna som bildas. Detta brott mot fysisk kontinuitet distraherar inte publiken från 

dialogen som driver scenen framåt just på grund av att bilderna är mindre definierade. 

 

För denna specifika split-screen verkar eye trace till större del per automatik. På grund av 

att skärmen är uppdelad i två bilder minskar det ytan av skärmen för ögonen att vandra 

över, speciellt i denna scen där det skiftar mellan närbilder och detaljbilder. Alla bilder är 

väldigt nära objekten och lämnar inte mycket tomrum i bilden för blicken att vandra. Det 

finns oftast ett till två objekt att fokusera på i varje bild och karaktärernas rörelsefraser 

med dessa objekt leder publikens blick till att fokusera på nästa klipp. 

 

Publiken följer en liten rörelse av Harrys ögon som vägleder till att se på Marion och 

därmed klipps hennes bild till den nästa. Om istället den vänstra bilden inom bildrutan 

betraktas och det sker ett klipp inom samma bildruta är nästkommande bild redan i fokus. 

Även om fokusen ligger på den vänstra bilden, och den högra klipper till en annan bild, 

kan klippet i sig dra blicken till den nya fokuspunkten. Det betyder att klippning inom 

split-screen har en nästintill inbyggd eye trace när klippningen inte sker simultant mellan 

de två bilderna.  

 

Ett oväntat resultat är att 100% (22/22) av klippen uppfyller minst tre av Murchs kriterier 

men ökas kraven med ett kriterium är det endast 18% (4/22) som uppfyller mer än fyra 

eller mer. Den utvalda sekvensens klippning grundar sig mycket i rytm med många 

simultana klipp mellan de olika bilderna. Stilen av klippning varieras inte och det speglas 

i datan då den håller sig mestadels likadan genom hela sekvensen. 
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2.1.2 Fall 1: Funktion och användning av rytm  

Det finns ett mönster i användningen av rytm: När filmen klipper bort från en detaljbild 

av karaktärernas kroppar klipps det med hjälp av fysisk rytm, klipparen låter en rörelse 

ske fullt ut, en så kallad trajectory phrase, vilken skapar en rytm. Hennes hand som 

smeker hans öra, hans tumme som lätt vidrör hennes mun och ett finger som glider över 

ett kanylhål (fig.4) är alla rörelsefraser som tillåter klipparen att hitta naturliga 

brytpunkter i dem fysiska rörelserna.  

 

 

När filmen istället klipper bort från profilbilderna av karaktärerna grundar sig detta i en 

emotionell rytm. Skådespelarnas ansiktsuttryck och hur de levererar repliker skapar 

rörelser och audiovisuella fraser som bildar den emotionella rytmen. Små diskreta rörelser 

som Marions nickande av huvudet när hon pratar eller Harry som höjer sin blick är 

emotionellt laddade rörelsefraser som tillåter en naturlig klippunkt. 

 

I ett klipp där rytmen är relaterad till handlingen, uppfyller även klippet story-kriteriet. 

Dock stämmer inte motsatsen. Ett klipp som bidrar till storyn behöver inte ha en 

handlingsbaserad rytm. Datan visar att 100% av klippunkterna där rytmen grundas i 

handlingen också bockar av Murchs story-kriterium. Samtidigt är det endast 25% (1/4) 

av klipp som uppfyller story-kriteriet som också använder handlingsrytm. Detta kan bero 

på hur man väljer att definiera vad som bidrar till handlingen, men uppmärksammar också 

skillnaden mellan rytmen av ett klipp och vad det klippet kan bidra till filmens narrativ. 

Generellt sett hänger handlingsrytm ihop med storybaserade klipp, men det är inte 

gemensamt uteslutande. 

 

Figur 4: Fingrets rörelse över kanylhålet är en rörelsefras (trajectory 

phrase) klipparen använder för att hitta rätt tillfälle att klippa i en 

intressant rytm. 
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2.1.3 Fall 1: Requiem for a Dream (2000): Slutsats  

Scenens rytm grundar sig i dialogens känsla och rörelsefraserna av detaljbilderna, denna 

rytm skapar ett stilla men melankoliskt romantiskt tempo i scenen. Scenen är även 

konsekvent i sin klippning då majoriteten av klipp uppfyller samma tre kriterier: känsla, 

rytm och eye trace. I detta fall innebär eye trace mer än rörelserna inom bilden då ett 

klipp i sig kan skifta publikens uppmärksamhet genom att introducera ny visuell 

information. 

 

Datan visar att alla klipp med handlingsrytm även uppfyller Murchs story-kriterium, men 

inte alla klipp som uppfyller Murchs story-kriterium använder handlingsrytm. Det är 

tydligt att det finns en koppling mellan dessa två aspekter då båda grundar sig i narrativet, 

men det uppmärksammar att de fungerar på olika sätt och har annorlunda 

användningsområden. Denna koppling är intresseväckande och vidare forskning kan 

komma att granska fenomenet närmre. 

 

Sammanfattningsvis agerar den uppdelade bildrutan samt rörelsernas okontinuerligthet 

för att skapa en surrealistisk utomkroppsliga känsla som gestaltar karaktärernas påverkan 

av drogerna. Split-screenen används som ett kreativt verktyg för att framhäva detta och 

möjligtvis varför den implementerades i förstahand.  
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Figur 6: Karens bild tar upp 50% av bildrutan när hon precis har gått 

med i samtalet. Gretchen (över) och Cady (under) får dela på halvan 

som blir över. 

2.2 Fall 2: Mean Girls (2004) – Fyra bilder av ett telefonsamtal 

Fyra tjejer försöker reda ut sitt drama mellan varandra genom att prata bakom ryggen på 

sina vänner med de andra vännerna i vänskapsgruppen. Scenen börjar med att Cady pratar 

med Regina där hon försöker avslöja Reginas sanna ondskefulla sida till sin vän Gretchen 

som omedvetet för Regina är med i samtalet. Gretchen ringer sedan upp sin andra vän 

Karen för att berätta de sårande orden Regina sa om henne, men blir avbruten då Regina 

själv ringer upp Karen. Se figur 5 för förtydligande av karaktärernas position i bildrutan. 

 

Telefonsamtalet involverar fyra personer och split-screenen gestaltar detta genom att dela 

upp bildrutan i fyra jämstora bilder, en i varje hörn (fig.5). Avgränsningslinjen får formen 

av ett kors med mittpunkten i centrum av bildrutan och varje bild tar upp 25% vardera. 

Under sekvensen lämnar och återvänder karaktärerna till samtalet vilket visas med att 

klippa bort eller addera varje karaktärs bild respektive. När det bara är Cady och Gretchen 

som talar är det istället en tvådelad bildruta, och innan Regina ansluter igen tar Karen upp 

halva skärmen medan Cady och Gretchen får dela på resterade 50% (fig. 6). Cady placeras 

då under Gretchen i bildrutan. Tillägg och bortfall av bilder i konversationen sker via 

slide-effekter av bilder där de glider in och ut ur bild. 

 

  

Figur 5: Det seriekopplade samtalet där de fyra vännerna tjuvlyssnar 

på varandras erkännande och dissar. Karaktärernas position är enligt 

följande: 24: Gretchen; 21: Karen; 23: Cady; 20: Regina. 
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2.2.1 Fall 2: Klippdata & Murchs kriterier 

Datan i detta fall är mer spritt än i Requiem for a Dream (Aronofsky, 2000) men en likhet 

som går att se är att båda fallen har rytm som mest förekommande klippkriterium. Oväntat 

högt upp på listan är 2D plane of screen och 3D space of action som Murch annars rankar 

lågt i prioriteringen. 85% (28/33) av klippen uppfyller minst tre kriterier och 48% (16/33) 

uppfyller fyra eller mer. Klippen bidrar inte ofta till det överhängande narrativet då endast 

39% (13/33) av klipp uppfyller kriteriet för story och är det kriteriet som brukas minst 

antal gånger i denna sekvens. 

 

Scenen är filmad med likande kameravinkel i närbild och halvbild vilket tillåter 2D plane 

of screen och 3D space of action att enkelt uppehållas. Dock har klipparen behövt 

noggrant förlänga och korta vissa specifika klipp för att bibehålla rytmen vilket resulterar 

i att dessa klippunkter inte alltid sker på matchande rörelser. Det reflekteras i datan då 

fler klipp uppfyller det tvådimensionella förhållandet på skärmbilden än den 

tredimensionella rymden av rörelse. Dessa små kontinuitetsbrott är inte 

uppmärksammade då publiken fokus ligger på dialogen som sker samtidigt i de andra 

bilderna, samt att brotten ofta är väldigt diskreta.  

 

Exempel på ett ouppmärksammade kontinuitetsbrott kan ses i klipp 11>16 där Cady 

påbörjar en huvudrörelse uppåt och bakåt men precis innan rörelsefrasen löpt färdigt 

klipper bilden till en närbild där hennes huvud är stilla. Vad som annars kan ses som ett 

misstag i klippningen är egentligen en avvägning av klipparen. I klipp 11>16 där felet 

ligger nu har Gretchen en dialog med Karen vilket drar uppmärksamheten bort från den 

brutna huvudrörelsen. Hade klipparen valt att ha kontinuitetsfelet när fokusen ligger på 

Cadys och Gretchens dialog hade det diskreta kontinuitetshoppet uppmärksammats mer 

av publiken. 

 

Mean Girls (2004) TOTAL

Murchs kriterier 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33

Emotion x x x x x x x x x x x x x x x x x 17

Story x x x x x x x x x x x x x 13

Rhythm x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x 29

Eye Trace x x x x x x x x x x x x x x 14

2D plane of screen x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x 23

3D space of action x x x x x x x x x x x x x x x x x x 18

Pearlmans rytmer 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 ///

Fysisk rytm x x x x x x x x x x x x x 13

Emotionell rytm x x x x x x x x x x x x x 13

Handlingsrytm x x x x x x x x x 9

Klipp-nummer
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Eftersom karaktärerna inte har så många större fysiska rörelser i scenen är det ibland svårt 

att bedöma en tredimensionell rymd av rörelse, den här analysen har då behövt gå in på 

detaljnivå. Om deras blickriktning inte matchar har de enligt denna analys inte uppfyllt 

kravet för 3D space of action. Trots de hårdare kraven uppfyller en förvånansvärd 55% 

(18/33) av klippen det kriteriet. Eftersom det är många karaktärer som spenderar mycket 

tid på att lyssna är karaktärernas reaktioner på det dem hör väsentliga. Vid dessa tillfällen 

används emotionella klippunkter flitigt för att hålla igång flödet av scenens rytm. 

 

Ett klipp som lägger till en ny bild kan hjälpa styra publikens blick, exempel på detta är i 

klippunkt 10. Gretchen hyschar Cady för att sedan ringa upp Karen, då introduceras 

Karens bild där Gretchen tidigare var. Karen utför också en uppmärksammad rörelse med 

sin hand när hon betraktar sin egna rumpa i spegeln och sedan rör sig till höger i bild för 

att svara telefonen (fig.7). Dessa rörelser av hur bilden introduceras kombinerat med 

rörelsen inom bilden styr publikens ögon till henne när hennes dialog börjar. Även 

rörelsen när hon sätter sig på sängen fortsätter denna högerriktade rörelsefras och leder in 

till klipp 13 för att hålla kvar publikens uppmärksamhet i Karens bild. När Regina senare 

återintroduceras i klipp 17 sker detsamma med en omflyttning av bilderna för att skifta 

uppmärksamheten till hennes dialog.  

 

  

Figur 7: Karens bild tillkommer i ruta 2 av figuren med en slide-animation. Direkt efter 

hennes introduktion skapar karaktären en rörelsefras i riktning kamera höger för att styra 

publikens uppmärksamhet till hennes dialog. 
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2.2.2 Fall 2: Funktion och användning av rytm 

Rytmen har utformats efter dialogen och det reflekteras i datan då den emotionella rytmen 

i dialogen används lika mycket som den annars dominerande fysiska rytmen. Filmen är 

en komedi som arbetar hårt med den komiska timingen. För att framhäva den snabba 

dialogen fram och tillbaka mellan de fyra karaktärerna i scenen har klipparen arbetat med 

att forma rytmen och prioritera dialogen. Ibland är den visuella kontinuiteten lite fel men 

dialogen styr publikens fokus annanstans för att inte uppmärksamma detta.  

 

Klipparen har jobbat med att klippa mellan närbild och halvbild på karaktärerna för att 

enklare styra tempot i dialogen genom klippningen. Det ger friheten att ha klippa till en 

dialogfri lucka för att repliken ska landa i exakt rätt rytm där timing känns rätt. Scenerna 

var inspelade separat och det snabba komiska tempot är tack vare skicklig klippning samt 

smart och subtil tidsmanipulering av materialet (Buchanan, 2014). 

 

När Karen missar att byta samtalet tillbaka till Regina och istället råkar säga till Gretchen 

att Gretchen är asjobbig väljer klipparen att stanna det annars hektiska tempot i scenen. 

För att spegla den pinsamma tystnaden på samma vis som Karen upplever den väljer 

klipparen att hålla kvar publiken i stunden. Att hålla ett klipp längre kan tillåta den 

emotionella rytmen att landa hos publiken och i detta fall även ge tid för skämtet att landa. 

 

Emotionell rytm grundar sig till stor del i hur skådespelarna fysiskt kan uttrycka 

karaktärens känslor, därför händer det att rörelsefraser som visar känslorna bidrar till både 

den fysiska och emotionella rytmen vilket syns i tabellen i både klipp 11 och 19. Datan 

visar även att emotionell och fysisk rytm kan bidra till den narrativa rytmen som syns i 

klipp 1, 8, 28 och 33 i tabellen. Ingenting hindrar ett klipp att använda alla typer av 

Pearlmans rytmer i ett och samma klipp. 

 

Precis som i Requiem for a Dream (Aronofsky, 2000) visar datan att 100% (33/33) av 

klipp som använder handlingsrytm även bockar av Murchs kriterium om story, men bara 

69% (9/13) av klipp som uppfyller story-kriteriet använder handlingsrytm. Det är en 

ökning från fall 1 där endast 25% (1/4) av storyklippen hade handlingsrytm. Första fallet 

hade dock en begränsad mängd data för detta vilket kan ge ett missrepresentativt 

procentuellt resultat. 
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2.2.3 Fall 2: Mean Girls (2004): Slutsats 

Rytm är grundläggande till klippning i sekvensen, all dialog har klippts med en specifik 

rytm i åtanke. Trots detta uppfyller inte varje klipp Murchs kriterium för rytm. Detta kan 

bero på att klipparen har behövt offra den interna rytmen inom en specifik bild för 

helhetstempot i scenen. Det behöver inte nödvändigtvis vara endast en av Pearlmans typer 

av rytm i ett klipp, under analysen visades flera av klippen uppfylla två av Pearlmans 

rytmer samtidigt. I denna sekvens uppfyllde dock inget klipp alla tre rytmkategorier, men 

teorin utesluter inte ett klipp från att innehålla alla rytmer. 

 

Innehållet i bilderna är inte det enda som kan vägleda publiken via eye trace. Om en ny 

bild introduceras genom att skjuta undan en annan bild inom bildrutan rör sig åskådarens 

ögonfokus till den nya bilden. Detsamma gäller för ett vanligt klipp i split-screen, om det 

förs en dialog mellan två separata bilder utan att det förekommer klipp därinom och ett 

klipp sker i den tredje bilden är det ny visuell information för ögat att ta in. Publikens 

fokus skiftar då kortvarigt innan den kommer tillbaka till dialogen. Publiken förväntar sig 

att ny information ska komma efter en klippunkt, men den visuella informationen kan 

vara så minimal som en reaktion på det som sades tidigare i dialogen. När åskådaren 

registrerat den nya informationen skiftar då fokusen tillbaka till narrativet igen. 

 

Det tvådimensionella förhållandet inom bildrutan uppehålls tydligt genom hela scenen, 

de enda gångerna det saknas är när en karaktär klipps in för första gången eller klipps 

bort. Kameravinklarna är medvetet begränsade till att alltid vara på samma sida 

karaktären vilket underlättar att förstå karaktärernas plats i filmrummet. 

 

Scenen prioriterar rytmen i komedin över känslorna av karaktärerna. Datan reflekterar 

detta eftersom endast 52% (17/33) av klippen bidrar till känslan i scenen enligt Murchs 

kriterier. Det han rangordnar högst hamnar endast på fjärdeplats med rytm istället som 

mest förekommande kriteriet. Filmen är en komedi och i en sådan hetsig scen hade det 

möjligtvis inte varit möjligt att prioritera karaktärernas emotionella uttryck och 

fortfarande ha kvar den komiska rytmen. Klippning handlar om att ta fram kärnan i scenen 

och denna scen var inte menad att vara en djup dramatisk känslosam konflikt mellan 

karaktärerna. Scenen var menad att framföra en komisk och snabb dialog mellan 

karaktärerna där de får blotta sina sanna sidor. 
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2.3 Fall 3: 127 Hours (2010) – Tre bilder fast under en sten 

En man sitter fast i en ravin med sin arm klämd under en oflyttbar sten. Det har gått över 

100 timmar sedan han fastade och hans verklighet börjar nu blandas med hallucinationer 

när hans död börjar närma sig. Hallucinationerna består av minnen från hans liv, misstag 

han begått, lyckligare tider och hans familj (fig.8). I ett sista desperat försök använder han 

alla verktyg tillgängliga till honom för att försöka hacka sönder stenen, utan framgång. 

 

Sekvensen består av en tredelad split-screen, med två vertikala avgränsningslinjer en 

tredjedel in från sidorna. Split-screenen håller detta upplägg fram tills slutet då de två 

bilderna på kanterna glider ur bild och filmen återvänder till en helbild igen. 

 

 

2.3.1 Fall 3: Klippdata & Murchs kriterier 

Till skillnad från tidigare sekvenser har detta fall betydligt fler klippunkter att ta i 

beaktning. Sekvensen i sig är kortare i tidslängd, men densiteten av klipp är den högsta 

av alla tre fall. Det positiva med en större mängd data är att förhoppningsvis kan det dras 

tydligare slutsatser. Rytm är det kriteriet som igen bockas av flest gånger, därav följt av 

känsla. Ovanligt jämfört med tidigare fall att endast 55% (27/49) av klippen uppfyller 

minst tre kriterier vilket är en minskning från tidigare fall. Endast 20% (10/49) av hela 

sekvensen består av klipp med fyra eller fler kriterier.  

Figur 8: I denna bildruta väljer klipparen att visa närbilden på 

mannens känslor i högra bilden, hans förgäves försök till att ta sig ut 

från under stenen i mitten, samt hans mor som försöker ta kontakt med 

honom till vänster. 
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Sekvensen gör inget försök till att etablera ett konkret filmrum eller tidsnarrativ för att 

gestalta hur mannens sinne försvinner, detta kan ses i det låga antalet bruk av 2D plane 

of screen- och 3D space of action-kriterier. När klipparen väl använder dessa verktyg är 

det på ett unikt vis ingen av de tidigare fallen använt. Bilderna gör ett platsbyte inom 

split-screenen samtidigt som den bevarar rörelseenergin. Klippet sker i två bilder 

samtidigt, men de klipper till den andra bildens innehåll så det ser ut som bilderna byter 

plats och rörelsefrasen håller sig konsekvent. Ett tydligt exempel på detta sker i klipp 

9>11 med en cyklist som rör sig mot kamera höger, rörelsen fortsätter efter klipp 11 och 

åskådarens förståelse för platsen och rörelsefrasen av cyklisten kvarstår (fig. 9). 

 

Figur 9: Rörelsefrasen av mannen med orange tröja bevaras från klipp 

6>7>12. Cyklistens rörelsefras bevaras genom platsbytet inom split-

screenen i klipp 9>11. 

127 Hours (2010) TOTAL

Murchs kriterier 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25

Emotion x x x x x x x x x x x x x x -

Story x x x x x x x x -

Rhythm x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x -

Eye Trace x x x x x x -

2D plane of screen x x x x x x x x x x x -

3D space of action x x x x x x x x x x x -

Pearlmans rytmer 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 ///

Fysisk rytm x x x x x x x x x x x x x x x x -

Emotionell rytm x x x x x -

Handlingsrytm x x -

Murchs Kriterier 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47 48 49 ///

Emotion x x x x x x x x x x x x x x /// 28

Story x x x x x x x x x x x x x x x x x /// 25

Rhythm x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x x /// 42

Eye Trace x x x x x x x /// 13

2D plane of screen x x x /// 14

3D space of action x x /// 13

Pearlmans rytmer 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47 48 49 /// ///

Fysisk rytm x x x x x x x x x x x x x x x x /// 32

Emotionell rytm x x x x /// 9

Handlingsrytm x x x x x /// 7

Klipp-nummer

///
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En man med orange tröja introduceras i klipp 6, hans rörelsefras och plats i filmrummet 

förs vidare till klipp 7. 3D space of action och 2D space of screen bevaras trots olika 

bildsektioner av split-screenen och olika kameravinklar. I klipp 7>12 kommer samma 

man tillbaka och publiken ser honom nu i samma vinkel gå ifrån kameran, detta avbryts 

av klippet med cyklisten men på grund av den snabba klippningen köper åskådaren att 

det här är samma person från klipp 7 som fortfarande går ifrån kameran (fig.8) och därmed 

håller sig mannens rörelsefras och plats i det tredimensionella rummet intakt. 

 

Eye trace används inte heller mycket i denna sekvens, men på samma vis är det väldigt 

intressant när det väl förekommer. I klippen 14>15>16 klipps bilderna i ordningen höger, 

mitt, vänster, och får publikens blick att vandra över skärmen. Klippen är i en egen rytm 

med varandra och efter klippet från höger till center skapas en naturlig blickrörelse och 

en förväntning hos åskådaren att den tredje bilden till vänster också klipper. När den 

förväntningen uppfylls och bilden klipps skapar de tre klippen i rad en eye trace hos 

publiken. 

 

Detsamma händer i klippen 23>25>27 då bilden flyttas i takt till hans bankande från 

vänster i bildrutan, till centrum och stannar till höger (fig. 10). Klippordningen och dess 

rytm inom bildrutan vägleder publikens ögon och skapar igen en eye trace samtidigt som 

den sista bilden i denna ordning visar hur hans energi rinner ur honom och rörelseenergin 

i bilderna försvinner med honom. Det fungerar som ett återkommande moment i 

sekvensen där filmklipparen introducerar en bild som sedan blir en språngbräda för andra 

följande klipp att följa i en rytm där klippen tillsammans skapar en eye trace. Ytterligare 

exempel på detta visas i klippunkt 35>36>37 där alla bilder följer en gemensam 

nedåtgående rörelsefras. 

 

Figur 10: Klippningen av bilderna vägleder 

publiken ögon över skärmen med eye trace när de 

följer mannens desperata bankande med stenen. 
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Mannens bankande på stenen i klipp 22 kan upplevas som en jump cut, men på grund av 

de extrema och delvis otydligt suddiga rörelserna inom bilden är detta jump cut svår att 

märka. Fördelen med en liknande vinkel är att mannens plats i filmrummet bibehålls och 

hans frustrerande bankade på stenen agerar som en tydlig rörelsefras som döljer klippet 

genom kontinuiteten av hans 3D space of action. 

 

När han frenetiskt försöker hugga stenen i klipp 17 är det egentligen bara en närbild från 

klipp 15 som visar samma händelseförlopp, men närbilden visar tydligare mannens 

ansikte och frustration (fig.11). Rörelserna och hans plats i filmrummet som etablerades 

i klipp 15 bibehålls och bockar av kriterierna för 2D plane of screen och 3D space of 

action medan båda bilderna visas samtidigt inom bildrutan. 

 

 

Klipp 19 är en alldeles för nära närbild på när mannen pratar med sin kamera och visar 

inte hela omgivningen, den bilden kan egentligen utspelas var som helst och kan skapa 

förvirring angående filmens fysiska rum och bockar inte av kriteriet för karaktärens plats 

och rörelse. Det är både tidshopp och en annan mer odistinkt kameravinkel. Majoriteten 

av klippen i sekvensen är som detta klipp och medvetet undanhåller viktig 

platsinformation för att gestalta mannens hallucinatoriska tillstånd. 

 

 

  

Figur 11: Upprepad visuell information: närbilden till höger visar 

tydligare hans känslomässiga kamp, men mittenbilden visar tydligare 

hans fysiska kamp. 
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2.3.2 Fall 3: Funktion och användning av rytm 

När sekvensen klipper till och från mannens närbild är klippet oftast mellan hans 

meningar och resulterar i att scenens rytm drivs framåt av hans dialog. Den emotionella 

rytmen i hans röst styr klipptempot genom majoriteten av sekvensen. Precis som i Mean 

Girls (Waters, 2004) kan avsaknaden av ett klipp ge publiken en chans att låta det 

emotionella innehållet landa. När mannen håller en mer sammanhängande dialog med sig 

själv väljer klipparen att hålla kvar hans närbild lite längre för sakta ned tempot. Ju längre 

scenen utspelar sig desto närmre kommer mannen sin död och hans monolog blir mer 

kortfattad vilket speglas i ett högre klipptempo av hans dialog. När hans minnen visar 

påverkan han hade på människorna runt omkring honom i hans liv använder dessa bilder 

handlingsrytm.  

 

Mot slutet av scenen är det en intressant klippserie med klipp 41>42>43>45 då det 

egentligen bara är stillbilder på tavlor av huvudkaraktären genom diverse åldrar från när 

han var ett barn, ung tonåring och sedan vuxen. Det bidrar till karaktärens livsnarrativ 

men understryker också hans emotionella monolog om ensamhet och hans acceptans att 

dö. Bilderna kopplar också till den större narrativa rytmen i scenen. Även fast de är 

stillbilder arbetar dem med en annorlunda rytm då varje bild har en inzoomning vilket 

skapar en rörelsefras i bilden. Inzoomningarna börjar långsamt, men för varje nytt klipp 

till en ny bild på honom blir zoomen snabbare.  

 

På samma tema av tavlor visar klipp 46 och 47 tavlor på en vägg som presenteras i den 

vänstra och högre bilden. Vid en första blick verkar dessa vara del av samma vägg men 

det är en stor sandöken i mittenbilden som delar upp väggbilderna. Väggen ger illusionen 

av vara sammankopplad men ju mer åskådaren får se av väggarna inser dem att dessa 

bilder egentligen inte är samma vägg. Det fysiska rummet går inte ihop och tavlorna 

matchar inte. Ett medvetet val från klipparen att lura publiken om ett sammanhängande 

filmrum för att understryka mannens desillusion. Väggbilderna glider till slut iväg och 

försvinner ur bildrutan, allt som är kvar är öken och ravinen han sitter fast i. Minnena av 

hans barndom försvinner tillsammans med honom själv i öknen. 
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2.3.3 Fall 3: 127 Hours (2010): Slutsats 

Precis som i Requiem for a Dream (Aronofsky, 2000) är känslan och rytmen de viktigaste 

kriterierna i den här scenen, men igen hamnar rytmen på förstaplats. Känslan är det näst 

mest använda verktyget och skiljer sig från Mean Girls (Waters, 2004) där fokusen var 

på rytmen i humorn. Det är mannens dialog och emotionella rytm som till stor del driver 

narrativet framåt, men på grund av att han kämpar så fysiskt med stenen är det många 

bilder som använder fysisk rytm där det är mycket rörelse inom bilderna. Närbilderna av 

mannen visar ett uttryckslöst ansikte utan stora fysiska rörelser, det är oftast rörelser med 

hans kropp som hjälper klipparen med den fysiska rytmen. 

 

Emotionell rytm kan också vara avsaknaden av ett klipp eller en fysisk rörelse för att 

bygga spänningen. Många gånger klipper filmen till en bild av mannen utan en direkt 

reaktion för att vänta in rätt tillfälle för honom att leverera sin replik eller uttrycka sina 

känslor verbalt. Rytmen i film styrs till vis del av spänningen i bilden som bygger upp till 

klippunkten. 

 

Den här sekvensen, likt de två tidigare fallen, använder klippning som en typ av eye trace. 

Hur bilderna är klippta vägleder publikens blick att se vad klipparen vill att publiken ska 

se och förbereder dem för nästa bild. I detta fall styrs blicken med hjälp av ordningen de 

bilderna klipps i som skapar en intern rytm för just den klippsekvensen. 
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3. Slutsatser och slutdiskussion 

Denna uppsats har applicerat två teorier om klippning på tre utvalda sekvenser med split-

screen för att ta fram data om vilka av Walter Murchs kriterier för klippning oftast 

förekommer inom split-screen samt vilka av Karen Pearlmans tre typer av rytm är mest 

applicerbara i rytmisk klippning. Under analysen har även användningen av dessa 

kriterier och rytm granskats för att kunna dra generella slutsatser om klippningens 

funktion i scenerna, men även hur klippningen samverkar tillsammans med split-

screenen. 

 

3.1 Slutsats: Alla sekvenser 

Datan visar tydligt att rytmisk klippning är genomgående det mest förekommande av 

Murchs kriterier i alla tre fall av denna uppsats och förekommer oftare än känsla. Trots 

att rytm förekommer så ofta är inte emotionell rytm den mest använda av Pearlmans tre 

rytmer, istället förekommer fysisk rytm flest gånger. Emotionell rytm är dock på en 

väldigt nära andraplats, medan handlingsrytmen förekommer allt mer sällan. 

 

Murch menar att känslan är det viktigaste i ett klipp och bör prioriteras över rytm, men 

resultaten visar att i samtliga fall av analysen är det rytmen som är mest förekommande. 

En förklaring till detta som grundar sig i Pearlman emotionella rytm är att det oftast finns 

en rytm i känslomässiga scener. Det skapas en emotionell rörelsefras som bockar av både 

rytm och känsla, men inte alla rytmiska klipp bidrar till känslan i scenen. 

 

Andra likheter som visades är hur en klippunkt i sig kan agera som eye trace inom split-

screen. De olika filmerna använder klippning på annorlunda sätt för att uppnå detta, men 

resultatet är densamma och hade inte fungerat utan split-screenen. 127 Hours (Boyle, 

2010) använder ordningen av klippen inom split-screenen för att vägleda publikens blick 

medan Mean Girls (Waters, 2004) fångar publikens uppmärksamhet genom att använda 

rörelseeffekter för att lägga till och ta bort bilder från telefonsamtalet och karaktärerna 

från scenen. Requiem for a Dream (Aronofsky, 2000) använder det som anses vanligt för 

eye trace genom att karaktärernas rörelse inom bilderna styr publikens fokus. 
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Slutsatsen är att inte bara rörelserna inom bilderna kan styra publiken blick, självaste 

klippunkten i sig kan leda åskådarens fokus med hjälp av att endast presentera ny visuell 

information. När det existerar flera bilder samtidigt inom bildrutan och en av dessa bilder 

innehåller en klippunkt dras åskådarens uppmärksamhet automatiskt dit för att ta in den 

nya informationen, även om det bara är för en kort stund. När den nya visuella information 

är registrerad återvänder blicken tillbaka dit åskådarens fokus drogs bort ifrån. Det kan 

vara både givande och kontraproduktivt, ett onödigt klipp i fel bild kan distrahera från en 

annan viktigare bild. 

 

I fallen där klipparen vill att publiken ska känna karaktärernas känslor är emotionella rytm 

och klipp vanligt förekommande som i Requiem for a Dream (Aronofsky, 2000) och 127 

Hours (Boyle, 2010). Om scenen har en annan fokus som i Mean Girls (Waters, 2004) 

där det komiska tempot prioriteras är det emotionella kriteriet i klipp inte lika vanliga och 

Murchs rytmkriterium är fortfarande det mest förkommande. 

 

Datan visar också ett tydligt samband mellan storykriteriet och handlingsrytm. Alla dessa 

tre fall visar att 100% av klippen som använder handlingsrytm även bidrar till storyn, men 

inte alla klipp som bidrar till storyn använder handlingsrytm. Det kanske framstår först 

som självförklarligt men sambandet mellan dessa två annars väldigt skilda aspekterna kan 

lägga en grund för framtida forskning. Resultatet av denna specifika punkt är dock djupt 

beroende på hur analysen tolkar vad som bidrar till handlingen och en annan forskare med 

samma metod kan komma fram till ett annat resultat.  

 

Som Murch själv påpekar i sin teori menar han att listan för kriterier endast bör ses som 

en riktlinje och inte en kravlista. Trots detta är det fortfarande intressant att se resultatet 

skilja sig från hans prioriteringslista och vad som egentligen förekommer i en färdig 

klippning. Mellan alla tre fallen är det inte ett enda klipp som uppfyller alla sex kriterier 

och det är bara Mean Girls (Waters, 2004) där knappt hälften (48%) av klippen uppfyller 

fyra eller fler kriterier. Samma siffra för Requiem for a Dream (Aronofsky, 2000) och 

127 Hours (Boyle, 2010) ligger på 18% och 20% respektive. Murchs principer kan 

fortsätta agera som en riktlinje och bör inte anses som en kravlista för en duglig klippning. 
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Klippning inom split-screen fungerar till mestadels likadant som i filmer med endast en 

bild. En kreativ klippare kan använda stilgreppet för att förstärka publiken upplevelse 

eller sätta dem i karaktärernas skor som i Requiem for a Dream (Aronofsky, 2000) och 

127 Hours (Boyle, 2010). Både sekvenserna använder klippningen och split-screen i 

samverkan för att gestalta en surrealistisk scen med hallucinerande karaktärer med 

rytmiska klipp som inte hade varit möjligt utan de flera simultana bilderna.  

 

Mean Girls (Waters, 2004) använder däremot split-screen för ett klassiskt telefonsamtal 

för att visa alla karaktärernas sidor samtidig. Där Mean Girls (Waters, 2004) skiljer sig åt 

från majoriteten av telefonscener med split-screen är den moderna aspekten att flera 

personer kan delta i samma samtal. För att spegla denna moderna utveckling i 

telefonkommunikation behöver också split-screenen utvecklas för att gestalta fyra 

karaktärer i fyra separata bilder samtidigt. Klippningen verkar för att framföra humorn i 

scenen, men bygger även på narrativet i samverkan med split-screenen då karaktärer 

kopplar från och tillkommer i samtalet. 

 

3.2 Slutdiskussion 

Teorierna Walter Murchs och Karen Pearlmans presenterar kan ses som verktyg för en 

klippare att ta i beaktning under sitt arbete, men det är även viktigt att komma ihåg att 

inom film finns ytterst få regler och så länge det sker medvetet kan dessa regler brytas. 

Det går inte att se i datan om klipparna till varje film haft dessa teorier i åtanke, trots det 

visar datan att teorierna går att applicera både efter filmen är klippt, men kanske ännu 

viktigare, under själva klipprocessen. Teorierna kanske inte är särskilt relevanta till hur 

sekvenserna är klippta efter filmen är färdig, men de är relevant kunskap för alla som 

kommer klippa rörligt bildmedia och de kan ta lärdom av denna analys för att få en bättre 

förståelse av klippningen som hantverk. 

 

Datainsamlingen är utförd av författaren till denna uppsats och är baserad på hur jag har 

tolkat teorin. Teorin som presenteras av Murch och Pearlman är vagt definierade och ger 

utrymme för tolkning, en annan forskare som tolkar teorierna annorlunda kan påverka 

resultaten och visa en annan data. Vid vidare forskning på ämnet bör detta tas i beaktning 

och eventuellt utföra kvantitativ forskning på området för att få en mer generell bild av 

ämnet. Analysen tog inspiration av den tidigare forskning för att tydligare kunna definiera 
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vardera kriterium till den kvantitativa datainsamlingen. Flera perspektiv för varje aspekt 

tillät det att skapas en tydligare helhetsbild hur klippning och split-screen samverkar 

genom en djupare förståelse av varje beståndsdel av sekvenserna. 

 

Tre olika fall ger möjligtvis för lite data för att kunna dra större slutsatser om split-screen 

i helhet. Även här skulle det underlätta med ett större urval att utföra datainsamling och 

analysen på för att få fram mer generaliserbara resultat. Genre och scenens innehåll kan 

påverka resultatet till ett specifikt håll så som att Requiem for a Dream (Aronofsky, 2000) 

och 127 Hours (Boyle, 2010) båda innehåller surrealistiska element vilket minskade 

användningen av 2D plane of screen och 3D space of action. 

 

Vid vidare forskning av detta ämne kan framtida uppsatser analysera bildernas påverkan 

på varandra när de visas simultant jämfört med deras påverkan enskilt. Även hur 

klippningen kan påverka publiken med mer konkreta data genom att utföra tester på en 

större mängd människor för att se hur klippningen upplevs hos en större publik. Slutsatsen 

som visade att klipp i sig kan skapa en eye trace är också värt att utforska då detta är mest 

relevant till split-screen. Det krävs ordentliga eye tracking-studier för att se om denna tes 

stämmer överens hos en verklig publik. Som nämnt ovan är sambandet mellan 

handlingsrytm och storybaserad klippning också värt sin egna studie. Vad det egentliga 

sambandet är och var de två principerna skiljer det sig åt mer konkret kan bidra till 

kunskap som gynnar alla framtida klippare. 

 

Resultaten av denna forskning är väldigt slutna till de specifika fallen som tagits upp i 

analysen, men jag hoppas att denna uppsats öppnar upp för vidare forskning om klippning 

inom split-screen. Möjligtvis kan metoden som presenterats användas i framtida 

forskning och förhoppningsvis expanderas på och fylla den nuvarande kunskapsluckan. 

Metoden för datainsamlingen fungerar även på klippning utan split-screen och är bara ett 

steg på vägen mot förhoppningsvis mer konkret forskning som kan dra större slutsatser. 

 

Det som går att säga om klippning inom split-screen är att klipparen har mer att ta i 

beaktning och varje klipp bör vara noggrant utvalt. Rytmen är bland det viktigaste i en 

film för att sätta ett helhetstempo, men ibland är det värt att offra rytmen för att andra 

aspekter av klippningen ska fungera. Dock håller jag med Murch om att känslan hos 
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karaktärerna, i scenen och klippningen bör prioriteras och klippningen bör verka för att 

få fram filmens kärna. 

 

Förhoppningsvis kommer denna uppsats bidra till en ökad medvetenhet om potentialen 

av split-screen. Om inte ytterligare forskning sker på ämnet hoppas jag ändå att fler 

filmskapare vågar ta sig an arbetet med att klippa en komplex scen med flera samtidiga 

bilder då mödan är värt resultatet. Inte alla filmer har behovet av en split-screen, men det 

finns fortfarande många outforskade funktioner där klippning garanterat är en väsentlig 

del. Den här uppsatsen var inte menad att förklara allt om klippning inom split-screen då 

möjligheterna är enorma. Denna uppsats ämnar påbörja forskningen från grunden och 

agerar för att belysa detta underutnyttjade och outforskade stilgrepp för framtida 

filmklippare att uttrycka sin kreativitet med.  
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