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1.Inledning

Huvudfokus i denna uppsats kommer att ligga vid att med hjdlp av narratologiska
teorier undersdka med vilka medel representationen av den kvinnliga huvudkaraktéren i
Andrea Arnolds film Fish Tank (2009) ar skapad, och utifran detta placera in filmen i en
feministisk kontext. Jag placerar dven in filmen inom ramarna for den brittiska
socialrealismen eftersom jag vill pasta att traditionen erbjuder en historisk och social
kontext som tillsammans med de feministiska teorierna kan hjélpa till att konkret pavisa
hur Fish Tank gor intrade pa ett klassiskt manligt territorium och dérfor kan ses som en
sorts motfilm (definition av begreppet diskuteras nedan).

Arnold jamfors ofta av kritiker med Ken Loach och andra manliga auteurer vars
filmer just pa grund av detta gdrna uppfattas som maéttstocken for den socialrealistiska
traditionen. Mats Johnson skriver 1 Goteborgsposten om hur Fish Tank utspelas 1 ”Ken
Loach-land”! och i The Guardian menar Peter Bradshaw att Andrea Arnold ar Ken
Loach naturliga eftertréddare.?

Men Fish Tank &r genom sin starka representation av ett kvinnligt subjekt ocksé
delaktig 1 att skapa en viktig motpol till manliga auteurer vilka allra oftast skildrar mén
och deras plats i samhillet.? Flera av de feministiska diskussionerna kring motfilm har
fokuserat pd sddana inom Hollywood och avantgardefilmen och jag vill pa ett liknande

satt placera in Fish Tank i sin historiska och sociala kontext.*

1.2. Fragestillning

Min fragestéllning ar saledes Hur &r representationen av den kvinnliga
huvudkaraktéren 1 Fish Tank uppbyggd och kan filmen fungera som feministisk motfilm

1 den socialrealistiska traditionen?

1.3 Syfte och bakgrund

Fish Tank skildrar en kvinnlig subjektivitet som sillan syns i film i allménhet
och socialrealistisk film i1 synnerhet. Min utgédngspunkt var séledes representationen i

filmtexten vilken jag valde att placera in i ett storre sammanhang.

Thttp://www.gp.se/kulturnoje/film/1.284792-fish-tank
*http://www.guardian.co.uk/film/2009/sep/10/fish-tank-review

3John Hill “Failure and Utopianism: Representations of the Working Class in British Cinema of the 1990s, i British
Cinema of the 90s, red. Robert Murphy, London: British Film Institute 2000, s. 178 f.

4Alison Butler Women's cinema: The Contested Screen, London: Wallflower Press 2002, s. 6-17
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Det kan bédde vara positivt och negativt att Arnold jimfors med kanoniserade
auteurer som Ken Loach men det &r absolut inte oviktigt. Judith Mayne skriver: ”The
notion of authorship is not simply a useful political strategy; it is crucial to the
reinvention of cinema that has been undertaken by women filmmakers and feminist
spectators”.> Genom att prata om Arnold i dessa sammanhang erkdnner man ocksa
henne som auteur, vilket ur ett feministiskt perspektiv méste ses som positivt. Men detta
kan ocksé innebdra att vi ser de manliga foregangarna som utgangspunkten for hennes
konstnérskap och dérigenom inte tittar noggrant pa hur hennes filmer bryter mot
existerande konventioner nir det géller exempelvis kvinnoskildringar.

Trots detta dilemma har jag valt att placera in filmerna i den socialrealistiska
traditionen for att se i vilken man Arnolds film bryter mot de patriarkala strukturer som
existerar inom denna. Socialrealismen kommer att fungera som en bakgrund till
analysen och forhoppningsvis gora diskussionen av mina analysresultat utifran ett
feministiskt perspektiv mer givande. Jag 4r medveten om de begrinsningar det innebér
att placera in filmen i en specifik tradition och att det mycket vil kan férminska en films
eventuella ambitioner. Men mitt syfte dr ocksa att bevisa hur Fish Tank éar delaktig 1 att
skapa en ny arena inom denna tradition och jag hoppas att mina resultat tydligt kommer
att pavisa detta.

Jag kommer inte att forsoka dra ndgra slutsatser kring hur regissorens
konstillhorighet har kommit att paverka representationen av huvudkaraktiren 1 filmen.
Dock vill jag pépeka att det inte enbart dr Arnolds film som bryter mot forestéllningar

inom den filmtradition i vilken jag placerar hennes filmer.

1.4. Metod och disposition

Fore analysen som kommer att utgéra uppsatsens huvuddel presenterar jag forst
en komprimerad forskningsoversikt over de tva teorietiska omraden jag kommer att rora
mig inom med fokus pa de begrepp och inriktningar som tillimpas i min analys.
Daérefter kommer jag att ndrmare presentera de infallsvinklar jag har valt att anvéinda
mig av i uppsatsen.

Efterat foljer ett avsnitt dér jag forst definierar begreppet socialrealism och sedan
redogor for representationer inom den socialrealistiska traditionen utifrén ett historiskt
och feministiskt perspektiv. Definitionen far tala for sig sjdlv dé jag inte kommer att

motivera varfor Fish Tank stimmer in pa de olika “kriterierna” utan redan har gjort

SMayne i Butler Womens Cinema: The Contested Screen s. 61
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konstaterandet att sé dr fallet.

Huvudmaterialet i denna uppsats dr Fish Tank som jag kommer att analysera ur ett
narratologiskt perspektiv med fokus pa de stilelement som bidrar till subjektiviseringen
av huvudkaraktiren. Efter ett kort filmreferat kommer jag att under rubrikerna mise-en-
scéne, kameraarbete, ljud och blick analysera just dessa element som jag anser vara de
mest utmérkande bidragen till representationen av huvudkaraktaren. Uppsatsen omfang
gor att dessa avgransningar ar nddvéandiga och saledes ér jag medveten om de
begrinsningar kring forstaelsen av huvudkaraktiren detta kan innebdra. Dock vill jag
hévda att dessa fyra element ar de viktigaste for den typ av analys jag avser att
genomfora och darfor framstér som rimliga. Under en sista rubrik i analysavsnittet
tolkar jag filmens underliggande teman utifrn det jag har lart mig om representationen
av huvudkaraktéren.

Det fulla analysresultatet kommer sedan att diskuteras utifrdn ett feministiskt
perspektiv for att se i vilken mén filmen kan fungera som motfilm. Uppsatsen kommer

att avslutas med en kortare diskussion kring mina resultat.

2. Teori

2.1. Forskningsoversikt Narratologi

De teorier jag kommer att anvinda mig av dr de som utvecklats kring begreppen
fokalisering (focalization) och berittare (narrator). Fokalisering syftar till den synvinkel
som upprittas genom karaktérer i den fiktiva vérlden och foljaktligen skiljer sig fran ett
berittarperspektiv som kommenterar eller presenterar berittelsen fran en plats utanfor
diegesen.® Fokaliseringsteorin gjorde intdg inom litteraturvetenskapen pa 1980-talet
genom Gerard Genettes inflytelserika bok Narrative Discourse: An Essay in Method
och har sedan dess utvecklats pa manga olika héll. Med termen &mnade han att
introducera en ny terminologi som kunde ersitta begreppet point of view for att
beskriva hur vi uppfattar den fiktiva viarlden genom en karaktir inom diegesen. Detta
eftersom point of view gatt ett véldigt splittrat 6de till mdtes dé begreppet anvénts flitigt
for att beskriva synvinklar bade inom och utanfor den diegetiska varlden.’

Genette delar in beréttandet (récit) 1 tre kategorier: Tense vilket dr den tidsmissiga

6Stam, Burgoyne, Flitterman-Lewis New Vocabularies in Film Semiotics: Structuralism, Post-Structuralism and Beyond
New York: Routledge 1992, s. 88
’Stam, Burgoyne, Flitterman-Lewis New Vocabularies in Film Semiotics s. 83 ff.
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relationen mellan narrativet och beréttelsen (narrative and story), mood som syftar till
fokalisering gillande perspektiv och distans samt voice vilket syftar till den berdttande
instansen och eventuella avtryck fran en sddan i texten.® Han menar att det i tidigare
forskning har existerat en forvirring mellan mood och voice— i nagot forenklade ordalag
”den som ser och den som talar”.? Fokalisering hamnar under kategorin mood och
studeras utifran perspektiv och distans: ” 'Distance' and 'perspective’ [...] are the two
chief modalities of that regulation of narrative information that is mood- as the view I
have of a picture depends for precision on the distance separating me from it, and for
breadth on my position with respect to whatever partial obstruction is more or less
blocking it”.!°

Den interna fokaliseringen, vilket dr den typ av fokalisering som oftast ndmns for
att beskriva en karaktirs perspektiv pa den fiktiva omvirlden, tolkades inom
filmvetenskapen som strikt optisk. Sdledes hade termen en véldigt begrdansad funktion
inom filmteorin eftersom den filmiska vérlden bestar av manga narrativa funktioner och
stilgrepp som kan stirka det interna eller subjektiva utan att nddvéandigtvis vara optiska.
Shlomith Rimmon-Kenan menade att fokaliseringsbegreppet var tvunget att vidgas och
aven inkludera kognitiva, emotionella och ideologiska attityder!!, ndgot som dven
Seymour Chatman diskuterar i sin bok Coming to Terms: The Rhetoric of Narrative in
Fiction and Film. Chatman lyfter fram vikten av att vidga fokaliseringsbegreppet men
menar att Rimmon-Kenan genom att fortfarande anvinda Genettes term tar bort
begreppets ursprungliga betydelse och foreslar istillet termen filter for att beskriva
karaktdren(erna) som uttrycker mentala tillstind inom diegesen och slant for att
beskriva den antingen explicita eller implicita berdttaren som kommenterar eller helt
enkelt bara rapporterar handelserna i den fiktiva varlden.!?

Chatman hévdar att filmtexten dr beréttad in 1 minsta detalj och att beréttarens
aktivitet genomsyrar varje aspekt av texten. Han tillhor darfor ett lager av forskare vilka
har som utgingspunkt att konceptet kring den extradiegetiska berédttaren ar
grundldggande for att forsta filmberdttandets strukturer och processer oavsett om

berittaren dr explicit och kommentarer narrativet eller bara presenterar det. '3 Detta leder

8Gerard Genette Narrative Discourse: An Essay in Method, New York: Cornell University Press 1980, s. 31 f.

Ibid. s. 186

19Genette Narrative Discourse: An Essay in Method, s. 162

lIShlomith Rimmon-Kenan Narrative Fiction: Contemporary Poetics London: Routledge 2002, s. 71

12Seymour Chatman Coming to Terms. The Rhetoric of Narrative in Fiction and Film New York: Cornell University
Press 1990, s. 143

13Stam, Burgoyne, Flitterman-Lewis New Vocabularies in Film Semiotics s. 109
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1 sin tur till funderingar kring hur vi ska sérskilja kommentarer och presentation av
narrativet fran varandra och vad som egentligen &r vad, en fraga som jag sjilv stills
infor 1 uppsatsens analysdel.

Det andra lagret av forskare bestér av bland andra David Bordwell och Edward
Branigan som tilldimpar teorier om en icke-berittare (non-narrator theory) dé de anser
att det 4r av minimal betydelse att utpeka en diskursiv kélla inom filmen och istéllet
fokuserar pa ldsprocessen och vad de sonika kallar for berdttande. De menar att
eftersom det inte finns nagot som kan liknas vid en ménsklig nérvaro eller ett talande
subjekt som killa till vissa narrativ &r det littare att formoda att ”ingen talar”. '4
Bordwell hivdar att det viktiga r att titta pd de metoder som filmen anvénder for att
leda askadaren till olika hypoteser och pavisar ddrmed stilens betydelse for att na
narrativ forstaelse.'> Aven Genette belyser detta i senare forskning d4 han menar att
héndelser inte existerar oberoende av sin representation. Stam m.fl skriver: ”The focus
on representation as opposed to story structure, has led several narratologists to
emphasize textual manifestations, including style, rather than the story elements that all
narratives have in common”.'6

Dessa tva stdndpunkter och allt som finns didremellan pavisar hur komplicerad
diskussionen om den filmiska berdttaren faktiskt 4r. Martinez Bonati har hdvdat att ”den
riktiga varlden i det fiktiva universumet”!” skiljer sig markbart mellan litteraturen och
filmen eftersom den senare upplevs direkt som ”virld” och inte nodvandigtvis som
representation. Alla de element som till exempel Chatman tilldgnar en berdttande instans
skulle séledes i forsta hand uppfattas som bestandsdelar av den fiktiva vérlden och

sekundart utifran en beréttares diskurs.

2.2. Forskningsoversikt feministisk filmteori

Den feministiska filmteori som borjade ta form under 1970-talet lade fokus pa att
forstad hur media konstruerar kvinnor som sexobjekt. Robert Stam beskriver denna forsta
vag av feministisk filmteori som inriktad pa praktiska mal som att medvetandegdra
negativa forestéllningar om kvinnor i media.'® Molly Haskell och Marjorie Rosen var
tvd av de forsta feministiska filmteoretikerna och anvénde sig av vad som idag kallas

reflektionsteori vilken var inriktad pa kvinnan som forestéllning (image) och myt. De

14Ibid. s. 108
BIbid. s. 108
16Tbid. s. 109
Ibid. s. 114
18Robert Stam Film Theory, An Introduction Blackwell publishing 2000, s. 172
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fokuserade framforallt pd hur Hollywood har fortryckt kvinnor genom att kategorisera
dem i stereotypa roller. Rosen menade att allt kvinnan har att identifiera sig med &r
stereotyper som speglar den patriarkaliska strukturen 1 Hollywood, en framstéllning
som ger den kvinnliga dskadaren liten mojlighet till igenkdnnande. Haskell skrev att den
amerikanska filmen uppriétthaller 16gnen om kvinnan som underlégsen i en tid d&
kvinnorna i den riktiga vérlden véxte sig allt starkare.!”

Aven senare teoretiker som var kritiska till Haskell och Rosens bristande
teoretiska grund och forsokte flytta fokus frdn medvetandegérandet av stereotyper till
att identifiera de strukturer som producerade dessa, anvédnder sig av tankar om kvinnan
som forestéllning. Dock fanns det en uppfattning bland dessa senare teoretiker att
Haskell och Rosen var en del av en tendens dédr man alltfor lattvindigt sag
forestillningen av kvinnan som separerad fran de texter och strukturer i vilka de
existerar. Sdledes kritiserade teoretiker som Claire Johnston, Laura Mulvey, Teresa de
Lauretis den “naiva essentialismen” i tidig feminism.?° Claire Johnston menade att film
maste ses som ett sprak och kvinnan som ett tecken och inte bara som en atergivning av
sanningen. Foljaktligen var hon en av de forsta som tillampade ett semiotiskt perspektiv
inom den feministiska filmteorin, ett sitt att se hur kvinnorollerna som betecknare
(signifier) star for ikonografiska och ideologiska funktioner i film.?! Johnston skriver att
”Kvinnan som kvinna ir till storsta del franvarande. Men genom att betrakta kvinnan
som ett tecken inom en sexistisk ideologi, dr det mojligt att se hur kvinnan fungerar som
en projektion av manliga fantasier och ridslor”.?> Hon argumenterade sedan for en
motfilm som tillimpar en férdjupning av den feministiska diskursen inom filmens
konventionella former. 2

Laura Mulvey var med sin essd Visual Pleasure and Narrative Cinema den forsta
teoretikern som anvinde sig av psykoanalytisk teori for att beskriva den sexuella
obalansen mellan mén och kvinnor i film. Hon grundar sina tankar i Freuds teori om
skoptofili— sexuell tillfredstillelse 1 att betrakta— och myntade begreppet “to-be-looked-
at-ness” for att beskriva den manliga/aktiva blicken i motsats till den kvinnliga/passiva.

Hon menade att mannen blir chaufforen till det narrativa fordonet medan kvinnan bara

Y9Janet McCabe Feminist film studies: writing the woman into cinema. London: Wallflower Press, 2004, s. 9

20Stam Film Theory, An Introduction s. 173

2IPatricia White i Hill, Church och Gibson Film Studies: critical approaches Oxford: Oxford University Press 2000, s.
116

2McCabe Feminist film studies: writing the woman into cinema s. 20

23Alison Butler Women's Cinema: The Contested Screen London: Wallflower s. 8 ff.
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dr medpassageraren.?* Denna uppdelning var enligt Mulvey tydliga symptom for den
sexuella obalansen i en fallocentrisk samhallsstruktur dar den enda blick tillgénglig for
publiken dr mannens.”> Mulvey beskriver hur bilden av kvinnan utloser den manliga
kastrationsrddslan och att det inom filmen idag utvecklats tva végar for att neutralisera
detta hot: For att forneka de sexuella skillnaderna antar mannen antingen en
voyeuristisk eller fetischistisk blick pd kvinnan och det &dr siledes denna syn som
formedlas till publiken. 26

Laura Mulvey eftersokte en motfilm som bryter ner filmkonventionerna genom att
forneka askddaren den tillfredsstdllelse och det privilegium som den voyeuristiska
njutningen tilldter. Marilyn Fabe skriver i sin analys av Patricia Rozemas ['ve heard the
Mermaids Singing (1987) att Mulveys artikel, trots all kritik riktad mot den, var
inflytelserik eftersom den 1 slutdndan lyfter frdgan kring hur kvinnliga filmskapare kan
skapa alternativa konventioner som frigor filmen frdn det manscentrerade utovandet av
representationer. 2’ Darmed skiljer sig Mulveys syn pa en kvinnlig motfilm fran
Johnstons da hon inte sadg hur det skulle vara mdjligt for feministiska verk att existera
inom den patriarkala mainstreamkulturen.

Susan Hayward skriver i Cinema Studies: The Key Concepts att motfilm (counter-
cinema) dr oppositionell, avsldjar hegemoniska utdvanden, 16sgér stereotyper samt
lyfter fram det som har blivit normaliserat eller osynliggjort.?® Hon menar vidare att
denna typ av film gar att hitta i flera olika typer av filmtraditioner och att den ofta har
for avsikt att distansera skadaren frin narrativet sa att de ’kan se vad som verkligen &r
dar”.?® Saledes tvingas vi reflektera 6ver innehallet istéllet for att vaggas in i en falsk
illusion vilket ofta ar fallet med Hollywoodfilmen som med stilistiska och narrativa
element skapar en somlos kinsla. Hayward fortsdtter med att forklara hur feministiska
filmteoretiker intresserade sig av motfilm som en mgjlighet for filmskapare att
ifragasitta representationer av kvinnor inom den dominerande filmen genom att blotta
kvinnors objektsposition for den manliga blicken och begiret. Hon skriver om hur
kvinnliga filmskapare stortade de filmiska koderna: By denormalizing dominant

practices, they made visible what was made invisible: woman's subjectivity and

24Stam Film Theory: An Introduction, s. 174

ZSPatricia White Film Studies: critical approaches, s. 117

26Laura Mulvey ”Spelfilmen och Lusten att se”, i Modern Filmteori 2 Lars Gustaf Andersson och Erik Hedling, Lund:
Studentlitteratur 1995, s. 42

YMarilyn Fabe Closely Watched Films: An Introduction to the Art of Narrative Film Technique Berkeley : University of
California Press, 2004. s. 214

28Susan Hayward Cinema Studies: The Key Concepts, New York: Routledge 2006, s. 93

2Ibid. 93
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difference— which fetishism denies”.3°

2.3. Presentation teori

Anette Kuhn skriver: ”Narrative point-of-view in classic cinema is an element
of cinematic adress which is worth examining for what it reveals about the place of
woman as enunciator, her place in relation to narrative truth and knowledge”.?! Kuhn
sétter fingret pa det jag dmnar att gora 1 min analys av Fish Tank. Dock kommer jag inte
att begrinsa mig till att studera bildlig point of view utan vill istdllet anvinda mig av
termen fokalisering eftersom jag har for avsikt att titta pa flera av de element som
paverkar tolkningen av det kvinnliga subjektet. Ddrmed séllar jag mig till Genette och
Bordwells standpunkt om stilens betydelse for narrativ forstaelse. Jag kommer att
anvinda begreppet 1 dess bredaste betydelse och se det som ett hjdlpmedel for att
beskriva hur de olika elementen pdverkar huvudkaraktiren som fokalisator.

Genom att anvdnda mig av och diskutera teorier kring fokalisering kommer jag
oundvikligen ocksi att rora mig runt diskussionen om beréttaren och dess eventuella
avtryck 1 filmtexten. Jag vill diskutera detta i forhallande till Fish Tank eftersom jag ar
intresserad av att forsoka utréna i vilken man en beréttare finns och hur en eventuell
sddan kommenterar den kvinnliga huvudkaraktiren. Genom att analysera
representationen av huvudkaraktdren och vad denna formedlar kinns det viktigt att titta
pa med vilka medel skildringen &r skapad och hur eventuella kommentarer fran en
beréttare padverkar en feministisk ldsning utifrdn Mulveys teorier om den manliga
blicken. Hér ansluter jag mig inte till ndgon viss stindpunkt angaende berittarens
existens utan vill snarare titta pa4 om och hur man kan uppfatta en berittare och 1 sddana
fall hur denna paverkar den kvinnliga huvudkaraktdaren som filmens fokalisator. For att
gora detta kommer jag anvéinda mig av ovanndmnda litteratur kring narratologi: Gerard
Genettes Narrative Discourse: An Essay in Method, Seymour Chatmans Coming to
Terms: The Rhetoric of Narrative in Fiction and Film samt Stam, Burgoyne och
Flitterman-Lewis New Vocabularies in Film Semiotics.

De feministiska filmteorier jag har valt att anvinda mig av 1 denna uppsats
kommer framst fungera till att forklara hur och i vilken mén Fish Tank kan betraktas

som motfilm. Jag kommer att anvinda mig av nigra av de allra mest inflytelserika

30Tbid. 93
31 Anette Kuhn Feminism and Cinema:Women's Pictures London: Verso 1993, s. 52
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texterna pd omradet som Claire Johnstons Women's Cinema as Counter Cinema,
Theresa de Lauretis Rethinking Women's Cinema och Laura Mulveys Visual Pleasure
and Narrative Cinema.

Som inspiration och bollplank till min feministiska analys kommer jag att
anvinda Marilyn Fabes analys av Patricia Rozemas /'ve Heard the Mermaids Singing.
Denna text, som till storsta del behandlar filmens kvinnliga huvudkaraktir och hennes
blick pa omvérlden samt tar upp hur Rozemas film fungerar som en sorts motpol till
mainstreamfilmen, har mycket gemensamt med den typ av metod jag har for avsikt att

tillimpa pa min analys av Fish Tank.

3. Socialrealism

3.1 Definition socialrealism

Jag kommer att anvinda mig av begreppet socialrealism istéllet for andra
bendmningar av samma fenomen, till exempel arbetarklassfilm, da jag upplever att
begreppet har stor spannvidd. Eftersom syftet med denna uppsats inte dr att diskutera
film utifran ett klassperspektiv ter sig arbetarklassbegreppet omotiverat, trots att
analysen kommer att rora sig kring en film som skildrar arbetarklassmiljé och
ménniskorna i den. Jag vill ocksa pdpeka att min anvindning av begreppet socialrealism
syftar endast till den brittiska film-socialrealismen och inget annat.

Samantha Lay menar att socialrealismen dr svardefinierad men ocksé att det &r ett
uttryckssétt som kan forklaras utifrdn vad det infe dr. Den socialrealistiska filmen skiljer
sig fran mainstreamfilmen pé framfGrallt tva sitt: filmerna &r oftast
independentproduktioner och sjdlva texten star vanligen i kontrast till klassisk
Hollywoodrealism. I texterna ér karaktar och milj6 ofta sammanldnkade for att utforska
samtiden pa ett sitt som bést kan jaimforas med naturalism.3?

Lay beskriver utifran Raymond Williams kriterier kring realistiska texter tre
bestandsdelar eller aspekter av den brittiska socialrealismen som erbjuder en bred
applicering pa praktiken: utdvande och politik, innehall, och form och stil.

Utdvande och politik handlar om hur filmen ar producerad och de metoder som

anvinds under arbetet, vilket 1 sin tur oundvikligen ocksa péverkar innehall, stil och

32Samantha Lay British Social Realism: From Documentary to Brit-Grit, London:Wallflower 2009, s. 8 f.
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form. Inom socialrealismen har detta oftast inneburit att produktionen &r sjilvstindig,
genomfort pd ett hantverksméissigt sitt samt att filmen ofta ar inspelad pa "location”
med icke-professionella skadespelare. Politik, som oftast innefattar regissorens politiska
intentioner, dr svart att skilja fran sjélva utovandet da de politiska stdndpunkterna ofta
medfor att filmskaparen stéller sig utanfér den mainstreamorienterade filmindustrin
vilket i sin tur ger avtryck i de filmiska uttrycken.33

Innehéll ar de angeldgenheter, teman och representationer som ofta hittas inom
socialrealistiska filmer. Socialrealismen skildrar samtida sociala problem vilka
foljaktligen skiftar i takt med de fordandringar som sker 1 samhaéllet. De underliggande
och ofta implicita teman som &r dterkommande inom socialrealismen &r bland annat
nedgangen av den traditionella arbetarklassen, skiftande konsroller samt nationell
identitet. Representationerna fokuserar ofta pa att skildra ménniskor och grupper som
séllan syns i mainstreamfilmen, till stor del arbetarklassen, och kommer att beskrivas
mer ingdende i avsnittet nedan.*

Form och stil syftar till estetiska element inom texten men kan dven kan upplysa
om produktion, politik och innehall. Socialrealistiska texter har samtida scensittningar
vilket medfor att de oftast kommenterar eller kritiserar ndgon aspekt av livet som det var
nér filmen producerades samt hanterar problem som mainstreamfilmen har undvikit.
Oftast har dven skaparen bakom texten ett specifikt syfte bortom pengar och
berdmmelse dven om avsikterna siklart skiljer sig mellan de manga filmskaparna. Lay
menar att det inte finns ndgon enad socialrealistisk form men att kritikerkdren ofta
associerar stilen med oslipade eller grova (gritty) lagbudgetfilmer.*

Socialrealistiska filmer har inte som mal att enbart fungera som underhallning.
Detta aterspeglar sig bland annat 1 det faktum att den narrativa strukturen i filmerna ofta
skiljer sig frdn mainstreamfilmen. Bland annat gor filmerna ofta motstand mot de
klassiska 16sningsorienterade sluten och framtiden framstér sdllan som speciellt ljus.3¢

Fran en borjan sdg man ofta socialrealistiska texter som mer fokuserade pa
innehall an stil. Begreppet beskrivs ofta pa engelska som “gritty” och syftar till att
beskriva den ytliga realismen i miljéerna och hur de ér filmade samtidigt som det ocksa
refererar till karaktdrernas attityder och beteenden. Lay menar att det i socialrealistiska

texter har funnits en spanning mellan en sociologisk realism vars fokus ligger pa att
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dokumentera situationer och en poetisk realism som fokuserar mer pé estetik. Higson
skriver att den poetiska realismen “attempts above all, to hold together the
irreconcilable discourses of artistic endeavour and public service”.?” Lay menar att
denna spanning fortfarande &r uppenbar i mer samtida texter dér kanske framforallt Ken
Loach stér i forgrunden for den forstnimnda medan hon ndmner bland andra Lynne
Ramsay som representant for den senare (enligt mig passar dven Arnold utmérkt in pa
denna definition av begreppet). Det dr saledes tydligt hur man idag inte kan hitta en
stilistisk rod trad genom alla socialrealistiska filmer d& det snarare handlar om hur man
identifierar filmer utifrén den enskilde auteuren.3®

Den handhallna kamera som ofta forknippas med traditionen &r numer tillimpad
dven 1 mer mainstreamorienterad film, dock kan man hévda att det &r ett grepp som

fortfarande anvénds flitigt inom socialrealismen.

3.2 Socialrealism och representation

I detta avsnitt gor jag konstaterandet att socialrealistiska filmer historiskt sett
har dominerats av mansskildringar skapade av manliga regissorer. Det har skrivits
relativt lite om kvinnoskildringar inom socialrealismen &ven om manga forskare ndmner
det i forbifarten, ofta i samband med diskussioner kring mansskildringar.

Sarah Street skriver 1 British National Cinema att det har funnits véldigt fa
kvinnliga regissorer i Storbritannien, en konsfordelning som obestridligt har paverkat
den brittiska filmen. Arnold 4r inte med bland de sju kvinnliga regissdrer hon ndmner
som undantag (vilka tydligt bekréftar regeln med tanke pé det blygsamma antalet). Hon
fortsétter: “There is no doubt that that the majority of cinematic representations of the
feminine have been articulated from a textual standpoint of masculinist anxiety, through
which feminine spectators must chart their course”.*°

Claire Monk skriver att 1990-talets brittiska film pé ett néstan enastdende sétt
tycktes vara upptagen av min och maskulinitet 1 kris och att det under perioden véxte
fram en ny form av misogyni vilken var drankt i postmodern ironi och humor.*! John

Hill fortsédtter pd samma spdr i sin artikel om representationer av arbetarklassen under

3Higson i Lay British Social Realism: From Documentary to Brit-Grit. s. 22

3bid. s. 22 f.

F1bid. s. 19 ff.

40Sarah Street British National Cinema 2™ Edition, New York: Routledge 2009, s. 242.

41Claire Monk ”Men in the 90s”, i British Cinema of the 90s red. Robert Murphy, London: British Film Institute 2000, s.
156-162
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1990-talet. Han menar att dessa filmer savél som filmer fran1980-talet fokuserar pa
maskulinitet i kris som en pafoljd av fordndringar kring de traditionella konsrollerna i
samhillet. Han ndmner dock ett par filmer pd 1980-talet, exempelvis Letters to
Brezhnev och Rita, Sue and Bob Too, som dven de behandlade detta amne men fran ett
kvinnligt perspektiv: “[...] they characteristically subverted the conventions of earlier
'new wave' dramas by focusing on the concerns of working class-women rather than
virile (and employed) young men”.#?> Han menar fortsatt att om 1980-talsfilmen
adapterade element fran “kvinnofilmen” och forenade ett intresse i bade klass och
konsfragor sd karakteriserades 1990-talsfilmen av en “mansfilm” dar det var betydligt
storre fokus pa de konflikter som arbetarklassmannen stilldes infor. Han nimner bland
annat att detta ar tydligt i Ken Loachs serie av filmer under perioden.*

1990-talet tycks ndstan ha varit ett aterfall till den mansdominans som radde under
brittiska nya vigen pa 1950-och 60-talet, dir man néstan uteslutande skildrade den
missndjda manliga hjdlten. Samantha Lay skriver att kvinnorna under denna period
antingen skildrades som malet for minnens giftiga attacker och forekom som ett hot
mot maskuliniteten genom deras besatthet vid giftermél och moderskap eller som
besatta av konsumtion och i alla fall delvis skyldiga for nedgéngen av den traditionella
arbetarklasskulturen.* Fa socialrealistiska texter erbjod pa denna tid ett kvinnligt
perspektiv. Dock hidvdas det ofta att kvinnoskildringar var allt vanligare inom
televisionen.*

Efter en socialrealistisk nedgang pa 1970-talet dok det pa 80-talet upp ett antal
komedier med kvinnliga huvudkaraktérer vilket fortsatte en bit in pa 90-talet &ven om
exemplen dér &r farre. | slutet av 90-talet blev det dock ett bakslag mot dessa
kvinnorepresentationer da filmer som exempelvis Brassed Off, Nil by Mouth och The
Full Monty hade premiér och 1 vilka kvinnor aterigen blev portrétterade som skickliga
konsumenter, oforstadende mot sina min och som offer for kvinnomisshandel och
sexuellt utnyttjande. 46

Sarah Street skriver om brittisk film pa senare ar: ”The tendency in many recent
film to collapse gender boundaries altogether is perhaps a development towards the

depoliticisation of gender altogether”.#” Hon syftar da pa den vag av queerfilm som har

“John Hill ”Failure and Utopianis: Representations of the Working Class in British Cinema of the 1990s”, s. 178
“Ibid. s. 178

44Lay British Social Realism: From Documentary to Brit-Grit. s. 16

4Se exempelvis Ibid. s. 16

4Ibid. s. 16

47Street British National Cinema, s. 242
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gjort intdg pa den brittiska marknaden under senare &r. I vilken mén detta géller
socialrealistisk film dr dock inget Street direkt diskuterar. Dock ndmner hon regissorer
som kan placeras in i en sddan kontext, till exempel Lynne Ramsay, som en del av en
nyare motfilm. 45

Street nimner inte Arnold i sin bok vilket enligt mig &r en stor brist. Aven om
Fish Tank kom ut forst 2009, samma ar som Streets bok slidpptes i en andra upplaga, har
Arnolds filmskapande strickt sig ldngre bak dn sa med filmer som Red Road (2006),
vilken vann pris i Cannes och kortfilmen Wasp (2004) som vann en Oscar for bista
kortfilm. Jag vill hdvda att Andrea Arnold &r en av nutidens viktigaste filmskapare da

det géller att bryta existerande konventioner inom den brittiska socialrealismen.

4.Analys

4.1 Filmreferat

Handlingen i Fish Tank cirkulerar kring femtonéariga Mia Williams (Katie Jarvis)
som bor med sin mamma Joanne (Kierston Wareing) och syster Tyler (Rebecca
Griffiths) 1 ett brittiskt arbetarklassomrade. Mia har blivit utkastad fran skolan och dgnar
sig mycket at att dansa breakdance/hiphop i en tom ldgenhet i hyreshuset dir familjen
bor. Nér Mias mamma traffar Connor (Michael Fassbender), en man som blaser liv i den
annars mycket disharmoniska familjen, blir huvudpersonen forilskad 1 sin mammas nya
pojkvin vilket s& smaningom leder till ett sexuellt méte mellan dem. Morgonen efter
deras intima mdte 1dmnar Connor familjen och Mia ger sig av efter honom for att
berdtta om sina kdnslor. Hon hittar hans hus dér hon bryter sig in och inser att Connor ar
bade gift och har en liten dotter som han hallit hemlig. I fértvivlan kidnappar Mia
Connors dotter Keira for en kort stund for att sedan ta henne hem igen. Connor ser Mia
pa vigen dérifrdn och ger henne ett slag dver ansiktet for att sedan lamna henne 1
tystnad. Mias dansdrommar gar direfter i kras d& hon besoker en efterldngtad
dansuttagning dir det visar sig att de soker lattkladda unga tjejer som dansar sexigt
medan Mia dr mer serids med sina dansambitioner. Mia bestimmer sig dérefter for att
ldmna sina trista hemforhallanden for att &ka med sin vén Billy till Wales for en

obestdmd framtid.

“bid. s. 242
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4.2 Mise-en-scéne

Fish Tank utspelar sig 1 ett sterilt bostadsomrade i Essex. De stora
byggnadskomplexen bebos av en arbetarklass, ndgot som den socialrealistiska
kontexten ocksa forstarker. Standarden &r 1dg om 4n inte usel och husen &r stora och
rymmer manga familjer. Invdnarna stir ibland pé sina balkonger och tittar ut over den
ganska dystra miljon och minniskorna som ror sig dir. Omradet &r sterilt och naturen
frdnvarande men fungerar vid ett flertal tillfdllen som en kontrast till den hirda
betongen. Nér huvudkaraktiren och hennes familj limnar bostadsomridet for att dka pa
utflykt till ett naturomréde en bit dérifrén &r det som att ndgot sker inom var och en av
dem och for forsta gangen i filmen upplevs familjen som niagorlunda harmonisk. Det
framstar som att utflykten och naturen erbjuder ett andrum i en annars nistan
klaustrofobisk vardag.

Mias familj har det déligt stéllt ekonomiskt vilket dr ndgot som inte bara miljon
skvallrar om. Vi formodar att Mias mamma inte jobbar eftersom hon dr hemma pé
dagarna men vi vet inte mer dn just detta faktum. Mia har sillan fickpengar och nir hon
vl lyckas fixa det spenderar hon dem pa alkohol. Berusningen ér en tillflykt for Mia
sévil som for hennes mamma och de dricker ofta och i stora mingder. Aven Mias
lillasyster som &r runt tolv ar gammal har redan borjat dricka alkohol vilket i filmen
framstér som ganska naturligt.

Det dr uppenbart att minniskorna i filmen pdverkas av miljon de lever i. Detta ér
ndgot som ofta beskrivs som typiskt socialrealistiskt men samtidigt kan ses som nagot
allménsocialt som inte gar att komma ifran oavsett vilken typ av skildring vi dn
diskuterar. Dock ér detta véldigt patagligt i Fish Tank eftersom forhéllandena framstélls
som rétt tuffa. Jargongen mellan minniskorna &r hard och det verkar som att de varken
vill eller orkar anstrdnga sig fOr att vara trevliga mot varandra. Att minniskorna i
omrédet dr ett med miljon de lever 1 forstirks av objektiva miljobilder som vid ett par
tillfallen ar infogade 1 den annars subjektiva skildringen av huvudkaraktéren.

Det ar framst 1 dessa scener som vi kan skonja en kommentar fran nagot som kan
sdgas vara en extradiegetisk beréttare, en opersonlig instans som befinner sig utanfor
den fiktiva virlden. Denna typ av beréttare ger sig inte till kinna genom tal utan genom
en rad av olika filmiska koder och kanaler av uttryck.4’ Det &r endast dessa scener som

inte sker genom filmens interna fokalisator Mia och saledes kan vi dra slutsatsen att det

4Stam, Burgoyne, Flitterman-Lewis New Vocabularies in Film Semiotics, s. 97
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ar ndgon eller ndgot annat som talar. Det finns ingen direkt handling i scenerna och
saledes fungerar de som en kommentar till den pdgaende berittelsen. Chatman skriver
om hur den filmiska beréttaren kan kommunicera héndelser likt scenerna nimnda ovan:
”Sometimes the cinematic narrator, through camera movement of angle or other means,
seems to be communicating the story directly or unmediately, as for example in the
establishing moments of a film before any character appears”.>° Han ndmner
etableringsbilderna i inledningen till Woody Allens Manhattan som exempel pa hur
miljon kan visas direkt fran beréttarens synvinkel utan nédgot paverkan fran karaktarens
filter (Chatmans bendmning av fokalisatorn).!

Liksom i Manhattan fungerar miljobilderna i Fish Tank for att visa upp
omgivningarna i vilka handlingen utspelar sig i. Men till skillnad fran Allens film, visas
miljobilderna mitt i handlingen och f6ljaktligen fungerar de mer som en pdminnelse om
var vi befinner oss snarare 4n etablerande. Vi har redan sett milj6 och handling pa nira
hall och darfor dr dessa bilder ett fortydligande sa att vi hela tiden ska minnas att vi bor
koppla vad som sker i berittelsen till miljon 1 vilken den utspelar sig.

Hiér ar det extra tydligt att det finns ndgon/ndgot som ldmnar en kommentar till
narrativet. Genette ndmner hur ett skifte 1 fokaliseringen inte nddvéandigtvis behdver
strida mot tonaliteten 1 helheten: ... a change in focalization especially if it is isolated
within a coherent context, can also be analyzed as a momentary infraction of the code
which governs that context without thereby calling into question the existense of the
code- the same way that in a classical musical composition a momentary change in
tonality [...] may be defined as a modulation or alteration without contesting the
tonality of the whole”.5? Jag vill hdvda att dessa scener inte bryter den 6vergripande
kdnslan av Mia som filmens fokalisator d& de snarare bidrar till att fordjupa forstaelsen

kring hennes motiv.

4.3 Kameraarbete

De stilla miljobilderna diskuterade ovan stér i stor kontrast till filmens 1 6vrigt
handhallna stil. Den mer eller mindre skakiga bilden bidrar till filmens realistiska
uttryck och skapar kénslan av att vara med huvudkaraktiren dér det hiander. Utover

miljobilderna dr dskddaren alltid med Mia, ofta genom att betrakta det hon ser dver

S0Chatman Coming to Terms.: The Rhetoric of Narrative in Fiction and Film, s. 157
S1bid. s. 157
2Genette Narrative Discourse: An Essay in Method, s. 195
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hennes axel samtidigt som vi har henne i forgrunden. Handlingen utspelar sig for det
mesta frén ett naturligt perspektiv utan nigra direkta effekter.

Mia fungerar som en fixerad intern fokalisator 1 den bredare bemérkelse som
utvecklats av bland andra Chatman utifran Genettes teorier om fokalisering. I likhet
med dessa teoretikers diskussion om fokaliseringsbegreppets nddviandiga utvidgande {for
att inbegripa bade emotionell och psykologisk fokalisering skriver Stam m.fl att
karaktérer kan fungera som centrum for medvetande, en “flaskhals” for narrativet,
oberoende av en bokstavlig point of view inom fiktionen. Han menar att nir termen
breddas sé att den inkluderar en karaktérs mer allminna perspektiv och attityd kan
begreppet formedla stor anvéandbarhet for filmanalys.>?

Det &r inte enbart Mias synvinkel som gor henne till berittelsens fokalisator da
detta element endast dr en del av en mycket mer komplex representation som bland
annat kameraarbetet dr bidragande till att skapa. Vid flera tillfdllen anvédnds en slow
motion for att forstdrka hindelsers betydelse och dessa scener far en status som
nyckelscener 1 narrativet. Stam m.fl menar att denna teknik 1 vissa filmer kan associeras
med karaktérers subjektiva mottagande av narrativet,>* och det dr precis vad som hiander
1 Fish Tank. Vid tva tillfdllen ndr Mia dr néra Connor dr denna typ av bilder tillsammans
med hennes tunga och forstarkta andning de framsta kédllorna till att forsta vad som sker
inom henne. Aven om vi ser bada karaktirerna i bild 4r vi bide emotionellt och
psykologiskt med Mia genom kameraarbete och ljud. Det ar vid tillfillen som dessa det
blir tydligt att en strikt optisk betydelse av fokalisering inte ricker till for att beskriva
fokalisatorns funktion inom narrativet. Scenens slow motion blir en poetisk skildring av
den njutning hon kinner av att vara ndra Connor och eftersom Mia ar vildigt faordig
kring sina kénslor blir dessa scener oerhort viktiga eftersom de tillater oss att forsta
hennes mentala tillstand.

Det dr dock intressant att fundera dver i1 vilken man dessa scener kan ségas vara
ett uttryck for ndgon form av extradiegetisk berattarinstans. Det dr ingen tvekan om att
slow motion-scenernas uppgift ar att formedla Mias subjektiva uppfattning av
héndelserna eftersom hon bade emotionellt och psykologiskt dr scenens fokalisator. Vi
ser henne utifran i en scen som verkar filtreras genom hennes medvetande men som
fortfarande uppenbarligen har manipulerats pa olika séitt. Om det i denna scen finns spar

av en extradiegetisk beréttare eller vad man dn viljer att kalla en beréttarinstans utanfor

33Stam, Burgoyne, Flitterman-Lewis New Vocabularies in Film Semiotics, s. 88
3bid. s. 121
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diegesen, sd arbetar denna for att ytterligare forstérka fokalisatorn.

I Fish Tank upplevs det inte som att ndgon utifrdn kommenterar vad som hinder
Mia da det snarare dr hennes egen emotionella upplevelse som formedlas visuellt.
Samtidigt vet vi att scenen dr manipulerad och att det sdledes dr nagon annan som ligger
bakom presentationen av hennes kénslor. Stam m.fl menar att det utan en uppdelning
mellan berdttare och fokalisator &r svart att uttrycka en ”hogre” utvérdering av narrativet
i film. Detta kan absolut stimma nir det finns en kénsla av att det 4r ndgon annan som
leker med eller presenterar berattelsen for oss.”

Men det dr svart att skonja en beréttare 1 Fish Tank eftersom de olika stilistiska
effekterna ofta uppfattas som att de kommer direkt fran huvudkaraktiren och att hon
saledes bade ser och talar samtidigt, &ven om vi vet att en ménniskas inre inte kan trida
fram pa liknande sitt 1 verkligheten. Egentligen finns det inte mer nérvaro av en
beréttare 1 dessa mer stiliserade 6gonblick 4n i de scener dér det anvénds vanlig handfast
kamera utan snarare &r det tvirtom. I slow-motion-scenerna kommer askdaren narmare
Mia én vid ndgot annat tillfalle under beréttelsen och séledes bidrar dessa till att
fordjupa hennes fokalisering. Det finns ingen distans mellan Mia och det vi far beréttat
for oss vilket dr en kdnsla som ocksa hennes forstirkta andning har stor delaktighet 1 att
formedla.

Det finns ett par scener 1 filmen som rent bildligt forhaller sig mer distanserat till
Mia och behandlar henne mer som objekt dn subjekt. Detta hénder till exempel nér
Connor orfilar Mia och sedan ldmnar henne pd ett tomt fdlt medan bilden gér dver till en
long shot av huvudkaraktéren som sitter ensam kvar. Denna bild presenteras
tillsammans med en ljudbild utifran Mias perspektiv vilket gor att man fortfarande
uppfattar henne som scenens interna fokalisator trots att bilden kanske séger
annorlunda. Dessutom, eftersom Mia i Ovrigt dr filmens fokalisator i bAde mental och
bildlig mening sa fungerar dven dessa bilder till att kommentera hennes uppfattning av

varlden.

4.4 Ljud

Som jag ndmnt ovan dr ljudet en oerhort viktig komponent i ménga av filmens
nyckelscener. De blir just nyckelscener eftersom Mias forstirkta andning ligger som ett
tacke over ljudbilden och formedlar en kénsla av nirvaro och subjektivitet. Redan fran

filmens fOrsta scen far vi hora Mias andning mot en svart ruta innan vi ser henne 1 bild,

5Tbid. s. 91
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ndgot som gor att vi redan fran forsta stund identifierar Mia som filmens fokalisator.

En ménniskas andning &r nagot mycket personligt och véra egna andetag ar oftast
nagot vi endast hor sjélva. Genom att hora Mias andning skapas foljaktligen illusionen
av att vi dskadare befinner oss inom henne. Dessutom férmedlas denna illusion ofta
tillsammans med den slow motion diskuterad ovan vilket ytterligare spir pd kénslan av
att vi utforskar Mias inre. Ljudet bidrar till att forsta vad som motiverar henne, till
exempel i en av filmens dansscener som béde dr skildrad i slow motion och med
forstarkta andningsljud. Dansen dr Mias tillflykt i livet och tillater henne att fa utlopp
for sina aggressioner. Den fér saledes en viktig funktion som bade en ventil och ett
revolterande mot det oforstdnd som Mia méter i sin vardag.

Andningen blir en indikator p4 Mias sinnestillstand och avslgjar hur olika
hindelser i narrativet paverkar henne emotionellt. Nar hennes andning tar 6ver
ljudbilden suddas de flesta andra ljud ut d&ven om vi fortfarande hor saker som steg och
annat liknande utifrdn Mias horselradar. Nar hon 4r nidra Connor pekar effekten pa den
njutning hon kénner 1 hans nirhet. I scenen dér han béar Mia efter att hon skadat sin fot
hor vi forst Connors andetag som sedan blandas med hennes egna efter att hon har lagt
huvudet pé hans axel. Dock uppfattar vi fortfarande ljudet som fokaliserat genom Mia
eftersom hon har etablerats som filmens fokalisator och vi foljaktligen forstar att det &r
hennes mentala tillstind som styr slow motion-sekvenserna.

Ljudet ar tillsammans med huvudkaraktiarens blick och kamerans slow motion
den mest effektfulla och intima ledtraden till Mias mentala tillstdnd. Chatman citerar
George Bluestone nir han menar pa att filmen inte kan skildra en karaktirs inre liv lika

val som litteraturen:

The rendition of mental states- memory, dream, imagination-
cannot be as adequately represented by film as by language.
If the film has difficulty presenting streams of consciousness,
it has even more difficulty presenting states of mind which
are defined precisly by the absence in them of the visible
world [...] the film by arranging external signs for our visual
perception, or by presenting us with dialogue, can lead us to
infer thought. But it cannot show us thought directly. It can
show us characters thinking, feeling, and speaking, but it
cannot show us their thoughts and feelings. 3

Chatman pekar pé nadgot som kdnns som en konservativ syn pa filmen och dess

mojligheter att uttrycka ”sanna” kédnslor. Han har en poing 1 att ett visuellt medium inte

S6Bluestone i Chatman Coming to Terms: The Rhetoric of Narrative in Fiction and Film, s. 159
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exakt kan formedla en karaktirs tankar i ord. For att gora detta behdvs det en intra- eller
extradiegetisk berittare som verbalt formedlar dessa och om si inte dr fallet 4r det
saledes de visuella medlen som forser oss med ledtrddar till en karaktars mentala
tillstand. Dock ndmner Chatman inte mojligheten att med ljud géra detsamma. Som
exemplen ovan vl illustrerar finns det manga sétt att genom bild och ljud skildra en
karaktédrs mentala tillstdnd och kénslor pé ett mycket direkt och drabbande sitt utan att
nodvindigtvis anvinda sig av dialog.

I Fish Tank ar Mia mycket faordig kring sina tankar och kadnslor och nér hon vél
uttrycker sig upplevs det hon séger ofta motsagelsefullt d4 bild och ljud pekar pa ndgot
annat. Dessa effekter har saledes dvertag i relation till dialogen eftersom de framstér
som en dverséttning av det som sker i hennes inre. Saledes forstar dskadaren det hon
sdger utifran det vi ser snarare &n utifran det vi hor henne sdga. Nar Mia skéller pa
Connor och sdger att hon inte tycker om honom kan vi inte bortse fran att scenen innan
har formedlat ndgot helt annat genom bild och ljud. Darfor framstar Mias agerande i
denna scen som en frustrerad reaktion pa hennes kinslor for Connor och inte som ett
tecken pa att hon ogillar honom. Jag menar inte att vi kan se vad Mia tidnker, an mindre
hora det genom dialog, men vi kan 1 allra hogsta grad se och hora vad hon kdnner och
dérigenom forsta hennes tankar och motiv mycket vél. Det finns ingen som beskriver
Mias kénslor med ord men detta faktum innebdr inte att vi inte kan uppleva dem minst
lika direkt som 1 en litterdr text.

Ett exempel pd detta. Filmen anvinder sig ndstan genomgaende av diegetiskt ljud
som upplevs utifrdn huvudkaraktiren och undantagen ar fa och diskreta, om dn
effektfulla. I dansscenen nimnd ovan sker ett av dessa undantag dé vi till en borjan hor
Mias steg och musiken frdn hennes freestyle utifran och inte i den styrka hon sjilv
borde uppleva den. En bit in i dansnumret borjar scenen skildras i slow motion medan
musiken forsvinner och ersitts av Mias djupa och hoga andning tillsammans med ett
mullrande ljud kombinerat med vad som nirmast later som bubblande vatten. Scenen ar
mycket poetisk och trots att vi mestadels ser Mia bakifran sa fokaliseras handelsen
genom henne. Vi beskédar varken det Mia hor eller ser utan det vi far bevittna dr Mias
mentala tillstdnd d& hon dansar.

En annan tolkning som kan goras utifran denna scen ar hur vattenljudet som lagts
pa scenen forstarker eller symboliserar Mias tankar och kéinslor. Vid ndrmare lyssning
inser man att ljudet skulle kunna uppfattas som ljudet frén ett akvarium (pa engelska

Fish Tank) och skulle i sddana fall foljaktligen vara en referens till filmens titel. Denna



tolkning forstarks dessutom av att Mia under dansen stir vdand mot ett par stora fonster i
den tomma ldgenhet dédr hon Gvar pa sitt dansnummer. Detta skulle kunna symbolisera
Mias instdngdhet och ldngtan bort fran den virld, det akvarium, hon lever i.

Edward Branigan framhéver 1 Point of View in The Cinema hur ljudet kan vara en
projektion av en karaktdrs medvetande och lagger fram exempel pd horselméssiga point
of views for att beskriva hur dven ljudet kan medverka till att skapa subjektiva
konstruktioner.’” I Fish Tank samspelar ljud och bild for att formedla en subjektiv
kinsla da bada elementen dr manipulerade pa olika sidtt men uppfattas som att de speglar

de kénsloldgen karaktiren upplever.

4.5 Blick

Mias blick ar ett viktigt element att utforska om man forsoker forsta den
subjektivitet som préglar filmen. Branigan skriver: ”Subjectivity may be concieved as a
specific instance or level of narration where the telling is attributed to a character in the
narrative and recieved by us as if we were in the situation of a character [...] Whenever
a character glances- fastens upon an object- and we see the object of that glance, there
exists an inevitable subjectivization of film space.” >

Vi ser aldrig Mia utifrdn nadgon av de andra karaktdrernas synvinkel och saledes
ar fokaliseringen intern och fixerad, begransad till hennes karaktér vilket de olika
elementen diskuterade ovan ytterligare forstarker. Vi ser henne ofta utifrdn men detta
perspektiv dr dock inte likstéllt med nagon annan inom fiktionens blick utan
representerar en annan instans— kamera, berittare, berittande eller vad man véljer att
kalla det— vars viktigaste uppgift ar att 6ka forstaelsen for karaktiren genom att visa
hennes reaktioner och agerande. Genette skriver om intern fokalisering: ”...the very
principle of this narrative mode implies in all strictness that the focal character never be
described or even referred to from the outside, and that his thoughts or perceptions
never be analyzed objectively by the narrator”.® Jag skulle hdvda att detta dr vad som
hénder 1 Fish Tank, dven om filmen inte anvinder sig av fokalisering 1 den strikt optiska
bemérkelse som Genette forst introducerade utan snarare som den “’flaskhals” Stam m.fl

har beskrivit.

En narratologisk analys som utgar fran till exempel Chatmans teorier om

S’Edward Branigan Point of view in the cinema, Berlin: Mouton Publishers 1984, s. 96 f.
8Stam, Burgoyne, Flitterman-Lewis New Vocabularies in Film Semiotics, s. 87
FGenette Narrative Discourse:An Essay in Method, s.192

20



berdttaren som styr varje aspekt av filmtexten skulle hdvda att dven de bilder dé vi ser
Mia utifran, liksom alla andra detaljer i filmen, &r styrda av en beréttare. I ett fall som
Fish Tank dar berittelsen uppfattas som att elementen dr himtade direkt frin den fiktiva
virlden snarare én utifrn en berittares perspektiv kan detta forhallningssatt tyckas
problematiskt. Miljobilderna diskuterade i1 analysens fOrsta avsnitt kan utan problem
uppfattas som en presentation av fiktionens vérld utifrdn en extradiegetisk berittare
eftersom Mia inte ar ndrvarande i dessa scener. Men ska vi tolka de bilder d& hon ar
ndrvarande och betraktas utifrdn som en kommentar frin samma beréttare eller helt
enkelt som att "ingen talar”®, en tolkning som ménga ganger kan kidnnas nirmare till
hands.

Om man vill halla fast vid tanken kring den filmiska beréttaren kan Stams
utvecklande av Ryans teorier kring den opersonliga berittaren (impersonal narrator)
inom den litterdra narratologin vara till hjélp. Stam menar att denna typ av berittare i
motsats till den personliga berdttaren involverar sig i frimst tva verksamheter: den bade
skapar och konstruerar den fiktiva virlden samtidigt som den refererar till den som att
den existerat innan illusionens framforande. Han skriver att den opersonliga beréttarens
brist pa minsklig personlighet tilliter skadaren att tro att han eller hon méter den
fiktiva varlden direkt och saledes skjuter undan reflektioner kring beréttelsens form. %!
Om man erkénner berdttandet 1 Fish Tank till en extradiegetisk opersonlig berittare
betyder alltsa inte detta nodvindigtvis att man forminskar fokalisatorns betydelse inom
den fiktiva virlden eftersom denna verkar existera oberoende av yttre kommentarer:
“Everything the impersonal narrator says yields a fact for the fictional world”®2.
Samtidigt bor vi dd fundera 6ver hur nédvandigt det egentligen &r att forsoka lokalisera
en berdttare om denna dnda inte ldmnar avtryck i filmtexten.

Filmen anvénder sig inte av shot-reverse shot eftersom vi aldrig ser Mia utifrdn
nagon annans synfilt. Kameran foljer huvudkaraktdren vart hon &n gér och néir hon inte
ar 1 bild 4r det allra oftast pa grund av att vi ser handlingen fran hennes point of view.
Ofta dr denna inte strikt optisk da vi ser hennes synfilt med kroppen suddigt i
forgrunden, som i ménga av de scener d& hon betraktar Connor. Under deras forsta mote
ersétter kameran Mias blick och studerar hans nakna dverkropp ingdende uppifran och
ner. Hans extremt laga byxlinning inbjuder Mia att titta och Connor verkar inte ha nagot

emot det dédr han star halvt vind mot Mia och dskédaren. Genom att se Mia suddigt i

®Bienveniste i Stam, Burgoyne, Flitterman-Lewis New Vocabularies in Film Semiotics, s. 108
61Stam, Burgoyne, Flitterman-Lewis New Vocabularies in Film Semiotics, s. 117
02Ryan i Stam, Burgoyne, Flitterman-Lewis New Vocabularies in Film Semiotics, s. 117
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forgrunden etableras ocksé hennes fysiska nirvaro i rummet tillsammans med Connor.
Kameran symboliserar hennes 6gon och kropp pé samma gang vilket forstirker det
kroppsliga som en betydelsefull komponent i filmen.Vi far se Mias kropp bade i
forhallande till andra ménniskor da hon utforskar sitt begir for Connor och i forhéllande
till sin egen da hon genom dansen far utlopp for aggressioner och langtan.

Mias blick ar utforskande, nyfiken och delaktig i att avsldja vad som motiverar
henne, framforallt nir det géller relationen till Connor. Det &r genom den vi forst forstar
hennes intresse for honom vilket under filmens géng intensifieras och leder till det
sexuella métet. Som den person som styr blicken har Mia ett hierarkiskt dvertag 1
formedlandet av handelserna i filmen. I den scen dér hon dansar for Connor och de
sedan har sex med varandra skildras detta pa ett intressant sitt. Scenen inleds med att
Mia sétter pa musik och borjar dansa for Connor samtidigt som vi hér hennes andetag
genom musiken och ser henne i nérbild d& hon upptriader for honom. Vi klipps sedan till
en bild dédr vi ser hur han sitter 1 soffan och tittar pd henne och sa fortsétter scenen
genom att vi klipps mellan nérbilder av Mia och bilder pa Connor frén hennes synfilt
med hennes kropp i1 forgrunden. Vid ett par tillfdllen ser vi henne fran ldngre hall men
dessa bilder &r inte utifrdn den andra karaktirens perspektiv utan frdn en mer neutral
vinkel. Denna scen formedlar hur Mia tittar pa Connor som tittar pa henne vilket skapar
en kinsla av medvetenhet fran hennes sida. Inte ndgonstans skildras scenen utifran
Connors perspektiv da de enda ledtradarna vi far till hans kénslor dr genom hans
allvarliga min och fokuserade blick pa Mia.

Mias nyfikna blick dr en sddan central del av Fish Tank att vi enkelt kan tolka dess
framtradande roll som ett av filmens viktigaste budskap. Nagot som forstirker en sédan
lasning &r de scener dir den skildras som extra voyeuristisk. Kanske har regissoren lekt
med konventionerna kring den manliga voyeuristiska blicken och véljer att kommentera
detta genom den kvinnliga huvudkaraktirens beteende i dessa scener. Néar Mia ldnar
Connors kamera och filmar honom symboliserar det inte bara hennes mojlighet att
gomma sig bakom kameran for att titta utan ocksa dskadarens blick pa en medierad
verklighet genom en kvinnlig huvudkaraktir. Nar hon sedan tittar pd filmen ensam i sitt
sovrum far hon ocksa chansen att uppleva det laglosa tittande som askédaren enligt
psykoanalytisk filmteori efterlangtar.®’

Mias tjuvtittande stracker sig genom filmen da ménniskorna hon tittar pa inte

alltid 4r medvetna om att de blir betraktade. Connor verkar dock under filmens gang bli

6Metz i Kuhn Feminism and Cinema: Women's Pictures, s. 58
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allt mer medveten om hennes blick och detta nar sin héjdpunkt ndr Mia spionerar pa
Connor och hennes mamma som har sex i sovrummet. Hir varvas nérbilder pd Mias
ansikte med hennes point of view pa paret som ligger i singen med fokus pa Connor.
Mias ansiktsuttryck dr aningen forskrackt da hon betraktar paret i morkret och da
Connor tittar upp mot henne forsvinner hon in i morkret for att sedan fortsétta titta.
Andra gangen han tittar upp rusar hon in pé sitt rum och sméller i dorren flera gdnger
om. Att Mia blir upptéckt av Connor som inte reagerar utan bara fortsétter sexakten
tyder pa att han vill att hon ska titta. Mias ilska dver situationen, bade att hon har blivit
upptickt och sjédlva sexakten 1 sig yttrar sig genom hennes arga reaktion vilken paret

verkar ignorera.

4.6. Sammanfattning analys

De stilgrepp som har lyfts fram och diskuterats utifran representationen av
huvudkaraktiren ar de starkast bidragande faktorerna till vad som enligt min
uppfattning ér filmens tva viktigaste teman, instdngdhet och begér, tva kinsloligen som
1 ménga fall kan ségas hora ihop. I detta avsnitt vill jag sammanfatta vad de olika
elementen sammantaget bidrar till att formedla da det géller representationen av
huvudkaraktiren och saledes filmens teman.

Mia &dr ingen hjéltinna 1 klassisk mening. Dock &r hon dskddarens hjiltinna
eftersom hon ar filmens fokalisator och vi ndstan uteslutande upplever vérlden utifran
hennes verklighet. Med det sagt betyder det dock inte att det alltid &r en ltt uppgift att
forsta huvudkaraktiren. Mia ér en ensam person som varken Oppnar sig eller visar sig
sérbar for ndgon annan ménniska och hennes ofta aggressiva sétt fungerar som en
forsvarsmekanism mot en hard och oforstiende omgivning. Som dskadare vill vi henne
vél och ddrfor kan hennes beteende skapa frustration. Samtidigt ser vi att Mia inte litar
pa minniskorna i sin omgivning eftersom ingen riktigt ser eller uppmuntrar henne.
Aggressiviteten verkar saledes vara det enda séttet for henne att gora sig hord.

Familjen lever under tuffa omstédndigheter med dalig ekonomi och sociala
svérigheter vilket skapar enorma spianningar. Mias mamma dr ensamstaende och verkar
inte ha ndgot jobb och socialndmnden vill skicka Mia till en specialskola efter att hon
hoppat av gymnasiet. Familjen skriker mestadels pd varandra och kallar varandra for
fula ord och det verkar vara en omojlighet for dem att kommunicera normalt genom

verbal eller fysisk dmhet. Situationen framstar som hemskt jobbigt men det dr ocksa
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uppenbart att det dr familjens sociala situation som skapar dessa forutséttningar vilka
framstar som omojliga att bryta sig ur.

I filmen finns det en kénsla av en instdngdhet som huvudkaraktéren standigt
tampas med. Detta blir ocksa tydligt, ibland kanske till och med 6vertydligt, i1 olika
typer av symbolik. Filmens titel dr, som ovan diskuterat, enligt mig en anspelning pa
detta men instingdheten formedlas ocksd genom andra mer explicita uttryck som den
fastkedjade vita hast Mia forsoker befria vid ett flertal tillfillen. Den vita hésten bor pa
en 6detomt i Mias omrade och dgs av ett ging broder som har djuret fastkedjat. I forsta
scenen pa 0detomten hor vi Mias tunga andning medan vi ser hennes hand som
forsiktigt klappar hésten i nérbild. Mia verkar identifiera sig med histen och den blir en
symbol for den kinsla av ofrihet som Mia upplever 1 sitt eget liv. Misslyckandet med att
befria hdsten kan ocksa tolkas som en parallell till hennes egen svérighet att befria sig
fran den sociala status och milj6 hon &r fastkedjad vid.

Dansen &dr Mias tillflykt i livet och blir ett sétt for henne att fa utlopp for sina
kénslor. Den fungerar f6ljaktligen som en revolt mot omgivningen vilket ocksé forstarks
av att den dansstil hon praktiserar traditionellt sett har varit forknippad med en
undergroundkultur. Mia ser sig sjdlv som en outsider vilket ocksd dansen formedlar, inte
minst eftersom hon dvar ensam i en tom ldgenhet som hon har brutit sig in 1 och dit
ingen annan verkar vara vilkommen. Lagenheten dr Mias territorium, den enda plats dar
hon kan vara sig sjdlv utan patryckningar fran omgivningen och dir hon i nagon mén
kan visa sig sarbar. Dansen kan ocksa symbolisera drommen om ett annat liv, inte minst
eftersom filmens handling bland annat cirkulerar kring dansjobbet Mia soker vilket
skulle kunna innebéra en ny riktning 1 hennes liv.

Dansen dr Mias uttryckssitt da hon ofta framstar som oférmdgen att kommunicera
verbalt. Ett tydligt exempel pa detta dr filmens nést sista scen dar Mia, systern Tyler och
hennes mamma forsonas genom att under tystnad dansa tillsammans i vardagsrummet.
Hér mots familjen emotionellt och genom att de dansar tillsammans till ”Mias” musik
formedlas en kénsla av acceptans och ndrhet mellan mor och dotter.

Nér Connor kommer in i familjens liv upplever vi for forsta gangen att familjen
lyckas kommunicera ndgorlunda vél med varandra. Det dr som att mammans nya
pojkvén intresserar sig for var och en av dem och att de diarigenom kan se varandra fran
ett nytt perspektiv. Connor dr den enda vuxna person i filmen som ser och intresserar sig
for Mia vilket gor att hon végar sldppa lite pd det forsvar hon har byggt upp. Han ér

ocksa den enda person som blir invigd i hennes dansambitioner vilka han uppmuntrar
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och detta blir en tydlig indikation pd hur hon slédpper in honom i sitt liv.

Det dr oklart om det Connor som person eller mest upplevelsen av att bli sedd
som driver Mia till de kinslor hon har for honom eftersom deras relation pendlar mellan
att vara en kompisrelation och en fordlder och barn-relation. Mia vill att Connor ska se
henne som vuxen vilket hon ocksd indikerar vid ett tillfdlle i filmen, men hennes attityd
och barnslighet gor att Connor ibland reagerar som om han vore hennes forilder. Det ar
bland annat detta som skapar en obehagskénsla da de blir intima med varandra. Trots att
det genom de olika stilgreppen 1 filmen har formedlats att Mia vill vara ndra Connor och
att hon kénner ett begédr efter honom sé gor hela oklarheten kring deras relation att
situationen kinns pétrangande. Det blir ocksa i denna scen tydligt vilket 6vertag Connor
som vuxen och man har 6ver Mia och hennes osédkerhet och utsatthet blir hér tydligare
dn nagonsin. Connor dr den enda vuxna méanniska hon litar pa och han utnyttjar det
fortroendet vilket ocksé blir &nnu tydligare senare i filmen.

Nér Mia bryter sig in i Connors medelklasshus och hittar en film med hans lilla
dotter formedlas Mias panik genom att vi ser snabba och skakiga klipp pa dottern
Keiras (Sydney Mary Nash) tillhorigheter 1 rummet utifrdn Mias point of view.
Tillsammans med detta hor vi ocksa hennes stressade andning vilket ytterligare
forstarker det uppjagade tillstandet. I ren panik sdtter hon sig ner och kissar pa
heltdckningsmattan i rummet och agerandet kan néstan tolkas som att hon forsoker
markera sitt revir i en miljé som sa uppenbart inte dr hennes.

Medelklasshemmet skiljer sig avsevért fran Mias hemmamilj6 och den gulliga
familjen hon har sett pd kameran &r motsatsen till hennes egen. Nér hon senare ser Keira
pa gatan blir denna kontrast dnnu storre. Eftersom Connor ocksé har fungerat som en
fadersgestalt for Mia verkar hon jamfora sig med den lilla flickan i prinsesskldnning och
langt blont har som aker forbi henne pé sin sparkcykel. Mia tar saken 1 egna hinder for
att pa ndgot sitt fa utlopp for sitt himndbegér mot Connor. Hon har lirt sig att inte lata
nagon sitta sig pa henne ostraffat och det framstar som att det enda sittet att vinna andra
manniskors respekt dr genom handlingar som direkt visar pa hennes vdgran att lata
andra ménniskor styra henne.

I fallet med Connors dotter &r det tydligt att Mias projicerar sin frustration dver
Connors agerande pa henne. Mias aggressivitet mot Keira eskalerar tills det att den lilla
flickan nistan drunknar och Mia inser vad hon héller pa med. Men Mias beteende ar
forstaeligt eftersom vi har sett hur mycket Connor betyder for henne och f6ljaktligen

forstar vi ocksé vidden av hans svek. Detta dr hennes sitt att ta tillbaka makten och
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atererdvra sin virdighet.

Nér Connor far fatt i Mia da hon promenerar hem ldngst motorvigen kan vi
samtidigt som vi kidnner mycket for Mia dnda forstda Connors desperata reaktion efter att
hans dotter blivit bortférd. Detta dr en av de saker som é&r allra mest intressant med Fish
Tank: ingen av manniskorna i filmen &r varken goda eller onda utan deras agerande ar
méinskligt och saledes ocksd komplicerat. Filmen anvinder sig inte av stereotyper som
latt kan forklaras pa ett eller annat sétt och det finns séledes ingen klassisk bov eller
hjilte 1 det hdr dramat utan askédaren tvingas att sjélv reflektera 6ver karaktarernas
motiv och handlingar.

Aven om askadarens sympatier mestadels dr hos huvudkaraktiren, vars agerande
ofta kan framstd som drastiskt och ogenomtinkt men 4nda som en reaktion utifran
forutsittningarna, kan vi ocksa forsta de andra karaktirernas agerande. Aven om Mias
mamma ofta dr en fruktansvird fordlder som paverkar Mia i negativ mening kan vi dnda
forsta att hennes agerande dr en reaktion pa de tuffa forutsittningar som familjen lever
under och att hon helt enkelt inte orkar ta hand om sina barn ordentligt. P4 samma sétt
4r det med Connor. Aven om vi i slutindan limnas med en osympatisk bild av honom s
ar han samtidigt den enda vuxna person som har uppmuntrat Mia trots att han sedan
svek hennes fortroende. Hennes agerande var i sin tur en reaktion pd Connors svek
vilket hon hanterar pa det enda séttet hon kénner till men som for Connor framstar som
virsta tdnkbara situation. Vad som 1 6vrigt har motiverat Connor att agera som han har
gjort vet vi inte, men faktum ar att det inte heller &r speciellt intressant eftersom Fish
Tank &r Mias film.

Nér Mia direkt efter den misslyckade dansuttagningen beger sig till Billy (Harry
Treadaway) och tomten dér han och hans broder har hésten fastkedjad berittar han att
de har skjutit den sjuka hasten. Efter detta besked brister det for Mia och hon gréter for
forsta och enda géngen i filmen. Hér blir aterigen symboliken mellan Mia och hésten
tydlig: allt har gitt at skogen for Mia och minst sagt ocksa for hiisten. Aven om hon
tycks grata over histens dod ar det underforstatt att det endast dr den utlosande faktorn
for allt Mia bér inom sig. Hon har aterigen blivit sviken av vuxenvirlden och hennes
hopp om en utviig genom dansen har détt. Aterigen dr hon instéingd i sitt begrinsade liv
eftersom hennes chanser att bryta sig loss har gétt forlorade.

Hennes relation till Billy dr okomplicerad och de verkar forstd varandra utan att
egentligen prata om sig sjilva eller hur de kinner for varandra. De delar en ldngtan efter

ndgot annat vilket visar sig nér Billy berdttar att han planerar en resa till Wales, och utan



att vi hor honom fraga om Mia vill folja med forstar vi att s& nog kommer att bli fallet.
Mycket riktigt ser vi i ndsta scen hur Mia packar ned sitt rum. Vi vet inte hur ldnge hon
kommer att vara borta men det mesta tyder pa att hon inte har direkta planer pa att
atervinda. Bakom sig ldmnar hon sina misslyckanden och ger sig ivdg mot en annan
framtid, fri frdn den oforstdende omgivningens krav pd henne. Dock vet vi att ingenting
egentligen har fordandrats och Mias forutsittningar i livet ser fortfarande relativt dystra
ut.

I filmens sista scen ser vi bilen kora ivig medan Mia tyst tittar ut genom bakrutan.
Kénslan som formedlas dr en blandning av vemod och ldttnad och nér vi sedan klipps
till en bild pa en ballong som seglar fritt upp mot himlen ar symboliken tydlig: Mia har

slagit sig fri och ger sig av mot en okénd framtid.

5. Fish Tank och feminism

Marilyn Fabe skriver i sin analys av Patricia Rozemas I've Heard the
Mermaids Singing: ”What really matters is not so much the type of woman the fictive
character in the film represents, but what she comes to signify within the whole textual
system of the films narrative”.%* Det finns ménga likheter mellan Rozemas film och
Fish Tank trots att filmerna utat sett kan tyckas vildigt olika ndr det géller genre och stil.
Béda filmerna utforskar kvinnligt begér och later de kvinnliga huvudkaraktirerna
fokalisera berittelsen samt uttrycker en annan typ av voyeurism én den klassiskt
mansstyrda. Filmerna skildrar kvinnligt begir, inte sd mycket utifrdn vad
huvudkaraktirerna sdger utan snarare genom vad de ser och upplever. Foljaktligen styr
den kvinnliga upplevelsen askidarens orientering i den fiktiva vérlden. Kvinnorna
betecknar sjdlva forutsittningen for narrativets framskridande inom de respektive
texterna och deras betydelse gér dirfor inte att forbise.

Fish Tank gor pé flera sétt det Mulvey efterlyste genom representationen av en
aktiv kvinnlig huvudkaraktédr som styr det narrativa fordonet och samtidigt fornekar det
objektifierande eller fetischerande av kvinnan som hérskar inom filmen. Vi fér aldrig se
Mias kropp objektifierad eftersom bilderna pa henne inte upplevs som att ndgon annan,
varken berittare eller fiktiv karaktér, tittar utan snarare finns till for att 6ka askadarens
forstaelse for henne. Det existerar inte heller bilder som exponerar Mias kropp pa ett

sexuellt sétt, inte ens 1 de scener dar Connor uppenbarligen betraktar henne pé ett

%Marilyn Fabe Closely Watched Films: An Introduction to the Art of Narrative Film Technique s. 208
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sexuellt vis och det enkelt skulle kunna existera bilder vars uppgift var att tilltala en
manlig dskddare. Istillet upplevs scenen utifran Mias perspektiv och Connor blir en
bifigur som hon betraktar medan han betraktar henne.

Mia dr aktiv och hennes kropp fungerar som ett redskap for henne, men inte forst 1
sexuell mening vilket till exempel blir tydligt ndr hon végrar att kli av sig pé sin
dansuttagning: hennes kropp dr hennes egen och inte for ndgon annan att sédga till vad
hon ska géra med. Det filmen dock inte gor dr att eliminera den voyeuristiska
njutningen utan istéllet hittar den sitt att utmana konventionerna kring den genom en
annan typ av voyeurism, ndmligen en kvinnlig sddan. Detta sker framforallt i de scener
dér Mias blick kan uppfattas som utpraglat voyeuristisk. I dvrigt ar blicken en viktig
komponent i skapandet av den kvinnliga fokalisatorn men &dr samtidigt ocksé endast en
bestandsdel av ett mycket mer avancerat subjektsskapande. Ljud, kamera och blick
samarbetar for att formedla att det 4r vad som hidnder inom Mia som é&r av yttersta vikt
medan allt runtomkring, exempelvis det hon tittar pé, har en bifunktion.

Fabe citerar Elizabeth Cowie 1 noterna till sin analys: A woman character can be
written as strong while as an actant within the narrative she is weak”.% Nir jag i
analysen har forsokt lokalisera kommentarer fran en berittare inom filmtexten har mitt
syfte varit att forsoka hitta just ett berdttande som pa olika sitt skulle kunna bryta
kdnslan av Mia som filmens fokalisator genom att kommentera hennes nérvaro och
séledes ocksa bryta kinslan av subjektivitet. Dock upplevde jag det svart att hitta en
sadan funktion 1 narrativet eftersom Mias fokalisering &r stark och nér det vil gar att

skonja en berittare &dr det i scener dér det kvinnliga subjektet sjdlv inte dr nidrvarande.

5.1 Fish Tank som motfilm

Fish Tank &r inte direkt ndgon motfilm i estetisk mening, atminstone inte nér vi
tittar pd den inom en socialrealistisk kontext. Likvil kan filmen ses som motfilm ur
representationssynpunkt di den skildrar en kvinnlig subjektivitet pa ett satt som séllan
ar skadat i film i allménhet och brittisk socialrealism i synnerhet.

Samtidigt som filmen fungerar som en motpol till de mansdominerade
representationerna inom den tradition den hor hemma anvénder den sig av ett formsprék
som pa manga sitt liknar dessa filmer. Detta behover dock inte vara ndgon nackdel vid

en analys av filmen som motfilm utan gor det snarare &nnu mer intressant att analysera

%Cowie i Fabe Closely Watched Films: An Introduction to the Art of Narrative Film Technique s. 256
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ur representationssynpunkt. Detta eftersom filmen s tydligt bryter mot konventionerna
med sin subjektiva kvinnorepresentation samtidigt som den ocksa anvander sig av dessa
for att formedla en annan standpunkt.

Claire Johnston skriver i sin inflytelserika artikel Women's Cinema as Counter
Cinema: ’In order to counter our objectification in the cinema our collective fantasies
must be released: women's cinema must embody the working through of desire: such an
objective demands the use of entertainment film”.% I motsats till Mulvey argumenterar
Johnston for en fordjupning av den feministiska diskursen inom filmens konventionella
former. Hon menar i sin analys av Dorothy Arzners filmer att en kvinnlig point of view

inom mainstreamfilmen forskjuter den patriarkala ideologin:

In all these cases, the discourse of the woman fails to triumph over

the male discourse and the patriarchal ideology, but its very survival

in the form of irony is in itself a kind of triumph, a victory against

being expelled or erased: the continued insistense of the woman's

discourse is a triumph over non-existense [...] These women do

not sweep aside the existing order and found a new, female, order

of language. Rather, they assert their own discourse in the face

of the male one, by breaking it up, subverting it and, in a sense,

rewriting it. ¢

Johnston har en bra poédng 1 det hon uttrycker kring att en kvinnlig diskurs inom

den mansdominerade pavisar kvinnornas icke-existerande inom samma diskurs och
saledes formedlar en végran att 1ita sig uteslutas. Daremot kan detta synsétt enligt mig
ocksd forstirka olika diskurser som minnens egendom och saledes ocksa erkidnna dessa
min som sjdlva forutsittningen for ett kvinnligt filmskapande. For att illustrera vad jag
menar vill jag hinvisa till det jag i inledningen ndmnde kring Arnold i ”Ken Loach-
land”. Visst dr det mojligt att Arnold har inspirerats av Loach och genom att jag placerar
in dem i samma tradition erkénner jag ocksa vissa likheter mellan deras filmer. Loach
har bidragit mycket till den socialrealistiska traditionen, men &r det rimligt att han ska
utgora mattstocken till vilken allt annat ska métas och refereras? Jag menar att Arnolds
film och filmskapande maste f& mojlighet att tala for sig sjélv utan att i nedvéarderande
ord klassas som en fortsittning pa nagot en annan manniska har skapat. Samtidigt
verkar det ndrmast ligga 1 manniskans natur att leta efter referenser, om inte annat for att

visa pa kunskap och kdnnedom om sakers tillstand och darfor &r kanske referenserna

ofta en genomtdnkt strategi for kritiker att pavisa sin kunskap.

%Claire Johnston "Women's Cinema as Counter Cinema”,i Sue Thornham Femimist Film Theory: A Reader, New York:
New York University Press 2009, s. 39 f.
%7Johnston i Butler Women's Cinema: The Contested Screen, s. 11
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Det jag vill belysa hér dr inte s& mycket att Loach och Arnold-historien pa nagot
sétt skulle vara unik, eller for den delen enbart negativ, utan snarare att den existerar och
att vi bor vara medvetna om detta. Inte minst eftersom det kan forminska den
filmskapare som inte besitter det patriarkala overtaget da detta ytterligare kan spi pa
den ojimna maktbalans som finns i filmvérlden. Samtidigt tycker jag att Johnston har
ritt— om vi vill fordndra denna maktbalans s& méste vi viga utmana de existerande
konventionerna.

Theresa De Lauretis fortsdtter pd samma spar som Johnston nér hon skriver att
uppgiften for en kvinnlig film inte s& mycket handlar om att bryta ned beréttandet och
den visuella njutningen som att konstruera en ny referensram dar man inte lingre méter
lust enbart utifrdn det manliga subjektet: ”For what is at stake is not so much how to
'visible the invisble' as how to produce the conditions of representability for a different
social subject’.%® Enligt min syn dr dessa argument speciellt lampliga att applicera pa
Fish Tank. Genom att anvinda sig av ett formsprak som traditionellt sétt har priglat den
socialrealistiska traditionen och som byggts upp av och fridmst representerat mén, och
oavsett om detta skett medvetet eller ej, skapar Arnold en film som belyser denna
problematik samtidigt som filmen pé ett sjilvklart sitt skildrar kvinnligt begédr. Detta
begér formedlas inte bara genom att dekonstruera kvinnans to-be-looked-at-ness”® och
saledes den manliga blicken, utan ocksd genom andra element som ljud och
kameraeffekter vilka tillsammans forstiarker den kvinnliga fokalisatorn. Alla dessa
narrativa element samspelar till att motverka ett fallocentriskt allvetande berittande dér
kvinnan litt objektifieras. Istdllet dger huvudkaraktéren filmen rakt igenom och virlden

upplevs genom hennes— inte bara 6gon utan sinnen.

6. Slutdiskussion

Pluralformen i uppsatsen titel syftar till att belysa de sitt som Andrea Arnold och
hennes film Fish Tank gor intrdde pé ett manligt territorium. For d&ven om framsta fokus
i denna uppsats ligger vid att utforska med vilka medel representationen av filmens
kvinnliga huvudkaraktér dr uppbyggd och fora in denna subjektiva skildring 1 en

mansdominerad representationskontext, ska vi inte gldomma att regissorens

%8De Lauretis i Butler Women's Cinema: The Contested Screen, s. 15
®Mulvey i Andersson och Hedling Modern Filmteori 2, s. 36
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konstillhorighet ocksa bryter mot forestillningar inom den socialrealistiska traditionen.
Det &r viktigt att ha i atanke nér vi diskuterar Arnold som filmskapare inom denna
tradition att hon inte enbart dr en fortsédttning pa nagonting utan ocksa en regissor som
ar delaktig 1 att skapa nya utrymmen inom den brittiska socialrealismen. Detta géller
inte bara hennes film Fish Tank utan flera andra av hennes filmer som Red Road och
Wasp, vilka jag tyvirr inte har haft utrymme att titta ndrmare pa i denna uppsats.

Jag har 1 min analys forsokt se vilka bestdndsdelar som bygger upp den starka
fokalisering med vilken den kvinnliga huvudkaraktéren &r skildrad samt letat efter
avtryck frén en beréttarinstans som eventuellt hade kunnat forminska den kvinnliga
subjektiviteten genom att exempelvis kommentera Mia pé ett objektifierande sétt. Jag
har hittat mer eller mindre tydliga kommentarer fran en beréttare men jag vill pasta att
dessa avtryck inte stjdlper den kvinnliga fokaliseringen utan snarare forstérker den.

Forsta gdngen jag sdg Fish Tank kindes det som om jag hade fatt ett slag i magen.
Skildringen av huvudkaraktiren var sa genomtrangande och stark att jag inte kunde hitta
ord for att beskriva min upplevelse. Begrepp som point of view eller perspektiv vilka
ofta anvinds inom filmvetenskapen for att beskriva karaktarsskildringar kiandes alltfor
undermaéliga for att forklara vad jag just hade sett. Fortfarande kan jag uppleva att dven
de begrepp som har varit oerhort anvindbara for denna uppsats, till exempel
fokalisering eller subjektivitet, inte heller racker till for att beskriva skildringen av Mia.
Dock tror jag att dessa ord &r sa ndra vi kan komma en forklaring av den upplevelse
filmen kan erbjuda. Mitt utforskande av kvinnorepresentationen och slutsatsen kring
dess framtriddande roll i narrativet sdvél som dess funktion i en 1 dvrigt mansdominerad
tradition bekriftar det jag anat sen den déir forsta gangen: kvinnorepresentationen i Fish
Tank ar nagot utover det vanliga. Genom oerhort vil anvdnda element sdsom ljud,
kameraarbete och blick upplever vi huvudkaraktirens mentala tillstdnd och utifran detta
lar vi oss att navigera inom den fiktiva véirlden. Filmen visar en kvinnoskildring som
séllan, om nagonsin, skadats inom den socialrealistiska traditionen. Saledes vill jag
hdvda att Fish Tank 1 allra hogsta grad fungerar som motfilm i en socialrealistisk

kontext.
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