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Sammanfattning

Uppsatsens syfte dr att med hjdlp av tre filmer diskutera hur filmskaparna forsoker skildra
fenomen eller historiska hindelser och genom anviandande av olika grepp och tekniker
Overtyga publiken om filmernas autenticitet. Fragestéllningen lyder: vilken betydelse har
realistisk film for var bild av olika fenomen och historiska handelser, for formedling av
ideologi samt hur arbetar filmskapare for att Gvertyga oss?

De tre filmerna som analyseras ar The Passion of the Christ (2004 — Mel Gibson),
Bloody Sunday (2002 — Paul Greengrass) och Bamboozled (2000 — Spike Lee). Med stdd 1
Jean Baudrillard och Norman K. Denzins teorier och forskning om mytens roll i film och dess
forhallande till verkligheten tas problematiken som det innebér att autentiskt skildra historiska
hiandelser upp. Bade The Passion of the Christ och Bloody Sunday ar exempel pd sadana
skildringar. The Passion of the Christ kan ségas vara en atergivning av myten om Jesus sista
timmar i livet med avsikten att skildra hdndelsen realistiskt och autentiskt. Bloody Sunday
utmanar & sin sida den existerande myten om vad som egentligen hdnde Den blodiga sondagen
1 Derry 1972 och erbjuder ett alternativ till den officiella versionen. I analyserna av filmerna
anvinds begreppet intertextualitet som Janet Staiger diskuterar med hénsyftning till den
process som stindigt 4ger rum hos publiken nir den ser en film. Genom att referera till olika
texter fran olika kallor kan filmskaparen forstirka kénslan av realism hos publiken. Viktigt i
det har sammanhanget blir ocksa det som Birger Langkjaer och Torben Grodal kallar
perceptuell realism som handlar om att fa publiken att kdinna igen sig i olika situationer. Mel
Gibson refererar till Hollywoodestetik generellt men i1 synnerhet nér det géller skildring av
grovt vald vilket kan vara svért att skildra pa ett sdtt som publiken kdnner igen sig i. Detta
atgdrdas genom att overdriva skeendet eller anvidnda effekter, nagot Grodal hdvdar dr vanligt
dér perceptuell realism &r svaruppnddd: att istillet forvranga bilden av verkligheten d& den ar
svar att skildra pé ett for publiken igenkdnnbart sétt. Paul Greengrass 1 sin tur anvander i
Bloody Sunday estetik och tekniker himtade fran dokumentérfilmer och TV-reportage for att
skapa en autentisk kénsla. P4 det hir sattet far Greengrass publiken att kdnna igen sig 1 vad
som liknar ett nyhetsreportage vilket publiken traditionellt har forknippat med en sann
verklighetsbild. Spike Lee refererar i Bamboozled till klassiska inslag fran den amerikanska
film- och TV-historien men sitter in texter 1 nya sammanhang for att understryka den rasism
som han anser fargar dessa inslag. Publiken kénner igen inslagen men inte i de ssammanhang
som de placeras i vilket leder till ett ifragaséttande av en dominerande ideologi; myten om
afroamerikaner som den presenteras i amerikanska medier. Norman K. Denzin efterlyser

bland afroamerikanska filmare nya stilar och genrer som bryter med konventionella sitt att



gora film pé eftersom han anser att svarta regissorer ar allt for influerade av den film som
produceras av Hollywood, dven da de har for avsikt att utgora en reaktion mot sddan film.
Bamboozled ér bland annat pd grund av Lees inkorporering av traditionella afroamerikanska
underhéllningsgenrer i filmen ett exempel pé ett sddant alternativ som Denzin efterlyser. Film
kan fungera som massproducent av ideologi och publiken &r konsumenter av den mening som
film producerar. Publiken &dr dock, vilket Staiger podngterar, ocksa kapabel att kinna igen
motsdgelse och fortryck for att avgora vad som ar ritt och fel. Men hur publiken reagerar infor
en specifik films budskap styrs av en mingd individuella saker vilket kan forklara varfor
mottagandet och ldsandet av de tre analyserade filmerna dr sa varierat. Det postmoderna
tillstdndet kénnetecknas till stor del av detta; avsaknaden av en universellt géllande sanning.
Samtidigt dr vi alla konsumenter av den mening som film formedlar och detta visar pa
svéarigheten med att efterstrdva absolut autenticitet i film. Det gér att skildra ndgot pa ett
igenkdnnbart sitt men det betyder inte att alla uppfattar det som sant. Skildringen och
erfarenheten av det verkliga, det realistiska och det autentiska, dr hogst subjektiv och

problematisk.
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Forord

Jag riktar ett stort tack till mina handledare, Lars Gustaf Andersson och Ann-Kristin
Wallengren. Jag tackar dven min vin Maja Svenbro som korrekturldste och kom med
anviandbara synpunkter. Evig tacksamhet och kérlek gar ut till min vén och broder, Rikard
Westbom, for upplatande av kontorsplats och expertis vid det kritiska utskriftsmomentet men

framforallt for det utomordentliga kamratskap som gjorde uppsatsarbetet till ett rent ndje.

1 Inledning, syfte och fragestallning

"En film kan inte vara sann, men den kan vara dkta”

Michael Haneke

Fragan om det vi betraktar pd TV-rutan eller vita duken skulle kunna vara sant eller inte &r
kanske en frdga vi ibland stiller oss nér vi ser en film. Manga har sikert mer eller mindre
forutbestdmda eller detaljerade kriterier som ligger till grund for utvirderingen av en films
trovirdighet. Var actionscenerna alldeles for dverdrivna? Ar skadespelarna for snygga? Talar
de fel dialekt eller till och med fel sprék? Kéanns hindelseforloppet trovirdigt? Sadana saker
kan spela roll for en pdhittad historias mdjligheter att framgéngsrikt kunna siljas till en
publik. For att ytterligare komplicera saker envisas filmskapare med att ibland gora filmer
baserade pé verkliga hiandelser. En sddan film kan skapa olika reaktioner. Publiken kan
antingen betrakta det som hénder i1 filmen som mer realistiskt eller mer trovardigt &n om
historien hade varit uppdiktad. Filmen baseras pa en verklig hindelse, alltsd har hdandelsen dgt
rum precis som den skildras i filmen. Publiken kan ocksé reagera pa motsatt sétt. Den kan ha
en relation eller anknytning till den hindelse som filmen skildrar och darfor anta en kritisk
héllning pa forhand till det den strax ska beskada. Filmer kan ocksa skildra fenomen hamtade
fran verkligheten dven om personer och hindelser dr péhittade. Filmskapare anvénder sig av
en rad olika knep och berittartekniker for att Overtyga publiken om att det som hiander 1 filmen
mycket vél skulle kunna vara en sann historia. I den hér uppsatsen diskuteras vad realism 1
film kan innebdra med utgangspunkt i andra forskares olika resonemang och teorier. Syftet ar
att med hjélp av tre filmer diskutera hur filmskaparna forsoker skildra fenomen och historiska
héndelser och genom anvéndande av olika grepp och tekniker dvertyga publiken om filmernas
autenticitet. Aven den mest ytliga och till synes meningslosa film ger uttryck for nigon form

av ideologi eller asikt om négot eller ndgon. Darmed har film ocksd makt att paverka



individers asikt och syn pé specifika hdandelser och fenomen. Malet ar att analysen av de tre
filmerna ska kunna ge exempel pa hur dessa filmer dr uppbyggda for att framstd som
autentiska och overtygande.

Fragestillningen lyder:
Vilken betydelse har realistisk film for var bild av olika fenomen och historiska

hindelser, for formedling av ideologi samt hur arbetar filmskapare for att overtyga oss?



2 Metod

Sociologerna Jaber F. Gubrium och James A. Holstein beskriver i sin bok The New Language
of Qualitative Method fyra huvudsakliga idiom, fyra olika sétt att metodologiskt ndrma sig det
man avser undersoka: naturalistiskt, etnometodologiskt, emotionellt eller postmodernistiskt.
Att anta en naturalistisk position innebdr att ge sig ut pa faltet och befinna sig i den miljé man
studerar. Den etnometodologiske forskaren tar jamfort med den naturalistiske ett steg tillbaka
for att utreda hur miljon eller ett fenomen ar konstruerat. Emotionell metod i sin tur innebér
att forskaren ser subjektivitet och egna kénslor som viktiga bidrag i djupgaende analyser av
nagot, medan postmodernistisk metod totalt ifrigasdtter de tre foregdende idiomen och deras
sOkande efter svar pé olika hur och varfor (Gubrium & Holstein, 1997). Postmodernistiska
teoretiker understryker det problematiska med att soka efter ursprung och forklaringar till
sakers tillstdind och dgnar sig hellre at att beskriva det postmoderna tillstandet.

Den hir uppsatsen ir inte toppstyrd av ett metodologiskt tainkande vilket inte heller har
varit mojligt med tanke pd att ndgra storre empiriska undersdkningar inte har gjorts.
Uppsatsen kan snarare ses som en forstudie till mer omfattande undersdkningar rérande
filmens roll i ménniskors uppfattning av sin omvarld. I uppsatsen fokuseras hur film ar ett
representerande medium som publiken kan anvénda for att skapa sig en objektiv eller
subjektiv bild av en héndelse eller ett hindelseforlopp. Representationer dr nagot som
granskare av det postmodernistiska tillstdndet har dgnat en ansenlig del uppmérksambhet ét.
Gubrium & Holstein menar att den huvudsakliga skillnaden mellan postmodernistisk metod
och mer traditionell metod i det hér fallet bestar i att forskare traditionellt sett har intresserat
sig for hur verkligheten skapas medan postmodernister intresserar sig for hur verkligheten
representeras och hur representationerna 6verfors och anviands (Gubrium & Holstein, 1997). I
linje med det postmodernistiska idiomet berdknas chanserna till upptdckten av en universellt
géllande teori som véldigt smé frimst pa grund av det frén borjan tvivelaktiga 1 pastdendet om
en sadan teoris existens. Déremot dr det sdkert mojligt att visa pd hur en enskild filmskapare
kan paverka en storre grupp ménniskors synsitt genom medvetna val i sitt arbete som kan
resultera i fordndringar av sitt att se pa hindelser och fenomen. Film sprids globalt och genom
den har ménniskor i helt olika delar av virlden gemensamma referenspunkter samtidigt som
de har vitt skilda kulturella bakgrunder. Film blir dd en gemensam bild av en verklighet
medan de samtidigt kan befinna sig i vad som uppfattas som en helt annan och mycket mer
lokal verklighet. Representationen av verkligheten kan vara global eller universell medan

verkligheten sjilvt dr ndgot helt annat.



I motsats till de mest hardfora postmodernister som forkastar traditionell metodologi
och avfirdar mojligheten till att 6ver huvud taget kunna séiga ndgonting om ndgot dr dessutom
det etnometodologiska synsittet intressant for uppsatsen. Dessutom &r det olampligt att 1dsa
sig vid endast ett idiom eller synsitt. Som sagt, skillnaden mellan etnometodologi och
naturalism &r att den naturalistiske forskaren vill undersdka verkligheten och befinna sig mitt 1
den medan en etnometodolog snarare &r en betraktare, ndgot som é&r extra lampligt i fallet med
film. I film visas en version av verkligheten som bidrar till, rimmar med eller stér i kontrast
till publikens bild av verkligheten i1 en stdndigt pagaende process. Att betrakta det som
representerar och ha formégan att skilja det frdn det som representeras dr av stor vikt 1
analysen av filmerna.

En svarighet i arbetet med uppsatsen har varit att empiriskt visa hur publiken verkligen
har mottagit det som de tre analyserade filmerna formedlar, det vill séga att korrekt méta hur
pass framgangsrika filmmakarna har varit i sina avsikter att dvertyga sin publik. Detta ar, pd
grund av orsaker jag senare aterkommer till, en mycket svar uppgift och jag har dérfor ibland
fatt ikldda mig rollen som bade student och studerat objekt (publik). Detta kan givetvis ses
som en svaghet i uppsatsen men Oppnar samtidigt upp for framtida, mer empiriskt grundad
forskning. Dessutom ligger fokus framst vid filmerna och filmskaparnas grepp, inte

nddvéndigtvis vid huruvida de lyckas med dessa grepp.



3 Teori

Vad menas egentligen med termen “realism” 1 ett filmvetenskapligt sammanhang? Ordet
rymmer flera olika betydelser och anviindandet av den kan syfta pa olika saker. Ar en
realistisk film lika med en film som skildrar en hindelse pd ett verklighetstroget sétt? Skildrar
den nagot pa ett sitt som paminner publiken om dess dagliga liv? Ar realism en stil med
specifik narrativstruktur och dramaturgi? Eller, dr realistisk film helt enkelt en spegel av
verkligheten? Dessa fragor ér visserligen retoriska men kanske ockséd omojliga att finna négra
definitiva svar pa. Klart &r dock att betydelsen av termen “realism” s som den anvénds i
denna uppsats ér subjektiv. Nér jag talar om realistisk film forknippar jag termen med
betydelsen “trovirdig” eller att pé ett verklighetstroget sétt forsoka skildra en ur verkligheten
hidmtad héndelse eller ett ur verkligheten hdmtat fenomen. Som uppsatsens titel ocksa antyder
sdtter jag dven “realism” i samband med “autenticitet” da ndgot “autentiskt” likstédlls med
”dkta” och “tillforlitligt” (SAOL, 1999). Detta som en fingervisning om hur jag i uppsatsen

subjektivt forhdller mig till begreppen “realism” och “realistisk film”.

3.1 lllusion och verklighet

Den danske filmvetaren Johannes Riis diskuterar hur realistisk film som upplevelse hos
publiken fungerar som ett iscenséttande av en illusion (Riis, 2002). Beskrivningen forutsétter
att man med termen realism menar nagot som ligger forhdllandevis ndra verkligheten. Riis vill
med termen “’illusion” understryka det problematiska med att likstélla begreppet realism”
med “’sanning” (Riis hdvdar dock inte att en sa kallad realistisk film aldrig kan ge en trovérdig
bild av verkligheten). Speciellt 4r det hér fallet inom fiktionsfilm dér realism inte
karaktériseras av ett forhdllande mellan representerade och verkligt existerande héndelser. En
héndelse 1 en fiktionsfilm &r ju uppdiktad och har inget konkret férhallande till en héndelse i
verkligheten &ven om den uppvisas pé ett realistiskt sdtt. Ett realistiskt iscensatt mord pa
filmduken orsakar specifika reaktioner hos publiken som trots att den kanske har sett filmen
flera ganger 4nd4 reagerar som om det var en unik situation, bevittnad for forsta gdngen, och
trots att publiken till och med &r medveten om att det hela &r en iscensittning (Riis, 2002). En
realistisk hdndelse i en film, noggrant skildrad som om den dgde rum i den verkliga fysiska
vérlden, kan alltsd dven ses som noggrant orkestrerad for att vicka sirskilda kénslor och
reaktioner hos publiken. Det hela kan beskrivas som en illusion eller en simulering, den

sistnimnda en term jag dterkommer till senare.



Torben Grodal menar att den grad av positivt samband mellan representation av
verkligheten och uppfattningen av verkligheten bestimmer till vilken grad som
representationen kommer att bli virderad som realistisk. Fragan om realism handlar alltsé inte
bara om representationers karaktdr utan ocksa om att sitta fingret pa vad olika individer,
grupper, kulturer och epoker uppfattar som verkligt, ndgot som &r en ganska svér uppgift.
Vissa parametrar som sadana virderingar baseras pa ar relativt universella medan andra
parametrar kan variera dver tid, rum och/eller fran grupp till grupp. Vissa normer som anses
vara orealistiska eller avvikande i ett samhélle kan anses vara normala i ett annat (Grodal,

2002).

3.2 Mytens roll i film

Enligt den franske filosofen Jean Baudrillard har ménniskor de senaste generationerna
levt 1 en euforisk alternativt bivande vantan pa den av historien forutspadda revolutionen.
Historien tycks nu ha retirerat och det har har skapat ett tomrum till vilket historiens
skenbilder drar sig tillbaka. Inte s& mycket for att mdnniskor fortfarande tror pé historien och
faster hopp till den utan helt enkelt for att ateruppvicka den period da det atminstone fanns
historia, da liv och dod verkligen stod pa spel och allting hade en mening (Baudrillard, 1994).
I var stindiga brist pd mening och i vart odndliga s6kande efter den véinder vi oss till filmen.
Film ndrmar sig en absolut korrespondens med sig sjélv vilket dr sjélva definitionen av vad
Baudrillard kallar hyperverklighet, det vill sdga en verklighetskopia som genom intertextuella
processer, snarare dn att referera till verkligheten, refererar till andra verklighetskopior.
Baudrillard exemplifierar bland annat med filmer som Chinatown (1974 — Roman Polanski)
och The Last Picture Show (1971 — Peter Bogdanovich), filmer han kallar historiska filmer.
De hir filmerna refererar till film eller kultur fran den tidsepok de utspelar sig i snarare &n till
tidsepoken i sig. De dr, som Baudrillard séger, perfekta simuleringar, helt rena 1 sin historiska
gestaltning. I en véldsam period av historien ir det myten som invaderar filmen som imaginért
innehall. Historien &r vér forlorade referens, det vill sdga var myt, och intar nu mytens plats i
filmen. Historien har alltsé gjort sitt intdg pa vita duken postumt (Baudrillard, 1994). Pa grund
av att vi idag, enligt Baudrillard, alltsa lever i ett slags historields tillvaro, fattig pd mening,
far filmen, historiens nya boning, forma vér uppfattning om vad som ar verkligt. Den sanna
verkligheten blir irrelevant och myten blir verkligare én verkligheten sjilv. Norman K.
Denzin, en amerikansk sociolog med speciellt intresse for film, visar pa den problematik som
uppstar ndr myter far representera historien och verkligheten pa film. Denzin analyserar Oliver

Stones JFK (1991) och det mottagande den fick av den amerikanska kritikerkaren, ett



mottagande som i flera fall var negativt. Denzin menar att detta berodde mycket pa att Stone
forsokte ta rétten till att berdtta historien om Kennedymordet och dess efterspel ifrdn dem som
dittills hade kontrollerat berdttandet av den. Detta ledde till en vinklad ldsning av filmen,
enligt Denzin. Filmen ldstes som ett dokudrama (det vill sédga ett drama som till mangt och
mycket har utseendet och framtoningen av en dokumentér) baserat pd fakta men, i kritikernas
Ogon, baserat pa felaktiga fakta eller felaktigt anvidnda fakta. Vidare fick Stone kritik for att
man 1 hans film inte alltid kan skilja dkta dokumentért material fran rekonstruerat material.
Men Denzin menar att JFK inte dr ett dokudrama eller en historisk studie. Istéllet &r JFK en
film som véver en myt kring Kennedymordet och som utmanar den redan existerande myten
om hédndelsen. Enligt Denzin vill Stone med sina tekniskt ekvilibristiska grepp och sitt kan
tyckas manipulerande berdttande visa att alternativ till den dominerande myten &r mdjliga.
Filmens kritiker forsoker skydda sin egen historia och halla fast vid den socialt konstruerade
historien om mordet som den har beréttats hittills mot Stones utmanande av den historien
(Denzin, 1995).

Baudrillard har en tdmligen pessimistisk syn pa var kultur och samtid dér vi, enligt
honom, lever enbart for meningslés konsumtion och dér filmen fér agera erséttare for verklig
mening 1 tillvaron. I en tid av hyperverklighet da det verkliga inte ldngre dr vad det en ging
varit antar nostalgin sin fulla mening. Filmer som behandlar gdrdagen, den gamla goda
tiden”, p4 samma perfekt rena sitt som de historiska filmer som tidigare beskrivits blir
betydelsefulla for oss. Myter om alltings ursprung och symboler av verkligheten sprids fritt.
Vi dr nu, enligt Baudrillard, upptagna av autenticitet och besatta av sanning och upplevd
erfarenhet, av det refererande och produktionen av det verkliga (Denzin, 1991). Men det ér
inte bara nostalgiska solskenshistorier som eftersoks av publiken. Vetskapen om nagots
autenticitet blir oerhort viktig for oss och nér vi har accepterat en myt som representativ for
verkligheten upplever vi darfér utmanandet av denna myt som upprorande. Vi ser alltsa 1 fallet
JFK ett exempel pa det som Baudrillard beskriver, hur myter och representationer av sanning
och verklighet sprids och hur var jakt pd mening och besatthet av autenticitet orsakar problem
ndr en myt utmanar en annan myt som dittills allmént har accepterats som den dominerande
och gillande representationen av verkligheten. Kritiken av Stones film &r ocksa ett tecken pa
manniskors behov av historia och myt pa vita duken, det vill siga en myt som forvintas
berétta den sanna historien om verkligheten, och problematiken som ifrdgasittandet av den

dominerande myten medfor.



3.3 Intertextualitet och perceptuell realism

Baudrillards resonemang om ménniskors tillflykt till filmen i desperat sokande efter
mening ger latt ett intryck av hoppldshet. Janet Staiger menar att intertextualitet ar ett
anvéandbart begrepp for att forklara upplevelsen av film. Hon hivdar att vér kinsla for det
verkliga blir formedlad genom specifika sociohistoriska diskurser och varje film/text ar pa sitt
och vis en representation av verkligheten. I en representation ar verkligheten aldrig narvarande
utan alltid frdnvarande och en representation hinvisar till ndgot autentiskt eller ursprungligt
verkligt. I Staigers resonemang ryms en medvetenhet om representationers natur medan
Baudrillard verkar hdvda att vi har tappat greppet om verkligheten och oundvikligt férlorat oss
1 representationerna av den. Den intertextualitet som Staiger syftar pa dr inte enbart en
tidpunkt i en text eller en sorts relation mellan tva texter utan snarare en fundamental och
oupphorlig aktivitet hos betraktaren som genom upprepat refererande och hénvisande till
andra texter processar filmens narrativ. Intertextualitet befinner sig 1 en konstant och
odterkallelig cirkulation av texter och 1 ett dterkommande och aggressivt forsok att fanga
andra dokument. Resultaten av den hir proceduren av refererande till andra texter dr ocksa
komplicerade och oaterkalleligt ideologiska. For trots att den intertextuella aktiviteten ar
neutral och utan slut sa dr varken den aktuella diskursen eller det verkliga ndgonsin fixerat
utan enbart refererade till (Staiger, 2000). Intertextualitet innebér alltsd inte nodvandigtvis att
en film explicit refererar till en annan film utan &r, pa det vis som Staiger anvinder begreppet,
snarare en pagaende receptionsprocess hos filmpubliken som oupphdrligen i sitt betraktande
av filmen refererar till andra texter, 1 synnerhet andra filmer, for att skapa sig en forstaelse om
vad den ser. Staigers resonemang kring begreppet intertextualitet som ett slags kognitiv
process leder oss in pd ndgot som Birger Langkjer kallar perceptuell realism, ett begrepp som
betonar betydelsen av att uppfattningen av film pdminner mycket om uppfattningen av
vardagliga miljoer. Langkjer diskuterar realism och dess mojligheter for att existera som
genre och han menar att betydelsen av perceptuell realism handlar om huruvida den specifika
filmen far oss att kdnna igen nagot som mer eller mindre familjért eller mer eller mindre
relaterat till var upplevelse av verkligheten (Langkjer, 2002). (Aven Grodal diskuterar
perceptuell realism men jag dterkommer till hans resonemang kring begreppet 1 filmanalysen).
Langkjeer skiljer mellan realism som ett sétt att skildra ndgot pa ett verklighetstroget och
trovardigt sitt och realism som ndgot som betyder att publiken kénner igen objekt eller
element, antingen frén andra medier eller frin sin egen vardag. Betydelsen av igenkdnning
som Langkjer a4 ena sidan talar om och den stidndigt pdgdende processen av intertextualitet

som Staiger & andra sidan talar om &r viktiga for exempelvis analysen av realistiska filmer



som utspelar sig i en annan historisk epok samt for forstdelsen av vilken roll som film spelar i

ménniskors uppfattning av verkligheten, historiskt och 1 nuet.

3.4 Film och ideologi

Staiger, som alltsa talar om hur publikens reception alltid dr ideologisk, menar att film
som en del av masskulturen deltar i den nya dominerande ideologiapparaten som producerar
samhillets normer. Aven humanister, med malet att bekimpa hérskande hegemonier genom
att framhéva vissa texter framfor andra, deltar i ideologiapparaten och i sjdlva verket utgor de
till och med denna ideologiapparat. Staiger, vars resonemang paminner en del om
Baudrillards, refererar till Chip Rhodes och Louis Althusser och menar att masskultur har
tagit over skolan och till viss del familjens roll som producenter av kapitalismens subjekt.
Masskultur producerar mening och konstituerar subjekt som konsumerar denna mening.
Staiger menar dock ocksa att dven da individer &r konstituerade som subjekt sa dr de ocksé
kapabla att kdnna igen motsédgelse och strukturerat fortyck tillrackligt for att gbra motsténd.
Ideologiapparaten utndmner individer till olika sorts subjekt vilket visserligen medfor
patvingade normer, men samtidigt innebar det att 1dsandet av texter kan se annorlunda ut
beroende pd om subjektet dr utndmnt till att vara till exempel en ung kvinna, en homosexuell
man, en afroamerikan eller en arbetarklassungdom (Staiger, 2000). Samtidigt som Staiger
beskriver film som en del i en enorm ideologiapparat dr hon optimistisk angdende ménniskors
forméga att bekdmpa reproduktion av fortryckande ideologier. Men fragan ar vad som hinder
ndr ménniskor, trots fortryckande, stereotypiserande, marginaliserande eller generaliserande
element, sympatiserar med den ideologi som formedlas genom film. Film kan, som Norman
K. Denzin har visat (Denzin, 1995), ocksé vara orsak till eller a&tminstone sétta fingret pa
konfliktskapande fenomen som i film kommer upp till ytan. Staigers resonemang om film som
ideologiapparat pdminner om Baudrillards och Denzins teorier om mytens roll i film. Realism
1 film &r inte nddvindigtvis en skildring av verkligheten som den ser ut utan snarare en

skildring av hur nagon vill att vi ska uppfatta den.



4 Filmanalys

Jag har valt att analysera filmerna The Passion of the Christ (2004 — Mel Gibson), Bloody
Sunday (2002 — Paul Greengrass) och Bamboozled (2000 — Spike Lee). Filmerna &r stilmissigt
och innehéllsméssigt vildigt olika. Tv4 av filmerna strdvar efter att skildra tv olika hindelser
pa ett verklighetstroget och realistiskt sitt medan den tredje filmen forsoker beskriva ett
fenomen hamtat ur verkligheten, dock med hjilp av en uppdiktad historia. Férutom de redan
ndmnda olikheterna kommer de tre filmerna fran skilda delar av filmindustrin. The Passion of
the Christ dr en storslagen amerikansk blockbuster, Bloody Sunday ér ett brittiskt dokudrama
och Bamboozled ar ett lagbudgetprojekt av USA:s ende afroamerikanske auteur.

Nar The Passion of the Christ utkom 1 USA orsakade den enorm uppmarksamhet och
tycktes dela den amerikanska nationen i tva ldger. Den kristna hogern till exempel hyllade
filmen och dess skapare, Mel Gibson, och betraktade den som en revansch efter det
traditionellt sett liberala och, med amerikanska matt métt, radikala Hollywoods dominans
under lang tid. Antligen fick de kristna viirderingarna upprittelse efter artionden av, enligt
deras sétt att se saken, drogromantisering, syndig sex och antiamerikansk vansterpropaganda.
Paradoxalt nog ar det inte kristna virderingar som “dlska din nista” som stér i centrum i
Gibsons film utan snarare den totala kroppsliga uppoffring som Jesus, enligt skrifterna, gjorde
for var skull och det lidande han utstod under sitt sista dygn pa jorden. Det andra lagret, de
som ogillade filmen, ogillade den ofta just pd grund av den anledningen. Det kristna
kéarleksbudskapet ansag man drénktes i spektakuldrt och sadistiskt vald och sigs som ett
bakatstravande mot en Gudfruktande och intolerant kristenhet. Dessutom anklagades filmens
konservativa fans for hyckleri eftersom de som vanligtvis har rollen som pahejare av censur
plotsligt verkade tycka skildringen av extremt vald inte bara var befogad utan dven lamplig for
barn (gradering: PG-13, se diven www: 1). Aven debatten om filmens pastddda antisemitism
var givetvis oundviklig i ett land med en filmindustri dir inflytandet fran judiska personer och
grupper alltid har varit relativt starkt. Vid ett besok hos www.movieforums.com, enligt egen
utsago ett av vérldens storsta nitbaserade diskussionsforum for film sett till antalet
medlemmar, kan man fa intrycket av att en mycket stor del av de medlemmar som
uppskattade filmen gjorde det pa grund av att Jesus skildras som en verklig person, en
ménniska av kott och blod. Vid en rask genomgéing av kommentarerna till filmen pa
www.IMDb.com far man samma kénsla: “a greater sense of authenticity”,” not /--/ aware of
the fact that I am actually watching a movie”, “a realistic and heartbreaking portrayal of his

final hours”, “As an historical observation, the film is brilliant /--/ This is the most believable
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interpretation of what happened to Christ” (www: 2), hyllningarna till filmens autenticitet
fortsétter och fortsitter. Givetvis finns ddr méngder av kommentarer gjorda av personer som
forhéller sig kritiska till filmen pa grund av flera olika faktorer, men det bestdende intrycket ar
att filmen 1 USA ofta hyllades som en realistisk och autentisk film medan den samtidigt sédllan
sagades pd grund av att den skulle vara orealistisk eller icke-autentisk; snarare oldmplig. Detta
ar intressant och darfor anvéands The Passion of the Christ som exempel pa hur en filmskapare
kan ga till viga for att skildra en myt med avsikten att argumentera for, och forhoppningsvis
Overtyga publiken om, att myten mycket vél kan vara sann.

Bloody Sunday ar i sitt slag en formmassigt mycket imponerande film. P4 grund av
filmens extremt utprdglade dokumentira kénsla sugs betraktaren in i det handelseférlopp som
filmen representerar och grinsen mellan verklighet och uppdiktad handling 4r medvetet
utsuddad pa ett effektivt sitt. Regissoren Paul Greengrass tycks ha betraktat den hittills
géllande officiella versionen av Den blodiga sondagen 1972 med stor skepsis. I brist pa filmat
dokumentért material som técker hela bilden av den tragiska héndelsen har Greengrass genom
idogt researcharbete och med stor kunskap om dokumentéren och nyhetsreportagets estetik i
det ndrmaste gjort en dokumentérfilm trettio ar efter sjdlva handelsen. Det ér en film som ar
intressant nir det giller de grepp som anvints for att uppna en sé pass stark kidnsla av
dokumentir eller nyhetsreportage. Vidare dr det oerhdrt viktigt att beakta de komplikationer
som stravan efter en kinsla av absolut autenticitet kan resultera i. Dessa dr anledningar till
varfor Bloody Sunday inkluderas i filmanalysen.

Spike Lee innehar en unik position inom den amerikanska filmindustrin. Ingen annan
afroamerikansk filmregissor atnjuter en sa stor respekt och konstnérlig frihet inom industrin.
Detta gor att han kan varva storproduktioner som /nside Man (2006) med sméskaliga projekt
som Bamboozled. Just Bamboozled ér en film som pa ménga sitt ar typisk for Lees strdvan
efter att kommentera svarta amerikaner och deras liv men filmen &r ocksé en kritik av den bild
av svarta som ofta dominerar amerikanska medier. Det faktum att Lee &r svart och alltsa
skildrar svarta amerikaner “inifrdn” tillsammans med att han innehar en framskjuten position
inom filmvérlden gor att hans filmer ofta tillméts en hog grad av autenticitet och okar
dessutom chansen till en stor genomslagskraft. Detta dr ndgot som Lee uppenbarligen dr vél
medveten om och som han utnyttjar for att utmana forlegade konventioner och stereotyper av
svarta. Bamboozled dr en attack mot den amerikanska film- och TV-historien pd grund av hur
svarta har framstillts och fortfarande framstélls 1 amerikanska medier. Filmen &r ett sétt att
kommentera ett djupt liggande fenomen (rasism) till skillnad fran de bédda andra filmerna som

huvudsakligen fokuserar pa mer specifika hindelser. Analysen av Bamboozled foregas av ett
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avsnitt grundat pd Norman K. Denzins forskning om rasism pé film. Att avsnittet om ras inte
ligger 1 teoridelen beror pa att frigan om ras 1 uppsatsen sammankopplas specifikt till
Bamboozled. Att se Bamboozled for forsta gangen ar en mycket uppvickande erfarenhet och
att undersoka niarmre hur Lee gér till viga for att formedla sina idéer kidnns spdnnande och
kvalificerar Bamboozled som analysobjekt.

Analyserna ér inte metodologiskt avancerade. I teoridelen presenteras de begrepp som
ar viktiga i analysen av realism och autenticitet. Det problematiska forhallandet mellan myt
och sanning, begreppen intertextualitet och perceptuell realism, frigan om produktion och
formedling av ideologi och representation av olika fenomen som till exempel rasism é&r
exempel pa saker som har fungerat som ledstjérnor i analysen av filmerna. Samtidigt har de

olika begreppen inte fungerat som obrytbara lagar.

4.1 The Passion of the Christ

The Passion of the Christ ar berittelsen om Jesus sista timmar i livet. Filmen beskriver hur
Jesus tas till finga i Getsemane tradgard och stélls infor en summarisk réttegdng i Jerusalems
tempel. Han doms till doden men présterna tvingas blanda in den romerske stathéllaren
Pontius Pilatus som inte vill ta i saken. Inte heller kung Herodes &r intresserad av att doma
Jesus och slutligen blir det and& Pontius Pilatus som domer Jesus till ett hdrt spostraff. Efter
att ha utstatt den grymma misshandeln doms Jesus till slut till doden genom korsfastelse och
borjar s smaningom den plagsamma Golgatavandringen. Han korsfésts och dor, for att till
slut ateruppsta och ldmna sin gravkammare. Véaldet i filmen &r mycket ritt och detaljerat

skildrat.

4.1.1. Ett klassiskt realistiskt berattande

The Passion of the Christ beréttas med ett klassiskt narrativ eller med ett sa kallat kanoniskt
beréttande dir huvudpersonen har ett klart uppsatt mal och pd vig mot malet hamnar i olika
konflikter. Historien slutar antingen med att mélet uppnés eller med ett misslyckande
(Bordwell, 1985). Traditionellt sett brukar man séga att klassiskt berdttande ar ett realistiskt
berdttande; klassiskt beréttad film &r lika med realistisk film. Birger Langkjer ddremot menar
att realism som narrativ skiljer sig fran klassiskt beréttad film eftersom att livet, och ddrmed
realism, inte innebdr att uppna bestimda mal, vilket ofta &r fallet i klassiskt berittad film.
Huvudpersoner i renodlat realistisk film dr, enligt Langkjer, inte heller personer av handling
eftersom det 1 realistisk film inte finns nagra uppsatta mél att handla mot. Snarare handlar

realism om hur man hanterar olika sociala och existentiella situationer, inte hur man tar sig
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frén startlinjen till mélsndret. Reaktion bor vara mer centralt dn aktion, och det 6ppna slutet
néstan obligatoriskt (Langkjer, 2002). I fallet 7he Passion of the Christ r Jesus huvudperson
med malet att fullfolja det gudomliga uppdrag han har fatt vilket betyder att trots vetskapen
om att det innebér ett ofantligt lidande lata sig pinas, lida och d6 for méinniskorna, ett mal han
ocksa uppnér. Samtidigt dr Jesus passiv i den mening att han liter yttre omstédndigheter
bestdmma hans 6de. Reaktionerna pa hans forkunnande leder till att hans liv pd jorden
kommer till &nda. Filmen kan ocksa sédgas ha ett 6ppet slut eftersom Jesus faktiskt dteruppstar
och ldmnar den sista bildrutan pa ett beslutsamt sitt som om han var pd vig mot nya
himmelska uppdrag, men det 4r en resa vars utgdng publiken inte far ta del 1. Vi ser alltsd en
historia med drag av de principer som Langkjer anser kdnnetecknar en film tillhrande genren
realism men filmen far nog dnda forst och framst betraktas som en klassiskt beréttad historia.
The Passion of the Christ foljer alltsd en klar linje av tid dér hindelser avldser varandra
kronologiskt. Hindelseforloppet avbryts dock pa vissa stillen av en serie tillbakablickar som
pa ett eller annat sétt anknyter till den pagdende handlingen. Tillbakablickarna skildras som
minnen hos nadgon av karaktirerna som kommer till ytan pa grund av en specifik hindelse
eller handling. Allt som allt ror det sig om nio tillbakablickar och de redovisas som foljer:

1. Jesus, redan hart atgangen, slipas in i templet av tempelvakterna. En hantverkare som
tydligen kidnner medlidande med Jesus mdter hans blick vilket fir Jesus att tinka
tillbaka pa nér han verkade som snickare. Det ar ett lyckligt minne 1 vilket Jesus
bygger ett fint bord medan hans mor forundrat ser pa.

2. Petrus moter Jesus blick och han minns det tillfdlle da hans méstare forutsdg att Petrus
skulle forneka honom tre gdnger innan tuppen galit. Petrus har precis gjort exakt detta
och flyr i panik.

3. Piskningen av Jesus pagar som virst och han betraktar en av de piskande romarnas
sandalklddda fot. Han minns ett tillfdlle d& han tvéttade ldrjungarnas fotter medan han
forklarade att de, precis som han, skulle komma att bli f6rf6ljda och hatade men att de
inte skulle vara rddda.

4. Medan Magdalena ligger pa marken dér Jesus just har straffats minns hon hur hon pa
samma sétt 1&g pd marken den ging dé Jesus rdddade henne undan stening.

5. Jesus ser Pontius Pilatus tvitta sina hinder infor sitt utdomande av korsfastelse och
Jesus minns hur han tvittade sina hdnder infor den sista nattvarden tillsammans med
larjungarna.

6. Nar Jesus inleder sin Golgatavandring minns han sitt intdg i Jerusalem dé han hilsades

som en frilsare av folket, samma folk som nu kastar sten och spottar pa honom.
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7. Nér Maria ser Jesus falla med korset minns hon hur hon sprang for att hjilpa sin son
nér han foll som barn. Nu gor hon det samma.

8. Vid asynen av Golgatas klippor minns Jesus bergspredikan da han predikade att man
skall dlska sin fiende.

9. Den sista tillbakablicken dr egentligen en serie tillbakablickar. Medan Johannes
bevittnar korsféstelsen av Jesus minns han vad Jesus sa under den sista nattvarden om
brdodet och vinet som symboler for hur Jesus offrar sin kropp for minniskorna. Det &r
en langre tillbakablick uppdelad pa sex delar dar handlingen véxlar mellan den

pagaende korsféstelsen och resningen av korset och minnet av den sista nattvarden.

The Passion of the Christ handlar om Jesus lidande och tillbakablickarna fungerar darfér som
hjélp for publiken att placera in de olika bikaraktdrerna i sammanhanget. Eftersom handlingen
inleds nér Jesus inte ens har en dag kvar i livet har publiken inte l4rt kdnna de olika
karaktdrerna eller vad de har spelat for roll i historien om Jesus liv. Tillbakablickarna fungerar
ocksa som ett sétt att ge mening at Jesus lidande och forklara symboliken i till exempel
nattvarden. Dér den kristna ritualen har varit ett sitt att forklara Jesus lidande vill Gibson
istéllet gora en film som ger mening at ritualen, det &r ett satt att gora det abstrakta konkret.
Genom att tydliggora skillnaden mellan filmens presens och tillbakablickarnas passerade tid
forvillas vi inte och risken blir mindre att vi missforstar vad som &r nu eller da och att
tillbakablickarna skildrar det forgdngna. Gibson gor skillnaden tydlig dels genom olika
stamning i farg och ljus mellan tillbakablick och nutid”, men framst gors skillnaden
otvivelaktig eftersom Jesus redan innan den forsta tillbakablicken har slagits blodig och
svullen medan han i tillbakablickarna alltid &r hel och ren. Det faktum att tillbakablickarna
skildras 1 form av minnen hos olika karaktérer ger dem ocksa en tidslig dimension. Trots att
tillbakablickarna visar hiandelser ur det forgangna dger de samtidigt rum hir och nu, samtidigt
med de andra hdndelserna i filmen, eftersom de dr minnen som dyker upp hos karaktdrerna
samtidigt som, och pé grund av, pagiende hindelser i filmen. Nir till exempel Magdalena
tanker pa hur Jesus rdddade henne gor hon ju det samtidigt som hon befinner sig i nuet d4ven
om det hon tinker pa har dgt rum i passerad tid. Man kan siga att Gibson pa sitt och vis
inkorporerar de tillbakablickande sekvenserna i det klassiska beréttandet. Den hér
beréttartekniken, kronologiskt och logiskt, anvander Gibson sig av for att skapa en kénsla for
publiken av att den bevittnar ett skeende som skildras pa ett jordnéra och dirmed realistiskt

och férmodligen autentiskt vis. Men riacker det?
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4.1.2 Overtygande grepp

Torben Grodal hédvdar att fiktionsfilm kan iscensétta flera hindelser som dr svaratkomliga
eller oatkomliga for ickefiktion. En fiktionsfilm ar alltid en foérstahandsvisning men en film
baserad pa en verklig hindelse moter alltid problemet att publiken dr medveten om att det som
hénder i filmen &r en atergivning och kan borja spekulera angaende filmens korrekthet
(Grodal, 2002). Det hir &r 1 hogsta grad ett problem som moter The Passion of the Christ. Att
filmen mots av ifragaséttande nir det géller dess autenticitet i dtergivandet av Jesus lidande &r
bara en del av problemet. En annan del &r att en stor del av publiken méjligen dessutom
ifrdgasitter den “verkliga hindelse” som filmen baseras pa. Redan pa forhand ar filmen domd
att misslyckas om dess mal hade varit att overtyga samtliga i publiken om att Jesus verkligen
var Guds son och att han dog for vara synders skull. Gibson har dock sjélv sagt att hans
Onskan var att folja Bibelns evangelier sa noga som mdjligt och dér evangelierna utelamnar
information om olika hiandelser har han anvént sig “with logic, with imagination, with various
other readings” (www: 3). Filmen handlar alltsé inte om att 6vertyga tvivlare utan snarare om
att aterge skriftliga kdllor s troget och autentiskt som mojligt. Har lamnas diskussionen om
filmens dverensstimmelse med den litterdra forlagan och istillet dgnas ett stycke &t nagra av
de grepp som Gibson anvinder sig av for att skapa en kdnsla av realism hos publiken.
Anvindandet av slow motion dr vildigt utbrett 1 The Passion of the Christ. Det borde
vara stéllt utom allt tvivel att publiken forstér att karaktérerna i filmen inte pl6tsligt borjar rora
sig pd det hér onaturliga viset utan att det dr frdga om en effekt. Darfor kan man fraga sig hur
man ur realistisk synvinkel motiverar en sddan effekt. Grodal menar att perceptuell realism
handlar om att publiken 1 filmen f6ljer hdandelser och situationer som den kdnner igen sig 1 och
ddarmed skapas en realistisk kénsla. Grodal stiller perceptuell realism mot realism baserat pé
kunskap, det vill sdga kunskap baserat pa fakta. Den perceptuella realismen har dock sina
brister och det dr inte alltid mojligt att skildra till exempel extrema saker som grovt vald pa ett
sadant sétt att publiken kadnner igen sig 1 hdndelserna. Ett sitt att kompensera sddana brister
kan vara att ldnka filmens perceptuella realism till ndgot overkligt och ddrigenom underminera
perceptuell realism som en indikation pa nagot verkligt (Grodal, 2002). Nagot forenklat
betyder det att d4 publikens erfarenheter och det skildrade skeendet ligger for 14ngt ifrén
varandra kan filmmakaren forvranga och dverdriva skeendet istéllet for att strdva efter strikt
realism och darigenom formedla 6nskad effekt. I den hér filmens fall handlar det alltsa om att
anvéinda slow motion som effekt i scener som kan vara svéra att skildra pa ett sitt som
publiken kédnner igen sig i och ddrmed forvringa dem och istillet understryka och forstiarka

vad de vill uttrycka. Nér Jesus utsétts for extremt vld eller ndr han svimmar av utmattning
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skildras detta till exempel 1 slow motion for att publiken ska forsta det extrema i1 den situation
som karaktdren befinner sig i. Detta &r naturligtvis inget nytt utan ett knep som anvinds
ideligen 1 Hollywoodfilm nir man vill forstdrka olika intryck. Genom att skildra Jesus lidande
och andra kénsloyttringar i slow motion riskerar Gibson att passera grinsen till meningslost
effektsokeri, nagot som Grodal menar gar emot realism som bor skildra héndelser, vanliga
eller ovanliga, som nagot som har relevans for ”vanligt folk” (Grodal, 2002). Detta samtidigt
som Grodal alltsé foresprakar anvindande av overkliga/orealistiska filmiska knep for att
uttrycka skeenden som kan vara svara att skildra med konventionella realistiska grepp.
Begreppet perceptuell realism blir anvéndbart dven 1 studiet av hur relationen mellan
Jesus och Maria, hans mor, skildras i The Passion of the Christ. Alla mddrar kan sdkert kdnna
sympati med Maria som bevittnar tortyren och korsfastelsen av sin son. I relationen till sin
mor skildras Jesus som en man, en gang en pojke, av kott och blod som dlskar sin mor och
som vill visa sig duktig infor henne. Vid flera tillféllen 1 filmen &r Jesus néra att ge upp pa
grund av smarta eller utmattning men asynen av sin mor ger honom kraft att utsta ytterligare
plagor varje gang. I den sekvens i filmen da Jesus faller till marken under tyngden av korset pa
sin vandring mot Golgata rusar Maria med sin fallande son som barn 1 minnet till undséttning.
I Marias minne ser vi Jesus som ett litet barn, vilket ger honom ett slags virldslig identitet;
dven han har varit ett litet barn och dven han har en mamma. Det hér sittet att skildra
relationen mellan mor och son dr nagot som publiken kénner igen sig i och darfor betraktar
som realistiskt. Foljaktligen blir Jesus mer ménsklig och hans smérta dirmed mer pataglig och
4dven den framstér som realistiskt skildrad. Over huvud taget ser vi f4 spar av det dvernaturliga
1 filmen. Jesus framstills mest som en viltalig minsklig gestalt som dvertygar manniskor med
hjélp av ord snarare an med hjdlp av mirakel. Det &r hans fiender, frimst foretradda av
prasterna, som kraver bevis 1 form av mirakel och 6verménskliga handlingar samtidigt som de
betraktar hans tidigare utforda mirakel som trolldom. Satan och demonerna som plagar Judas
verkar endast uppenbara sig for Jesus respektive Judas och deras egentliga existens blir
saledes tveksam pa grund av de bdda karaktérernas sinnestillstand (Jesus pa grund av
misshandeln halvt medvetslos och Judas pé grénsen till galenskap). Séttet att 1ta det jordnéra,
det méinskliga, representera det goda, och det 6vernaturliga och kraven pé mirakel
representera det onda ger Jesus roll som ménniska, ndgon att kdnna igen sig 1, &nnu en
dimension. Gibson fokuserar alltsa de jordliga och ménskliga aspekterna av Jesusgestalten
(snarare manniskoson dn guds son, sé att sdga), och dirigenom skapar han béttre
forutséttningar for att publiken ska identifiera sig med héndelserna pé vita duken och en

perceptuell realism foreligger saledes.
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Det kanske mest pétagliga for Gibsons film och det som orsakade mer kontroverser én
ndgot annat &r troligen séttet som véldet skildras pd. Jesus utsitts 1 filmen for oerhort grovt
och utdraget vild och det hela skildras véldigt ingdende och detaljerat. Liksom anvéndandet
av slow motion &r ett sitt att forstirka kénslan av ett hindelseforlopp s r det oerhort rda
véldet en Hollywoodsregissors sétt att beskriva Jesus oerhdrda uppoffring. Valdet maste
overtriffa allt annat vald i film for att réattvist kunna skildra Jesus lidande. Detta forutsitter att
publiken har en forkunskap om vald i Hollywoodfilm sedan tidigare. Bade Langkjer och
Grodal talar om perceptuell realism, men medan Grodal menar att begreppet innebar en
generell igenkdnningsprocess hos publiken s talar Langkjer om en mediespecifik perceptuell
realism, det vill séga att vi kiinner igen ndgot i ett medium fran ett annat medium. Som
exempel kan ges d& sdngaren Tom Jones spelar sig sjilv i Mars Attacks! (1996 — Tim Burton).
Men dven dd samma typ av teknik anvinds for actionscenerna i Crouching Tiger, Hidden
Dragon (2000 — Ang Lee) som i The Matrix (1999 — Andy och Larry Wachowski) kan man
tala om mojligheten till mediespecifik perceptuell realism. Langkjer delar in realism 1 fyra
nivaer; forutom perceptuell realism talar han om realism som stil, narrativrealism och realism
som igenkdnning (Langkjer, 2002). I det har fallet handlar det snarare om en jamforelse
mellan olika texter 4n om igenkdnning; véldet i The Passion of the Christ sétts 1 relation, inte
till verkligt vald, utan till vald som det skildras i annan Hollywoodfilm. Det hér ar just det
som Janet Staiger talar om nér hon diskuterar intertextualitet, nimligen att publiken 1 sitt
filmtittande &r sysselsatta med en stindigt pagdende process av refererande till andra texter for
att skapa en forstaelse av vad den ser (Staiger, 2000). Nar Gibson skildrar misshandeln,
tortyren, forodmjukelsen och avrittningen av Jesus pa ett sddant detaljerat, utdraget och ratt
sdtt ar det alltsd med forhoppningen att publiken ska forstd betydelsen och omfattningen av
Jesus lidande. Inte genom att sétta véldet 1 relation till en referenspunkt i vardagen utan for att
valdet overtriaffar det mesta publiken tidigare sett 1 andra vildsamma Hollywoodproduktioner
(atminstone med samma aldersgréns). Detta tillsammans med Gibsons strdvan efter
autenticitet nér det géller saker som att vara kéllor bokstavstrogen och att filmens
skddespelare talar arameiska, latin och hebreiska istéllet for engelska kan vara orsaker till
varfor atminstone stora delar av den amerikanska publiken upplevde The Passion of the
Christ som sa realistisk. Genom att anvénda autentiska sprak istéllet for engelska riskerar
Gibson att distansera publiken som vanligtvis forknippar realistiska skeenden i en
Hollywoodfilm med att karaktédrerna talar engelska. Men av orsaker som tas upp i avsnitt 4.2.1

finns det logiska motiv till valet av autentiska sprék.
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4.2 Bloody Sunday

Filmen beskriver Den blodiga sondagen den 30/1 1972 d4 brittiska armén i samband med en
demonstration skot ihjél tretton obevipnade demonstranter och skadade ytterligare fjorton i
den nordirldndska staden Derry. Vi far folja den protestantiske medborgarriattskimpen Ivan
Cooper och hans vénners forberedelser och anstrdngningar for att kunna genomfora en fredlig
marsch till formén f6r den katolska minoritetens réttigheter. Samtidigt far vi folja de brittiska
officerarna och fallskdrmssoldaterna och hur oroligheterna intensifieras for att slutligen
eskalera i de kaosartade dodsskjutningarna. Filmen utspelas under ett dygn och slutar med att
Cooper hdvdar att brittiska armén genom massakern har givit IRA sin dittills storsta seger.

Filmen har en mycket dokumentér kénsla.

4.2.1 Ett dokudrama

Det dvertag som fiktionsfilm har 6ver ickefiktionsfilm bestar som tidigare nimnts, enligt
Grodal, av mgjligheten for fiktionsfilm att forstahandsskildra en hdndelse som ar svéar for
ickefiktionsfilm att skildra forutsatt att filmmakaren inte &r medveten om ett skeende pa
forhand. Grodal ser dokudramat som ett sétt att 16sa det hér problemet, alltsd en film som
forsoker iscensitta och skildra en héndelse eller en serie hindelser s& verklighetstroget som
mojligt och gdrna med de riktiga” karaktdrerna som skadespelare (Grodal, 2002). Bloody
Sunday kan beskrivas som ett dokudrama. Hela filmen bir pa en dokumentér kinsla. I ett antal
intervjuspar pd DVD-versionen fér vi bland annat veta att autenticitet har varit primért for
Paul Greengrass som har en bakgrund i undersdkande journalistik (www: 4). Filmen har
darfor, i den utstrackning mojligheten gavs, spelats in pa plats i Derry i samma miljéer som de
verkliga hdndelserna utspelade sig. Greengrass har vidare anvént sig av en blandning av proffs
och amatorer som skddespelare, riktiga soldater spelar de flesta av de militira karaktirerna
och de medverkande fick stort utrymme for att improvisera for att skapa en naturlig kénsla.
Declan Duddy som spelar Gerry i filmen é&r till och med brorson till John Francis Duddy som
skots till dods under den blodiga séndagen och flera Derry-bor som medverkar i filmen deltog
i demonstrationstaget 1972. Militdren fick mojlighet att utfora den rekonstruerade operationen
mer eller mindre i realtid och under former som pdminde mycket om militira Gvningar.
Filmen har ingen extra ljusséttning och endast handhéllna kameror har anvénts (www: 5)
vilket ger intrycket av att man foljer med ett dokumentérfilmsteam pa plats under den verkliga
demonstrationen. Likasa tilldts manniskor rora sig fritt framfor kameran dven om de stor det
dramatiska skeendet, kameran observerar alltsa lite pa avstdnd utan att ”l4gga sig i” for

mycket. Dessutom ar fotot pa flera stéllen ofokuserat nir kameran inte riktigt hanger med i
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karaktérernas snabba rorelser och forflyttningar. Klippningen &r vildigt strikt héllen pa sa sétt
att den for det mesta pa ett vildigt markant sitt enbart markerar en scens slut och en ny scens
borjan. I vissa fall ssmmanfogas olika tagningar av en scen. Bara vid ett fatal tillfdllen och da
under olika dialoger mellan karaktérer filmas karaktdrerna med tekniken ’shot — reverse shot”,
vanlig i klassiskt berdttande. Filmen saknar ickediegetisk musik forutom precis i inledningen.
Alla dessa stilistiska grepp dr himtade fran dokumentérfilmen eller nyhetsreportaget och
Greengrass anvinder sig av dem for att till sa hog grad som mgjligt f publiken att kéinna en
kdnsla av realism och autenticitet utan att storas av element som paminner den om att den
faktiskt ser en film, en iscensdttning av en hdndelse.

John Izod och Richard Kilborn beskriver i sin essd ”The Documentary” olika typer av
dokumentérfilm. De beskriver bland annat en typ av dokumentér som de kallar ”den
interaktiva typen” som innebar dels att filmskaparen interagerar med folket framfor kameran
men ocksa en strdvan efter att konstruera en dialog mellan ménniskor som aldrig méts framfor
kameran genom att klippa samman olika fragment. Tekniken har blivit vildigt utbredd i
nyhetsreportage for TV och ddrmed 4r den ocksé vélbekant for publiken. Detta kan leda till
problem eftersom publiken ser den som naturlig och som en representation av ”sanning” trots
att den hir typen av dokumentér dr fylld av kulturella associationer (Izod & Kilborn, 1998).
Grodal diskuterar hur ’dalig ljusséttning”, kornigt foto och suddig fokus indikerar att
materialet dr inspelat under icke-iscensatta forhallanden trots att den sortens bilder skiljer sig
fran hur det méanskliga 6gat uppfattar situationer i verkliga livet. Detta dr vanligt i ménga Tv-
program dér publiken till exempel far folja en polispatrull pa nattlig tjanstgoring eller Janne
Josefsson som smygfilmar sitt senaste offer. Har vill jag tillfalligt atervénda till bruket av
autentiska sprék i The Passion of the Christ vilket ger en mer dokumentdr kinsla, en kénsla av
att ”vara dir nir det hiinde”, in om Gibson hade valt engelska som sprak. Aven detta kan
fungera som en indikator till att skeendet inte &r iscensatt. Grodal tar ocksa upp den sé kallade
’fejkdokumentéren”, en spelfilm som explicit efterstrdvar illusionen av att vara en
dokumentér, och ndmner The Blair Witch Project (1999 — Daniel Myrick och Eduardo
Sanchez) som exempel (Grodal, 2002). Greengrass film for ocksé tankarna till Dogma 95 och
dess tio regler for hur man bor gora film (se bilaga). Bloody Sunday @r ingen Dogmafilm (och
utger sig absolut inte for att vara det heller) da den bryter mot ett antal av de uppsatta reglerna
(de mest uppenbara regelbrotten hade varit de mot regel 6 och regel 7, men det dr ocksa
tveksamt om till exempel regel 1 och 2 har uppfyllts). Inte heller dr Bloody Sunday en
”fejkdokumentér”. Filmen utger sig inte for att skildra ett giing dokumentérfilmare 1 tjénst

under den blodiga sondagen i Derry. Diaremot dr filmen ett dokudrama som lanar vildigt

19



mycket av dokumentérfilmens estetik, en estetik som 1 dokumentérfilmens fall &r ett resultat
av att med sé lite utrustning som mojligt kunna forflytta sig och f6lja hindelser sa smidigt
som mdgjligt, men som i dokudramats, eller atminstone i Bloody Sundays fall, ar ett stilistiskt
grepp for att ge en genuin kénsla av autenticitet. Liksom i fallet med The Passion of the Christ
ar forutséttningarna for en kdnsla av realism hos publiken att den kan relatera vad den ser till
ndgot igenkdnnbart. Och liksom i fallet med Gibsons film dr det intertextualitet, en relation
mellan olika texter eller medier, som &r det centrala. Men medan The Passion of the Christs
publik hittar sina referenspunkter bland annan Hollywoodfilm &r det i nyhetsreportaget och
(den interaktiva) dokumentédren som Bloody Sundays publik finner sina familjdra referenser.
Filmen konstruerar en sorts dialog mellan tre olika grupper av ménniskor pd samma sétt som
Izod & Kilborn beskriver hur den interaktiva dokumentéren &r konstruerad. De tre grupperna
ar demonstranterna, befdlhavarna inne i kommandocentralen och slutligen soldaterna pa faltet.
De olika grupperna &r generellt sett aldrig ndrvarande i samma bildruta bortsett fran vid ett

fatal tillfallen, det mest noterbara &r givetvis dd demonstranter jagas av fallskdrmsjigare.

4.2.2 Myt och sanning

Omedelbart efter den blodiga sondagen i Derry tillsatte den brittiske premidrministern Edward
Heath en kommission ledd av 6verdomare Lord Widgery. Efter endast 11 veckor stod det klart
att Lord Widgerys kommission hade kommit till slutsatsen att den brittiska arméns agerande
var befogat och réttfardigat. 1974 fastslog den brittiska regeringen dock att de omkomna hade
varit oskyldiga civila men ingen ny utredning om den brittiska arméns agerande och
eventuella skuld utférdes forrdn 1998 da Tony Blair tillsatte en ny kommission, denna géng
ledd av Lord Saville. Kommissionen avslutade sin omfattande undersdkning 2004 men har
annu inte publicerat resultatet for allmanheten (www: 6).

Jag har tidigare talat om hur Norman K. Denzin beskriver hur Oliver Stones JFK
upprorde kinslor hos en del personer nir han utmanade en dominerande myt med en alternativ
version av vad som lag bakom mordet pa John F. Kennedy. P4 samma sétt kan man beskriva
Greengrass Bloody Sunday som en film som forsoker utmana den officiella versionen, Lord
Widgerys och den brittiska regeringens, av vad som hénde den 30/1 1972 1 Derry, Nordirland.
Greengrass och filmens producenter talar pa intervjusparen pd DVD:n om det nédvéndiga for
irldndare att kunna fa uppréttelse och ldmna héndelsen bakom sig, medan engelsmin méste
sluta ignorera historien och upphora med att tringa undan den frin det kollektiva
medvetandet. Greengrass hade for avsikt att géra en balanserad skildring av dagen och menar

att dven soldaternas sida av saken kommer till tals. Det kan vara svart att se nagot i Bloody
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Sunday som sitter soldaternas agerande i ett positivt ljus forutom framstéllningen av dverste
Maclellan och menige Lomas. Men den allménna uppfattningen bland dem som kritiserar
regeringens officiella version verkar vara att ingen av demonstranterna var bevédpnade. Inte
heller IRA ska ha varit bevipnade for dagen pa grund av den information de fatt om att
britterna planerade gora massgripanden (www: 6). Men i Greengrass film ar faktiskt ndgra
personer i och kring demonstrationstaget beviapnade. Ett par av dem avfyrar dessutom skott
mot de brittiska soldaterna men blir snabbt vermannade av “sina egna”. Filmen skildrar
ocksa stamningen som kaotisk och hétsk och de brittiska soldaterna som nervosa och att det ar
mojligt att vissa av de unga ménnen rakade 1 panik och skot vilt omkring sig om de trodde att
de sjélva blev beskjutna frin ospecificerat hdll. Greengrass hallning verkar vara att det &r fullt
mojligt att det fanns bevédpnade personer, sannolikt IRA-anhéngare, bland demonstranterna
men att de endast avfyrade ett fatal skott och att detta inte rattfardigade den brittiska arméns
agerande. Faktum &r att ingen brittisk solat blev tridffad. Vid en jamforelse av en kortfattad
redogorelse for hur de olika offren dog (www: 6) med filmens skildring liksom hur filmen
skildrar forhoren med soldaterna inser man att Greengrass har forsokt folja vittnesmalen
noggrant for att komma ett realistiskt och autentiskt iscensittande av dagen sa nira som
mojligt.

Tidigare namnde jag hur Grodal ville uppméarksamma oss pa faran med att iscensétta
en verklig hindelse, ndmligen att publiken, medveten om att det &r en atergivning, kan borja
spekulera angdende filmens korrekthet. I en renodlad fiktionsfilm kan man aldrig ifrdgasitta
korrekthet eller fakta medan ett faktafel i en film baserad pa en verklig hindelse, i synnerhet
ett dokudrama, kan vara ett gissel. Om publiken uppticker ett sddant fel finns det en mojlighet
att helheten ifragasétts och hivdandet av autenticitet misstinkliggors for att i slutindan hamna
i vad som Johannes Riis hade att séiga om realism som ett iscenséttande av en illusion. Aven i
en film sa vélgjord som Bloody Sunday finns ett par exempel pé saker som inte riktigt passar
in 1 bilden av absolut autenticitet. Till exempel &r det underligt hur Greengrass kan veta dels
vad soldaten Lomas heter (han kallas ”soldier 027" i rollistan) och att han hade betdnkligheter
om vad som pagick eftersom Lomas i forhoret holl fast vid den officiella versionen. Ett annat
exempel dr hur Cooper kan {4 information om att det finns tretton doda pa sjukhuset nédr Gerry
samtidigt dor i bilen pa vag dit (det borde da bara finnas tolv doda pa sjukhuset). Dessa
dramatiska ingredienser dr saker som paminner en uppmérksam publik om att vad den
bevittnar, oavsett halten av realism, autenticitet, balans och till och med sanning, i slutdndan
alltid ar en iscenséttning och en dramatisering och aldrig en spegel av verkligheten. Detta ir

naturligtvis inte per automatik négot negativt.
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4.3 Representation av ras

Norman K. Denzin menar att gammal rasism forlitade sig pd vetenskap och biologi samt
kolonialismens och det moderna slaveriets historiska legat for att rittfardiga vit dverhdghet.
Vithet var en universell markor som representerade godhet, att vara civiliserad; morkhet
representerade nigot sjukligt. I den samtida rasismen har argumenten skiftat fran biologi till
kultur, till politiken om kulturell sirskillnad, politiken om representation. Den hér situationen
har lett vigen mot nya regimer av filmiska representationer av ras. Raskrigen utkdmpas nu 1
medierna, pd TV och pé film. Den nya filmiska rasismen argumenterar for ett slut pa
rasatskillnader och assimilering av svarta till den gyllene normen av vithet. Men det hér sker
genom skapandet av moralisk panik och dédrigenom aterskapandet av vit makt. Det vita
Amerika dr beldgrat och svarta mén sprider vald likt ett slags social sjukdom. Denzin
analyserar filmerna Grand Canyon (1991 — Lawrence Kasdan) och White Men Can’t Jump
(1992 — Ron Shelton) och pekar pd hur svarta 1 det ena fallet 4r fangade 1 en virld av vald
skapat av svarta fran vilket endast godhjértade vita kan rddda dem, och i det andra fallet hur
svart kultur sedd genom vita 6gon populariseras. Svarta maste forr eller senare underkasta sig
vita fOr att kunna fa vad de vita redan har. Samtidigt uttrycker filmer hur svarta har nagot som
de vita inte har: soul. Det hér forhallandet, att bada raser har behov som den andra rasen kan
fylla, skapar pa vita duken en védnskap mellan raserna (Denzin, 2002). Denzin kritiserar
dessutom svarta filmskapare som skildrar det afroamerikanska samhaéllet pé ett sétt som,
enligt honom, ytterligare stirker den moraliska paniken hos vita. Boyz n the Hood (1991 —
John Singleton), New Jack City (1991 — Mario Van Peebles) och Menace II Society (1993 —
Albert och Allen Hughes) ér tre filmer med avsikten att ge en alternativ bild av de
amerikanska storstddernas svarta omraden. Genom att anta en objektiv position och lata
kameran neutralt registrera vad som hdnder ackompanjerat med dokumentért material for att
ge historisk autenticitet &t filmerna ville filmernas regissorer, enligt Denzin, hdvda att
filmerna stod for en sann bild av verkligheten. Anvéndandet av slang, rap, hiphopmode och
beréttarrdst gav filmerna en dnnu storre aura av realism. Meningen var att publiken skulle bli
forskrackt av det folkmordsliknande valdet. Problemet, menar Denzin, ar att de svarta
filmskaparna forsoker angripa Hollywoods bild av svarta med samma metoder, koder och
tekniker som Hollywood anvinder for att efterstridva realism. Det hir skapar ett antal problem,
enligt Denzin. Att beritta saker som de ar forutsitter att man faktiskt kan beréitta saker som de
ar; att det bara finns en version, vilket forstas séllan 4r fallet. Fasthallandet vid vad Denzin
kallar vit realism innefattar ett accepterande av en version av vad som &r verkligt och en

version av hur det verkliga gors synligt. [ och med att de ovan nimnda filmerna utger sig for
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att presentera en upplevd verklighet uppvisar de en sérskild vinklad version av ras och
reproducerar vita stereotyper av morkhyade personer. Dessa konstruktioner och
representationer av “’svarthet” trdder in 1 den allmédnna diskursen och accepteras som verkliga.
Genom att anvdnda samma metoder vilka skapade de rasistiska representationerna frén borjan
trider man in 1 en strid om vilken norm som &r sanningsenlig, precis eller korrekt (Denzin,
2002). Denzin, och manga med honom, efterlyser ett slags motestetik, en estetik som inte ar
fdngad i den modernistiska agendan. Modernism som stil ses inom filmvetenskap som négot
som bryter mot konventioner och traditionella stilar. Denzin intar ddremot en sociologisk
synvinkel och talar om modernism som ett uttryck for moderniteten, eran som eftertrddde det
formoderna, det primitiva, och som foretridde postmoderniteten. Modernism som begrepp
antar da en konservativ skepnad och symboliserar det till synes demokratiska och politiskt
korrekta, men samtidigt det homogenas fortryck av minoriteter. Postmodernism innebér da, ur
Denzins perspektiv, att ge uttryck for méngfald och diversifiering i kulturproduktion och
identitetsutformning i motsats till vad som ér fallet 1 den, enligt Denzin, konformistiska
modernismen. Emancipationiska, utopiska texter grundade i olika kulturers distinkta stilar,
rytmer, idiom och personliga identiteter eftersoks. Bland annat vill Denzin se experiment med
narrativa former som hyllar sedan ldnge ihdllande afroamerikanska traditioner, montage for att
fylla duken med multikulturella bilder och manipulation och dekonstruktion av bikulturella
och lingvistiska koder. Vidare efterlyses en vigran att acceptera det officiella narrativ om ras i
kultur vilket privilegierar ideologin om assimilation och samtidigt hdvdar att svarta unga utgor

grava hot mot det vita samhéllet (Denzin, 2002).

4.4 Bamboozled

Pierre Delacroix ar en svart framgingsrik man som arbetar pé en stor amerikansk TV-station.
Han avskyr det sitt som svarta framstélls pd i medierna och nér han fér i uppdrag att
producera nista stora hit bestimmer han sig for att gora en “minstrel”, ett slags kabaré med
svarta artister sminkade som “’blackface” och med anor i 1800-talet. Pierre vill géra showen sé
rasistisk som mojligt for att darfor bli avskedad da han pd grund av sitt kontrakt inte har
mojlighet att sdga upp sig. Problemet &r bara att showen blir en dundersuccé. Allt rullar pa
men till slut inser alla inblandade att showen enbart dr féornedrande och allt faller samman. Till
slut blir Pierre till och med skjuten av sin assistent Sloan. Filmen &r en satir med flera

minstrelnummer.
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4.4.1 Satir som grepp

Till skillnad fran The Passion of the Christ och Bloody Sunday utspelar sig inte Bamboozled 1
forgdngen tid utan i1 nutid. Filmen &r en satir vilket skiljer den ytterligare frdn de béda
forstndmnda filmerna.

Jag har tidigare talat om intertextualitet, igenk&nning och perceptuell realism rérande
The Passion of the Christ och Bloody Sunday. Dessa begrepp ér 1 hog grad aktuella dven nér
det giller Bamboozled. Filmen dr inspelad med digital video, delvis pa grund av att filmens
budget var liten och dels av praktiska skél. Men Spike Lee ville dessutom skapa en kénsla av
TV eftersom handlingen till stor del ar forlagd pa en TV-station och i en TV-studio. Det ér
dock inte meningen att vi ska fi intrycket att vi ser en dokumentérfilm. Den satiriska tonen &r
allt for genomtrangande for att misstolkas och Lee anvénder sig dessutom av ett ovanligt stort
antal kameror for att f4 s& manga vinklar av en scen som mgjligt. Detta tar udden av den
dokumentira kdnslan eftersom varje scen innehéller manga klipp och kameravinklar, vilket en
dokumentérfilm valdigt séllan gor.

Det mest tydliga exemplet pa intertextualitet i Bamboozled ir showen som utspelar sig
1 filmen: "Mantan: The New Millennium Minstrel Show.” Det dr en forestidllning som skulle
kunna utspela sig i samma miljo, under samma tid och med samma scenkostymer som de
ursprungliga minstrelforestillningarna med rétter 1 1800-talet. Forestdllningens nummer utgor
en stor del av filmen, men ir inte, som 1 en musikal, ett slags beréttarteknik. Precis som
filmens huvudperson, Pierre Delacroix/Peerless Dothan, vill Lee skapa en reaktion hos
publiken. Genom att fa publiken att referera till en foreteelse i den amerikanska
underhéllningshistorien, det fornedrande sitt pa vilket svarta framstilldes och framstéllde sig
sjdlva péd i minstrels och i film, en foreteelse som till synes hor hemma i det forgangna, vill
Lee att publiken ska reflektera 6ver hur den amerikanska underhallningsindustrin ser ut idag.
Enligt Lee 1 dokumentéren The Making of 'Bamboozled’ ville han att filmens publik, liksom
TV-showens publik i filmen, skulle lockas till skratt av de komiska och musikaliska numren,
for att skrattet sedan skulle fastna i halsen. Det dr komiskt men pd samma gang inte sarskilt
roligt. Om filmen hade utspelats pd 1800-talet hade det varit svart for Lee att gora en satir och
ddrmed hade det komiska elementet 16pt risken att forsvinna. Samtidigt hade alla paralleller
och passningar till dagens mediekultur varit férsvunna och filmens sjdlva poéng, att
”blackface” forekommer dven i dagens nojesindustri, hade gatt forlorad och kunnat avfardas
mycket lattare. Genom att pa ett explicit satiriskt sétt referera till en gammal och till synes
utdod underhéllningsform manar Lee publiken till att reflektera 6ver dagens

underhéllningsmedier och svartas roll i dessa medier. Pierre vill gora en sa rasistisk och
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stereotypisk show som mojligt for att, som han séger, sla hil pa dessa myter och stereotyper.
Men vad Manray, Womack, Sloan och dven Pierre till slut inser 4r att showen endast befaster
fordomar och rasism, nagot som de medverkande i1 The Making of 'Bamboozled’ kallar the
prison of stereotypes”, stereotypernas fangelse.

I fallet Bloody Sunday sag vi ett exempel pa hur Paul Greengrass s att sdga utmanar en
myt genom att erbjuda ett nytt alternativ, vilket var vad Norman K. Denzin talade om 1 sin
analys av JFKs mottagande. Aven Bamboozled #r ett sitt att utmana gillande forestillningar
om hur saker och ting forhaller sig. Bamboozleds satiriska stil &r inte direkt realistisk, det vill
sdga publiken dr inforstddd med att karaktdrerna ibland agerar pa ett overdrivet sitt, men
filmen kan samtidigt, och kanske just darfor, & publiken att omforma sin bild av verkligheten

for att se den pa ett alternativt sétt.

4.4.2 Igenkanning och ifragasattande

Torben Grodal menar att dokudramat har sina nackdelar eftersom publiken dr medveten om
att dokudramat &r en iscensdttning av en verklig hindelse, vilket kan vara ett skél for publiken
att misstdnka filmens korrekthet och autenticitet. En satir, ddremot, dr en medveten dverdriven
bild av verkligheten och en satirisk film neutraliserar effektivt mdjligheten till att ifragasitta
dess korrekthet och autenticitet eftersom den sé att sdga dr “medvetet inkorrekt” och “icke-
autentisk™. Vad Bamboozled, 1 sin satir av den amerikanska TV-industrin, ddremot gor &r att
den fortydligar foreteelser och drar upp saker till ytan som kan vara svara att skildra som ett
seridst drama.

Jag har tidigare anvint mig en del av begreppet intertextualitet. [ fallet Bamboozled
ligger perceptuell realism med mediespecifik inriktning i Birger Langkjars betydelse ndrmre
till hands. Det vill siga, publiken kidnner klart och tydligt igen de texter i Bamboozled som
refererar till andra texter fran amerikansk TV och film, trots att de i Lees film befinner sig i ett
satiriskt sammanhang. Till exempel rader det ingen TVekan om vilken modeskapare som
hénsyftas med den satiriska Timmi Hillnigger-reklamen 1 filmen och att Lee anser att svarta
ungdomar i verklighetens USA utnyttjas och luras, blir "bamboozled”, nir de koper dyra
markeskldder tillverkade av Tommy Hilfiger. Forutsittningen for att en sddan kommentar ska
nd fram till publiken &r naturligtvis att publiken kédnner till Tommy Hilfiger och har kunskap
om att det anses vara ett populdrt klidmérke bland svarta ungdomar.

Bamboozled ér fylld av en médngd klipp frdn gamla amerikanska filmer, tecknade filmer
och TV-program. Det &r dels program och filmer som karaktérerna i filmen tittar pa och dels

klipp som Lee har klippt in som sjélvstandiga segment, inspringda i filmens egentliga
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handling. Dessa klipp dr himtade fran kéllor som ar vilkénda for den amerikanska publiken
och som i flera fall innehéller klassiska och populéra filmstjérnor i scener som skildrar svarta
pa ett fornedrande sitt. Genom att anvédnda sig av vad Langkjer alltsd kallar mediespecifik
perceptuell realism, ett sitt att pAminnas om en text genom igenkdnning i en annan, sa hoppas
Lee fordndra séttet som publiken betraktar bade de gamla texter som han visar upp i sin film
men ocksé pa de texter som dagens medier producerar. Bamboozled ar Gver huvud taget ett
exempel pa en kommentar av vad Staiger talar om i sin diskussion om en dominerande
ideologiapparat. Staiger haller med Chip Rhodes om att masskultur producerar ideologi men
hon menar att ideologier dr ndgot som har bade progressiv och reaktiondr potential beroende
pé hur de blir transformerade genom deras moten med subjekt i historiska kontexter (Staiger,
2000). Nér den amerikanska underhéllningsindustrin, forr och nu, producerar, reproducerar
och formedlar en ideologi ddr svarta till storsta del fyller rollen som lattsamma, forférande
eller hotfulla underhallare placerar Lee texter som traditionellt sett har formedlat ideologier
som sprider en stereotyp bild av svarta 1 helt nya sammanhang som mojliggér skapandet av en
ny progressiv ideologi. Och han gor detta genom att podngtera hur den show som Pierre
skapar 1 Bamboozled reproducerar reaktionér ideologi och genom att likstélla denna show med
populdra texter hamtade fran den amerikanska filmhistorien.

I Network, Sidney Lumets beska satir fran 1976, blir ett avdankat nyhetsankare
megastjidrna dver en natt efter att ha lovat att bega sjdlvmord 1 direktsdndning. Nér hans
karridr och liv verkar vara dver bestimmer han sig for att sluta snacka skit (I just ran out of

bullshit”) och ironiskt nog ar det forst d& som hans tittarsiffror stiger i hojden.

I don't have to tell you things are bad. Everybody knows things are
bad. It's a depression. Everybody's out of work or scared of losing
their job. The dollar buys a nickel's work, banks are going bust,
shopkeepers keep a gun under the counter. Punks are running wild in
the street and there's nobody anywhere who seems to know what to
do, and there's no end to it. We know the air is unfit to breathe and
our food is unfit to eat, and we sit watching our TV's while some local
newscaster tells us that today we had fifteen homicides and sixty-
three violent crimes, as if that's the way it's supposed to be. We know
things are bad - worse than bad. They're crazy. It's like everything
everywhere is going crazy, so we don't go out anymore. We sit in the
house, and slowly the world we are living in is getting smaller, and all
we say is, 'Please, at least leave us alone in our living rooms. Let me
have my toaster and my TV and my steel-belted radials and I won't
say anything. Just leave us alone.'" Well, I'm not gonna leave you
alone. I want you to get mad! I don't want you to protest. I don't want
you to riot - I don't want you to write to your congressman because |
wouldn't know what to tell you to write. I don't know what to do about
the depression and the inflation and the Russians and the crime in the
street. All I know is that first you've got to get mad. You've got to say,
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Tm a HUMAN BEING, Goddamnit! My life has VALUE!" So I want
you to get up now. I want all of you to get up out of your chairs. |
want you to get up right now and go to the window. Open it, and stick
your head out, and yell:"I'M AS MAD AS HELL, AND I'M NOT
GOING TO TAKE THIS ANYMORE!”

(www: 7)

I Bamboozled haller Manray/Mantan tva tal som &r ett slags parafraser och direkta referenser
till Howard Beals tal 1 Network. Det forsta tillféllet & som Mantan 1 pilotavsnittet av

”Mantan: The New Millennium Mistrel Show”:

Cousins, [ want you all to go to your windows. Go to your windows
and yell out: “I am tired of the drugs, I am tired of the crack babies
born out of wedlock to crackhead AID-infested parents. I'm tired of
the inflated welfare rolls while good wholesome Americans bring less
and less of their paycheque home every two weeks.” I’m tired, you're
tired, we’re all tired of all these so called Bible-thumpin’, God-
fearing, whore-mongling professional athletes. Cousins, [ want you to
go to your windows. Yell out, scream with all the life you can muster
up inside your bruised, battered, assaulted bodies: “I AM SICK AND
TIRED OF NIGGERS AND I'M NOT GOING TO TAKE IT
ANYMORE!!”

Det andra tillféllet dr vid Manrays sista framtrddande i showen da han végrar upptrdda som

Mantan, sminkad som “’blackface’:

Cousins, I want you all to go to your windows. Go to your windows
and yell out. Scream with all the life that you can muster up inside
your bruised, assaulted and battered bodies: “I AM SICK OF BEING
A NIGGER, AND I AM NOT GOING TO TAKE IT ANYMORE!”

Aven det hir ir exempel pa hur Lee anvinder sig av referenser till andra texter ur
filmhistorien fOr att dra paralleller till hur svarta ses som orsaken till allt det dar som Howard
Beal och det vita Amerika dr rddda for och trétta pa och alltsa ett uttryck for den moraliska
panik som Denzin beskriver. Sedan later Lee Manray ge uttryck for hur trotta svarta
amerikaner r pa att oftast betraktas som underhallare, idrottsstjdrnor eller kriminella
bidragstagare. Det ér ett utmirkt exempel pa det som Denzin talar om, att explicit vigra att
acceptera det officiella narrativ inom film och TV som privilegierar ideologin om assimilation
och som hédvdar att svarta unga utgor ett hot mot det vita samhéllet. Lee vill att ménniskor ska
sluta acceptera den bild som medierna ger av svarta, helt enkelt for att den inte stimmer

overens med verkligheten. Med Bamboozled vill Lee kritisera den bilden och uppmana
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publiken att undersoka verkligheten ndrmre snarare dn att gora en film som star for en absolut

sann bild av verkligheten.

4.4.3 Bamboozled och representationen av svarta

Tidigare har Norman K. Denzin beskrivning av hur amerikansk film ofta ger uttryck for
en ideologi som bygger pa att svarta och vita behdver varandra for olika skél och &ndamal
behandlats. I Bamboozled visar Lee hur Peerless Dothan byter namn till Pierre Delacroix och
lagger sig till med en vit accent formodligen med férhoppningen om att detta ska hjdlpa hans
karridr 1 en bransch som domineras av vita. Samtidigt gor hans vite chef allt for att ge intryck
av att han har heltickande kunskaper om svart kultur: han snackar ebonics (svart slang), kallar
Pierre nigger” (for ”Tarantino sdger sa”), har en svart hustru och han ticker viggarna i sitt
kontor med fotografier av framgéingsrika svarta idrottsmén och celebriteter. Han beréttar for
Pierre att han har vuxit upp med svarta och att han formodligen ar mer svart dn Pierre. Den
svarte mannen vill ha vad den vite mannen har och den vite mannen vill vara som den svarte
mannen ar.

Denzin beskriver dven hur afroamerikanska regissorer genom anvindandet av samma
filmiska koder som det vita Hollywood i motsats till sina syften stirker de vita fordomarna om
svarta, och i synnerhet fordomar om svarta unga mén som ofta framstills som valdsamma och
dodsforaktande. I Bamboozled vill Lee visa att det svarta samhaéllet ar precis lika
mangfacetterat som det ovriga Amerika. Visst finns det svarta som tar sig ur fattigdom genom
att lyckas 1 ngjesindustrin och visst finns det vdldsamma personer med hat mot vita. Men det
existerar ocksé en svart medelklass vilken, enligt Denzin, motarbetas av det amerikanska
samhéllet som hellre ser svarta som fordvare alternativt offer vars rdddning bestar 1
assimilering in i det vita samhéllet. Pierre dr frustrerad dver rasismen han moter i sitt jobb och
tvingas fornedra sig sjélv och andra svarta for att lyckas. Bade han och Sloan betraktas som
forrddare av sina familjer men Sloans situation forvirras ytterligare eftersom hon som kvinna
inte anses kunna gora karriér utan att ga singvagen. Det hir kan ses som kritik frén Lee riktad
mot den ofta sexistiska syn som Denzin kan spéra i Singletons, Van Peebles och brodernas
Hughes filmer. Lee vill istdllet lyfta fram Sloan som en sjdlvstindig och intelligent kvinna
som pa grund av férdomar om kon och ras moter problem 1 sina forsok till att gora karriér.

Denzin efterlyser, som sagt, en motestetik i afroamerikansk film som inte har kort fast 1
modernistiska hjulspar. Genom att undvika samma tekniker och koder som anvéands i
Hollywood undviker Lee ocksa att gora om samma misstag som Denzin anser att Singleton,

Van Peebles och Hughes & Hughes gjorde, ndmligen att befdsta stereotyper av svarta,
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stereotyper som konstituerats av det vita Hollywood. Genom att istdllet anvénda sig av satir
tillats publiken forsta att Lee inte syftar till att géra en film vars handling ska ses som en
glasklar spegel av verkligheten. Daremot dr kritiken och vad det &r som kritiseras glasklar och
filmens tema och satiriska stil leder till ett ifragaséttande av rddande normer och kunskap om
att det finns alternativ till den ideologi som Hollywood representerar och reproducerar. Vidare
kan anvéndandet av minstrelshowen ses som ett sétt att, som Denzin efterlyste, terknyta till

en afroamerikansk tradition, en tradition for evigt pdverkad av rasism.
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5 Diskussion

Film &r for manga ett slags forstroelse, en kélla till ett par timmars flykt fran verkligheten.
Atminstone #r det hur det kan se ut pa ytan. I sjilva verket ér vér filmiska upplevelse en flykt
till hyperverkligheten, enligt tinkare som Jean Baudrillard. Det dr viktigt att inse att film inte
ar en isolerad foreteelse utan en del i ett storre samhalleligt sammanhang. Film kan mycket vil
spela en storre roll &n vad man forst kan tro i produktionen av ideologi och bilden av
verkligheten. I den postmoderna diskursen fésts stor vikt vid film och dess representation av
verkligheten och den tilltro som ménniskor har till visuella medier. Lat oss en stund begrunda

det tillstdnd som vi enligt vissa befinner oss i.

5.1 Det postmoderna tillstandet

Hur paverkar film méinniskors uppfattning av verkligheten och vice versa? Enligt Jean
Baudrillard har fokus i postmoderniteten forflyttats fran produktion till konsumtion. Men det
vi 1 konsumtionssamhillet konsumerar dr tecken snarare dn varor da varor inte ldngre
definieras utifran sina anvandningsomraden utan utifran vad de betecknar. Tecknens olika
betydelser ér delar i ett system som &r oandligt vilket gor att ménniskor inte &r kapabla att
mitta sitt behov av mening. Vad ménniskor soker i sin konsumtion &r inte s& mycket sérskilda
objekt som betydelse och mening och sdkandet efter mening &r alltsé oéndligt pa grund av att
olika tecken innehar olika betydelser och meningar i olika situationer. Systemet av varor och
tecken styrs av olika koder och i sjdlva ldsandet av koden likformas ménniskor efter den.
Konsumtion dr vidare en struktur, inte ndgot méanniskor gor frivilligt (Baudrillard, 1998). Det
har snarare blivit obligatoriskt att konsumera och eftersom det ir tecken och mening man
konsumerar spelar ideologisk dvertygelse mindre roll. Att motsitta sig det kapitalistiska
samhéllet innebér inte att man per automatik upphor att konsumera samtidigt som ett
omfamnande av den kapitalistiska ideologin aldrig leder till ett méttat behov av betydelse och
mening.

I konsumtionssamhallet pagér en simuleringsprocess 1 vilken objekt som hdrmar,
imiterar och repeterar konsumeras hejdlost. De dr med andra ord objekt som pa ett eller annat
sdtt simulerar verkligheten eller originalet (Baudrillard, 1998). En simulering ar en modell av
nagot verkligt utan ursprung, en hyperverklighet. Att latsas ldmnar alltid verklighetsprincipen
intakt, den dr endast maskerad, medan en simulering hotar skillnaden mellan sant och falskt,
det verkliga och det forestéllda. Baudrillard illustrerar: en simulant utvecklar en sjukdoms

symptom till skillnad frén en som latsas vara sjuk. En simulant kan inte botas eftersom han
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varken ir sjuk eller frisk (Baudrillard, 1994). En forestillning av nagot verkligt ar alltsa, pa
grund av sin simulerande karaktér, véldigt svér att ifrdgasétta. En simulering utvecklar drag
som till slut 4r mer kdnnetecknande for det verkliga dn det verkligas egna drag. I slutdndan
blir originalets status som original och skillnaden mellan original och kopia irrelevant.
Samhéllet karaktdriseras inte bara av simulerade objekt utan ocksa av simulerade relationer.
Till exempel imiterar reklam personliga kommunikationssitt 1 ett forsok att producera en
kéinsla av intimitet dar nagon sddan inte finns. Vi finner oss sjdlva omgivna av noggrant
orkestrerade kénslor och personliga relationer (Baudrillard, 1998). Baudrillard menar att den
verklighet vi lever 1 saknar mening 1 ordets sanna bemirkelse. Motsatsen till invanarna i
véstvirldens konsumtionssamhille dr minniskor som till exempel lever i krigsdrabbade
omraden. Det dr de som ér starka, inte vi, enligt Baudrillard. Dér de befinner sig ar det absolut
nodvéndigt att gora det de gor, att gora det som krévs utan illusioner om utgangen eller
medlidande med sig sjdlva. Och det &r det som innebaér att vara verklig, att leva i verkligheten.
De lever, vi dr doda (Baudrillard, 2002). Det hér synséttet kan tyckas lite mérkligt men vad
Baudrillard séger ar inte att ménniskor som lever med krig har det béttre &n oss som ar mer
lyckligt lottade. Vad han menar &r att dessa méanniskor lever i en situation som leder till att
varje handling blir oerhort viktig och meningsfull, ndgot som invanarna i vistvirldens
konsumtionssamhille i sin verklighet aldrig kan kénna igen sig i. Mot den har bakgrunden kan
vi stélla realism som filmvetenskapligt problem pa grund av tron pa att film kan forse oss med

den mening som verkligheten tycks sakna.

5.1.1 Film som kalla till mening

Nir tillvaron 1 véstvdrlden tycks domineras av meningslos konsumtion soker sig dess invanare
till andra kéllor for att finna mening. Ett sétt dr att soka sig till olika medier genom vilka
myter om verkligheten sprids och filmen é&r ett sddant medium. Johannes Riis menar att
realistisk film syftar till att iscensitta en illusion av nigot. Det som sker pd vita duken hinder
aldrig pa riktigt hur verklighetstroget eller realistiskt det &n skildras. Det &r en illusion vilket
g0r att publiken, om filmen har avsedd effekt, reagerar som om den bevittnade en hindelse
eller handling i verkligheten. Bade Riis och Baudrillards resonemang bir pa en argumentation
som gdr ut pa att vad vi tror dr sanna bilder av verkligheten egentligen 4r perfekta kopior.
Istéllet for att referera till verkligheten sa refererar film istéllet till sig sjdlv och eftersom vi har
skaffat oss kunskap om vissa hindelser och fenomen enbart genom att konsumera den
information som kopiorna av verkligheten forser oss med blir kopiorna mer verkliga édn

verkligheten sjilv. Vetskapen om det hér, att vi har forlorat kontrollen 6ver vad som &r
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verkligt eller inte gor att vi fortvivlat vander oss till nostalgin. Det hér gor den historiska
filmen, eller den perfekta historiska filmen, betydelsefull. Genom att blicka tillbaka pd nigot
som vi helt sékert vet har hént sa forsdkrar vi oss om att det en gang har funnits en historia da
verklighet och falskhet var létta att skilja at. Speciellt 1 historiska filmer som inte bara skildrar
saker som har hént, utan ocksa pa ett sétt som vi vill minnas historien pd. Kanske forklarar det
har ocksé varfor The Passion of the Christ orsakade sé vitt skilda reaktioner. Vissa, de som
verkligen tror eller vill tro pa sin bibel, uppskattade filmen, medan skeptiker forholl sig just
skeptiska till den. Bibliska epos med efterfoljande diskussioner dr inget nytt 1 filmvérlden. Det
ar dock intressant att se hur en film som The Passion of the Christ leder till diskussioner om
dmnen som tro, etik och kristna vérderingar, diskussioner som traditionellt sett initieras av
andra institutioner dn filmindustrin. Det hér &r ett exempel pa dels hur myten tar plats pa vita
duken och hur filmen far fungera som ett slags formedlare av historien men ocksé pa det
problematiska med att vilja en myt och framstilla den som sanning. Tekniken och kunskapen
att berdtta en historia pa ett autentiskt och realistiskt sitt har funnits ldnge. Det som méhédnda
ar det nya i det sa kallade postmoderna tillstdndet och dess filmer dr att referenser till annan
film av publiken ses som referenser till verkligheten, vilket alltsa skulle mojliggdra en hogre
grad av autenticitet 1 en film som The Passion of the Christ.

Nir vi betraktar en historisk film som Bloody Sunday ger nostalgin oss en bitter smak.
Dels ér filmen méhénda for vissa en plagsam pdminnelse om hemska héndelser i det
forgangna medan den for andra utgor ett obekvamt uppvaknande. For det flesta kénns dock
filmen oerhdrt realistisk pa grund av att den inte bara refererar till en verklig hindelse utan
ocksé gor det pa ett sddant overtygande sitt. Genom att anvanda grepp hdmtade fran
dokumentérfilmsgenren och TV-reportaget signalerar filmen att det var exakt s& har som
hiandelserna gick till. Det dr sa att sdga “’precis som att man dr med nér det hiander”. The
Passion of the Christ vadjar ocksa till var kidnsla och erfarenhet av filmisk realism. Men
medan den realistiska upplevelsen av Bloody Sunday mojliggdrs av vara erfarenheter frén
ickefiktion anspelar The Passion of the Christ pa véra tidigare erfarenheter av fiktion, nirmare
bestamt fiktion som den framstélls i Hollywoodfilm. Det vald som filmen skildrar hade varit
omdjligt att begripa om man inte hade haft en referensram att sétta in det i, och denna
referensram hdmtas inte fran verkligheten som den ser ut p4 Rapport utan fran verkligheten

som den ser ut 1 filmens virld.
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5.1.2 Olika strategier i stravan mot realism

Torben Grodal kritiserar det postmodernistiska tankeséttet och menar att fenomenet
med den “representationens och det verkligas kris” som postmodernister fokuserar pa bast kan
forklaras utifran emotionella dimensioner av den kognitiva virderingen av vad som &r verkligt
och realistiskt. Grodal poédngterar att en vital komponent i vér erfarenhet av saker och ting ér
emotionell, det vill sdga en kénsla om att ndgonting existerar, dr verkligt, och kan fungera som
en scen for handling. Det centrala i den hér kénslan &r att vi kinner en grundlidggande
familjaritet 1 det som representeras. Perioder av plotslig fordndring kan orsaka kénslor av
alienation eller emotionella svarigheter att kinna den hir grundliggande familjariteten 1 var
omgivning eller i representationer av omgivningen. Grodal menar att det dr dirfor som
postmodernister pa sitt och vis inte lever i nuet eller reflekterar Gver nuet, sett inifran, utan
istéllet dr fast rotade i en konflikt mellan nuet och det forgangna. De befinner sig i en kognitiv
och emotionell 6vergdngsperiod och det dr pa grund av emotionella orsaker som
postmodernister som Baudrillard ér skeptiska mot realism, intresserar sig for foreteelser som
metafiktion, reflektion och intertextualitet samt kdnner ett behov av att lyfta fram
representationers representativitet” 1 forgrunden. Postmodernister kritiserar ofta universella
teorier och sa kallade stora narrativ. Grodal, och flera med honom, menar dock att
postmodernisters teorier om ovisshet och skepticism ocksa &r ett stort narrativ, en historisk
berittelse som uttrycker en ldngtan till en kartesisk vérld i vilken en gudomlig princip
garanterar linken mellan vérld och méansklig tanke (Grodal, 2002). Grodals podng ar att de
postmodernistiska teorierna riskerar att ga 6ver styr. Det finns en verklighet bakom
hyperverkligheten och den dr mdjlig att skildra &ven om dvergangsperioden som han talar om
gor det hela mer problematiskt. Det viktiga ér att bade Baudrillards drastiska dodforklarande
av historien och Grodals erkédnnande av nuet som en dvergangsperiod fran till exempel en
epok till en annan visar pa att vi befinner oss 1 en situation dir realism och autenticitet ar
problematiska begrepp som dels &r diskutabla i sig och dels har olika betydelser for olika
manniskor. Problemet dr dock inte om det finns en verklighet eller inte, utan snarare
svarigheten till att avgora vad som dr verkligt och vad som inte dr det och for vem. Ett
ytterligare problem, vilket tidigare har ndmnts, &r att verklighet och realism inte dr universellt
och hiri ligger den postmodernistiska podngen. Vad som ér realistiskt och sant for en grupp
individer behover inte symbolisera sanning och verklighet for en annan grupp. Men att
darmed dodforklara verkligheten ar att ga for langt.

Trots de stora skillnader som finns mellan The Passion of the Christ och Bloody

Sunday dr de bada forsok till att pa sitt och vis iscensitta en illusion med maélet att publiken
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ska uppleva vad den bevittnar som sa autentiskt som mojligt. Den pagaende process av
intertextualitet som enligt Janet Staiger stdndigt pagar nér vi ser pa film och som dger rum 1
The Passion of the Christ och Bloody Sunday dger ocksa rum i Babmboozled. Men
Bamboozled skiljer sig fran de bada andra genom att den, istéllet for att iscensétta en illusion,
vill uppmdrksamma publiken pé sjdlva illusionen, och i synnerhet den som TV forser oss med.
Istdllet for att implicit utnyttja publikens erfarenheter fran olika texter och medier i ett forsok
till att terge en verklig hindelse forsoker Bamboozled explicit fasta uppmérksamheten pa vad
dessa texter och medier egentligen uttrycker genom vad Birger Langkjer kallar perceptuell
realism med mediespecifik inriktning; publiken kénner igen en foreteelse fran TV-virlden
genom specifika paralleller till andra kiinda fenomen i TV-virlden. Da dessa TV-fenomen ar
satta 1 ett nytt sammanhang fordndras ocksa deras betydelse och publikens uppfattning av
verkligheten kan paverkas.

Torben Grodal hdvdar att graden av realism 1 en film styrs av det positiva sambandet
mellan representationen av verkligheten (film) och var uppfattning av verkligheten. Det hela
kompliceras ytterligare av manniskors olika erfarenheter vilka styr deras uppfattning av
verkligheten och ddrmed graden av realism och vad de uppfattar som realistiskt. Manniskors
instéllning till judendom, kristendom, IRA, brittiska armén, svarta, MTV, Spike Lee eller Mel
Gibson ér alla faktorer som spelar in 1 var beddmning av en films verklighetsforankring.
Torben Grodal menar att verkligheten finns men den verklighet som Grodal menar gér att
skildra ser olika ut for olika ménniskor, formodligen pd grund av deras kontakt med olika
representationer av verkligheten, vilket leder till att medan en film ter sig realistisk for en
grupp av ménniskor verkar den inte alls trovirdig for en annan grupp. The Passion of the
Christ, som har kallats vérldens genom tiderna mest kontroversiella film, ses pa grund av sin
stravan att folja de skriftliga killorna, valet att lata skddespelarna tala originalsprak och den
ingdende skildringen av lidande som en realistisk och vélgjord film av vissa. Av andra ses den
pé grund av sin tydliga indelning i goda och onda karaktérer, dér de judiska prasterna ar
speciellt onda, som en snedvriden och darfor orealistisk skildring. Av ytterligare en grupp ses
den som alltfor paverkad av Hollywood i sitt berdttande och i sin visuella form samt alltfor
fylld av till synes meningslost vald och fattig pd mening och budskap for att kunna vara nigot
annat dn dnnu en Hollywoodfilm utan betydelse. Bloody Sunday kan dven den mottas pa olika
sdtt, till exempel beroende p4 om man &r protestant eller katolik, unionist eller republikan,
britt eller irldandare. Men da Passion of the Christ behandlar en néstan tvatusen ar gammal
hiandelse handlar Bloody Sunday om en hiandelse som dgde rum for nagra decennier sedan,

vilket mojliggor en starkare kédnsla av autenticitet och minskar risken for kontroverser och

34



konflikter rérande filmens strdvan att folja det kéllmaterial som finns att tillga. Det finns en
verklighet och den dr mdjlig att skildra, problemet ar bara att da verkligheten ligger for langt

bort forsvaras mojligheterna till att skildra den.

5.1.3 Ideologisk reproduktion eller ifragasattande

Bamboozled behandlar inte en verklig hdndelse men en verklig foreteelse, ndmligen rasism.
Genom att, som Baudrillard beskriver, verkligheten har kopierats s& pass manga génger att
kopian inte ldngre refererar till ndgot annat dn sig sjdlv sa har den rasistiska bilden av svarta i
amerikansk television blivit accepterad som den gillande normen. Men, som Grodal
optimistiskt hidvdar, det finns en verklighet och det &r mot den verkligheten som Bamboozled
vill att vi riktar véara blickar. Grodals resonemang dr dock inte problemfritt. Visserligen
argumenterar han pa ett bra sitt for att verkligheten gér att skildra men samtidigt har
Baudrillard en mycket viktig podng i sin teori om simulation. The Passion of the Christ och
Bloody Sunday skildrar visserligen verkliga hdndelser men de gor det genom att referera till
medier snarare &n till verkligheten.

Vi bér alla pé en ideologi, enligt Janet Staiger, och film hjilper till att producera och
reproducera ideologi och vi reagerar olika i motet med filmens ideologi beroende pé att vi alla
ar konstituerade som olika sorters subjekt. Samtidigt lever vi 1 ett konsumtionssamhélle dér vi
konsumerar mening och tecken snarare &n varor, enligt Baudrillard. I vart sokande efter
mening ldser vi olika koder som &r delar i ett system och i sjédlva ldsandet likformas vi efter
systemet. Eftersom tecken har olika betydelser f6r olika manniskor i olika situationer blir vart
sOkande efter mening oédndligt. I Bamboozled visar Spike Lee hur vi likformas 1 var
konsumtion av mening men att betydelsen &r olika beroende av till exempel ras eller pd grund
av sociala orsaker. I de satiriska reklaminslagen for Da Bomb och Timmi Hillnigger visar Lee
hur unga svarta forvintas konsumera varor som signalerar en viss mening eller betecknar
speciella betydelser. Verklighetens Timmi Hillnigger, Tommy Hilfiger, tillverkar kldder som
av olika anledningar &r kénnetecknande for personer frén ’da ghetto” men som samtidigt kan
sta for ndgonting helt annat i ett annat sammanhang. Det viktigaste exemplet pé hur vi
konsumerar mening och likformas i ldsandet av koden &r pa det vis som Lee 1 Bamboozled
visar hur vissa stereotypt svarta attribut reproduceras gdng pa gang i film och TV tills
publiken, inklusive den svarta publiken, dr inférstadda med betydelsen av vad de ser och att
det r verkligheten som representeras. Men, som Staiger podngterar, publiken har ett val. I sitt
mote med fortryckande och konformistisk ideologi 4r médnniskor som subjekt kapabla att gora

motstdnd. Ideologin, meningen, i det som formedlas genom film och TV kan visserligen
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omfamnas och reproduceras i subjektet men den kan lika gérna skapa en motreaktion, en
progressiv, radikal och nytdnkande ideologi som inte accepterar det sétt pd vilket svarta
framstélls 1 film och TV. Baudrillards konstaterande att vi konsumerar mening snarare &n
varor dr sélunda korrekt, men det finns alltid 6ppningar for nya tolkningar och mojligheter for
nya ideologier att skapas. Film som medium har en enorm kapacitet nar det géller produktion
av ideologi, men den erbjuder ocksa utmirkta mdjligheter att mota dessa ideologier,
progressivt alternativt reaktiondrt. Babmboozled, och i viss grad, Bloody Sunday, dr bada
exempel pa progressiva utmaningar av existerande ideologier, som ifragasittande av den myt,
den historia, den bild av verkligheten, som medier forser oss med. The Passion of the Christ &
sin sida &r snarare ett forsok att med realistiska grepp hdmtat frdn mainstream Hollywood fa
publiken att omfamna en redan existerande och, bland vissa grupper, redan dominerande
ideologi. Behovet av konsumtion i form av mening finns hos alla grupper oberoende av
ideologisk hemvist. Bloody Sunday fyller ett behov av mening hos dem som ér kritiska till den
brittiska regeringens hanterande av dodsskjutningarna i Derry medan The Passion of the
Christ fyller ett behov av mening hos dem som anser att Jesus lidande for vara synders skull
har glomts bort. Bamboozled fyller ett behov av mening hos manniskor som ar kritiska till hur
svarta stereotypiseras och exploateras i medier men filmen fyller ocksé en funktion i det att
den forser oss med mening som utmanar den dominerande ideologin. Alla r vi 1 behov av
mening, alla konsumerar vi mening och alla paverkas vi pé ett eller annat sétt av den mening
vi konsumerar. Vad som dessutom dr av oerhdrd vikt &r att dessa filmer inte bara predikar for
de redan frdlsta utan att de faktiskt ocksd har en formaga att pdverka och fordndra ménniskors
bild av verkligheten och den dominerande ideologin. Film 4r ofta en bérare av ideologi men

kan ocksé fungera som ett verktyg for att ommdblera den dominerande ideologin.
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6 Avslutning

I det inledande avsnittet diskuterades hur Baudrillards teorier om simulering av
verkligheten innebér att bilder av verkligheten &r véldigt svéra att ifrdgasitta. I uppsatsen visas
hur det definitivt &r mojligt att ifrdgasétta den verklighet som realistiska filmer representerar.
Det dr snarare sé att det dr véldigt svart att hdvda att man som filmskapare ger en autentisk
bild av verkligheten. Vad film egentligen handlar om ir att ge en subjektiv version av
verkligheten, inte forsoka producera en objektiv spegelbild av verkligheten, da verkligheten
inte finns i en enda version. Det dr ndgot som Norman K. Denzin i sin analys av
afroamerikansk film belyser vikten av. Det mojliga 1 att ifrdgasitta autenticiteten i de filmer
som har analyserats har ocksa pavisats, dven da det positiva sambandet mellan den
representerade verkligheten och den upplevda erfarenheten av verkligheten &r valdigt starkt,
som till exempel i fallet med Bloody Sunday. Vidare ges i uppsatsen exempel pé hur det 1 film
ar mojligt att ifrdgasétta andra mediers version av verkligheten och darigenom skapa en ny
version. Filmen har pd grund av sin position som historiens stillforetradare och bringare av
mening 1 en tid da just mening har blivit hardvaluta blivit en viktig killa till kunskapen om var
omvirld. Men pé grund av det stora inflytande som filmen darfor kan utdva pa oss blir det dn
viktigare att betrakta den med kritiska 6gon, dven och kanske 1 synnerhet di den representerar
nagot pa ett sddant sitt som dverensstimmer med var egen uppfattning om vérlden.

I uppsatsens inledning formulerades fragestdllningen: vilken betydelse har realistisk
film for vér bild av olika fenomen och historiska héndelser, for formedling av ideologi samt
hur arbetar filmskapare for att 6vertyga oss? Genom att exemplifiera med de strategier och
tekniker som regissdrerna Mel Gibson, Paul Greengrass och Spike Lee anvénder visas i
uppsatsen hur filmskapare, mer eller mindre framgéngsrikt, kan arbeta for att overtyga
publiken och vinna dess fortroende. Film kan ocksa vara en stark influens pa hur ménniskor
uppfattar olika hindelser och fenomen. Men med hjélp av Janet Staigers resonemang
angédende att ménniskor &r fritt tinkande subjekt med formaga att géra motstand och
ifrdgasitta rddande normer och ideologier visas hur film &ven kan erbjuda alternativ till de
normer och ideologier som den samtidigt kan fungera som bédrare av. Analysen av

Bamboozled dr ett exempel pa det hér.
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“"What you have to do is enter the fiction of America, enter
America as fiction. It is, indeed, on this fictive basis that it
dominates the world”

Jean Baudrillard
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Bilaga: Dogma 95 regler

8.
9.

. Filmandet maste ske pa plats, inte i studio. Rekvisita far inte 1dggas till. (Om niagon

speciell rekvisita dr nddvandig for historien maste en plats véljas dir rekvisitan stér att
finna).
Ljud fér aldrig produceras skiljt fran bild eller vice versa. (Musik far inte anvéindas

savida den inte finns dér scenen spelas in).

. Kameran maste vara handhéllen. Alla rorelser som kan uppnds med handen ér tillatna.

(Filmen far inte 4ga rum déir kameran stér; filmandet maste dga rum déar filmen dger
rum).

Filmen maste vara i farg. Speciell ljussittning accepteras inte. (Om det &r for lite ljus
for att kunna filma maéste filmen klippas s att en ensam lampa kan féstas vid
kameran).

Optiska verk och filter ar forbjudna.

Filmen fér inte innehalla ytlig action. (Mord, vapen, etcetera fir inte forekomma).
Tidslig och rumslig alienation &r forbjuden. (Det vill sdga, filmen méste dga rum hir
och nu).

Genrefilmer accepteras inte.

Filmens format méste vara Academy 35 mm.

10. Filmens regissor krediteras inte (Jerslev, 2002).
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