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In this essay, I have studied the narrative structure of the minimalistic adventure film A/l is
Lost. The aim of this study has been to show a reproductive discrepancy between the narrative
structure and the narrative substance on the basis of the filmic context and how
this discrepancy affects the auratic nature of the filmic narrative within a postclassical
context. This discrepancy has emanated from a narrative scheme called the whammo chart
which through its reproductive tendencies towards the minimalistic narrative have revealed an
anomaly between the narrative structure and the narrative context. David Bordwells view of
the terms fabula and syuzhet has therefore acted like a tool to dissect the narrative in order to
expose and to contextualize the narrative structure and anomaly that occurs in A/l is Lost. The
whammo chart normally appears within the context of high-concept films in the soul purpose
to generate kinetic effects which tends to subordinate the characters in order to substantiate
the spectacle. When the whammo chart is being used within a minimalistic narrative, such as
All is Lost, the scheme tends to aim its reproductive tendencies towards the central protagonist
instead of the external environment. In this process the auratic nature within the narrative
changes from generating a ceremonial meaning to instead generate an aura around the filmstar
who portrays the protagonist. Instead of generating kinetic effects that incapsulates the
quiescent audience the whammo chart analyses the protagonist by using the conventions that
the high concept-film corresponds to. In order to contextualize my analysis, I have used
Walter Benjamin's theory Art in the Age of Mechanical Reproduction in correlation with The
Storyteller which explains the theory of the decline of the art in storytelling and its
transformation against the backdrop of a mercantile impact. To further expand Benjamins
thoughts and to be able to transfer them into a modern kontext I have bridged Benjamins
theories with Justin Wyatts theory of high concept to substantialize the reproductive nature
that occurs within the narrative structure of A// is Lost.

Keywords: whammo chart, plot point, reproductibility, syuzhet, fabula, momentum, aura, high
concept, art cinema, minimalism, classical narrative, post classical narrative.
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1. Inledning

”Please don’t bore us. Don’t make us sit for hours on those hard marble seats listening to
choral chants and laments while nothing actually happens.”' -Robert McKees tolkning av
Aristoteles tankar om akternas vindpunkter.

Sedan en tid tillbaka har jag uppmérksammat ett populirkulturellt fenomen inom amerikansk
high concept-film. Fenomenet kan alltigenom liknas vid ett kontinuerligt momentum som
renderar en prydlig paketering av narrativet. Ge mig ett wham! Sa 16d orden mot Syd Field
ndr han fick 1 uppgift att effektivisera manusen till ett stort antal amerikanska filmer under
1970-talet.” Direktivet kom frén Foud Said, en chef pa Cinemobile and Cine Artists dér Field,
under samma decennium, var verksam som manusredaktor.’ Orsaken bakom direktivet
handlade ursprungligen om att undvika dalande transportstrickor 1 tv- och filmmanus.
Dalande transportstrackor dr ndgot som drygar ut berdttandet vilket medfor att narrativet
tappar sitt momentum. Enligt Fields egen utsago foresprikade Foud Said stindigt laga
omkostnader pad sina film- och tv-produktioner, vilket till f6ljd kunde motiveras av en
effektivare och en mer reproducerbar berittarstruktur.”

Nar Field efter varje modosam gallring av potentiella filmmanus presenterade sina kandidater
infor sin chef kom alltid den obligatoriska frigan: Finns det nigra whammos i manuset?’
Utefter det motto Said predikade kunde ett narrativ inte bédras upp av enbart dialog, narrativet
maste dessutom priglas av en visuell stil som gor avtryck i det skrivna manuset, helst pa var
tionde sida.® Efter flera meningsutbyten mellan Syd Field och Foud Said om vad ett whammo
egentligen innefattade drdjde det inte lange tills det narrativa schemat whammo chart hade
sett dagens ljus. Syd Field utvecklade schemat med syftet att forse berdttarstrukturer till film
och television med jimna intervaller av plot points. Vad ar da en plot point? Enligt Syd Field
innefattar en plot point nagon form av initierande héndelse i1 narrativet, nagot som greppar tag
och leder berittandet i en ny riktning.” Henry James tillskriver att en plot point dven kan vara
mycket subtil men samtidigt vara mycket avgorande.® Premissen i Fields narrativa schema
foranleder att det med jdmna intervaller, cirka var tionde minut i1 den fardiga produktionen,
bor uppstd ett momentum som vicker engagemanget hos askadaren, vilket pa sa vis
transporterar beréttandet framat. Principen lyder att askddaren aldrig far ha trakigt. Whammo
chart kan av den anledningen liknas vid en jamn puls begravd djupt inuti berdttandet, en puls
som enligt schemats regler aldrig far upphora med att sla.

' Robert McKee, Story: Substance, structure, style, and the principles of screenwriting (United Kingdom:
Methuen, 1998), s. 217.

% Syd Field, Going to the Movies: A Personal Journey Through Four Decades of Modern Film (New York:
Bantam Dell, 2005), s. 151.

> Ibid., s. 141-142.

* Syd Field, Selling a Screenplay: The Screenwriter’s Guide to Hollywood (New York: Bantam Dell, 2005), s.
81.

5 Field, Going to the Movies, s. 151.

®Ibid., s. 154.

7 Syd Field, Screenplay: The Foundations of Screenwriting (New York: Dell Publishing, 1994), s. 115.

¥ McKee, Story, s. 206.




1.1 Bakgrund

I samband med kursen Manusanalys under hostterminen 2014 fick jag upp O6gonen for
begreppet whammo chart, en term jag aldrig tidigare hort talas om. Begreppen fabula och
sujett samt hur de bada begreppen tenderar att paverka varandra bringade i det hér
sammanhanget en ny mening for mig. David Bordwell har 1dnat begreppen fabula och sujett
fran den ryska formalismen i syfte att ldttare kunna definiera narratologin i filmberdttandet,
det vill sdga hur narrativet och hur dess struktur forhéller sig till varandra rent teoretiskt.’
Fabulan representerar 1 det avseendet den narrativa substansen medan sujetten representerar
den interna struktur som upprétthaller den narrativa substansen. Bordwell deducerar saledes
fabulan likt ett kronologiskt innehdll dir sujetten tillhandahéller ramverket som fabulan
forhaller sig till.'"” Utifrén en nirldsning av manuset till en high concept-film lyckades jag
delvis, med utgangspunkt i de principer Syd Fields whammo chart foreskriver, ringa in ett
forandrat beteende hos den protagonist som narrativet kretsade kring. I min undersékning
jamforde jag protagonistens framstéllning mellan tva olika filmatiseringar, en foregangare och
en uppfoljare. Vad som fick mig att reagera var att protagonisten framstédlldes annorlunda i
uppfoljaren till skillnad mot i foregangaren. Orsaken berodde pa att man i uppfdljaren
utnyttjade whammo chart med avsikten att maximera den kinetiska energin 1 narrativet. Man
skulle kunna hivda att narrativet 1 uppfoljaren konsekvent fo6ljde schemats grundsatser, vilket
radikalt fordndrade protagonistens funktion i narrativet. Intensiteten i narrativet medforde
saledes att protagonisten mer eller mindre enbart forflyttades mellan narrativets spektakuldra
moment. Protagonisten erhdll ddrmed en sekundér position 1 narrativets hindelseutveckling
varvid spektaklet istéllet fick en mer primér funktion.

Slutsatsen blev foljaktligen att whammo chart utnyttjades med intentionen att genom en
reproduktiv beréttarstruktur enbart frambringa kinetiska effekter pd& bekostnad av
protagonistens framstillning. Att whammo chart anvindes mer frekvent 1 uppfoljaren jamfort
med i foregdngaren kan hidrledas till att man i1 uppfoljaren onskade Overtriffa originalet i
intensitet och audiovisuell praktfullhet. Eftersom whammo chart dr ekvivalent med en
produktionsformel medfor det saledes att schemat, utifran sina reproduktiva principer, kan
jamstdllas med en sujett, det vill sdga en narrativ struktur. Whammo chart tillhandhéller darfor
en inramning tillika en reproduktiv sammanhallning av high concept-narrativets fabula vilket
leder till en selektiv berdttarform nér narrativet forses med de virdeladdningar som high
concept-filmen vill formedla. Av den anledningen later man whammo chart motivera
spektaklet pa bekostnad av narrativets karaktirer, vilket medfor att high concept-filmen lattare
kan kommunicera en specifik audiovisuell stil at en specifik malgrupp tack vare ett
underliggande tillika reproduktivt momentum 1 narrativet. Syd Fields whammo chart fyller
salunda ett reproduktivt syfte i narrativets progression.

° David Bordwell, Poetics of Cinema, (New York, London: Routledge, 2008), s. 98.
" Ibid., s. 388-389.




Paradoxalt nog tycks det inte finnas nagon vidare forskning om Syd Fields narrativa schema. I
Storytelling in the New Hollywood: Understanding Classical Narrative Technique hénvisar
Kristin Thompson till David Bordwell som 1 sin tur menar att ingen empirisk studie hittills
bekriftat att en sadan jamn fordelning av plot points normalt forekommer inom
filmberittande.'' Med hénsyn till att Thompsons bok skrevs for sexton &r sedan forefaller det
dock fortfarande vara mycket glest med studier kring detta narrativa fenomen. Whammo chart
efterlimnar sig snarare intrycket av att sedan ldnge ha wvarit en djupt bevarad
industrihemlighet som via skronor och rykten frambringat olika uppfattningar om dess
existens och innebord. Under de senaste decennierna har jag diremot noterat att den hér
formen av reproduktiv berittarstruktur flitigt forekommit inom high concept-film utan att jag
for den sakens skull reflekterat 6ver varfor strukturen forekommer sa frekvent. Ett urval av
filmexempel, nyare likasa dldre, dér jag uppmirksammat att berdttandet anpassats efter Fields
whammo chart kan &terses i uppsatsens appendix. Jag anser foljaktligen att Syd Fields
whammo chart dvergatt i ndgonting mer som stracker sig utdver filmnarrativets grianser, att
schemat fOrutom att alstra kinetiska effekter dven gors verksamt i syfte att generera ett
ceremoniellt mervérde. I det avseendet tolkar jag whammo chart likt en narrativ formel som
innehar reproduktiva tendenser vars egenskaper inte bara paverkar filmnarrativets neutrala
virde, schemats stringens dger dven en formaga att styra narrativet i en sdrskild riktning
utefter bestimda dndamal som avspeglar sig i1 kulturen. Utifrdn den bemérkelsen att high
concept-filmen frekvent anvinder whammo chart som en primér beréttarplattform och
stilformedlare 1 avseendet att bibehdlla ett konstant momentum i berittandet, vill jag med
detta som bakgrund ndrmare granska hur Fields narrativa schema fungerar i ett minimalistiskt
filmnarrativ dér high concept-filmens konventioner genljuder.

1.2 Syfte

Det huvudsakliga syftet 1 undersokningen handlar om att belysa reproduktiva tendenser inuti
en reproduktiv berdttarstruktur. Detta gor jag genom att jaimféra whammo chart med de
narrativa strukturer som Kristin Thompson och Robert McKee foreskriver. Dérefter placerar
jag resultat 1 en kultursociologisk kontext for att darutdover problematisera de reproduktiva
tendenser som uppstdr mellan fabulan och sujetten nir de forenas i1 ett minimalistiskt
filmberittande. Valet av analysobjekt faller sédledes pa den minimalistiska dventyrsfilmen A4//
is Lost (J.C. Chandor, USA, 2013). Syd Fields whammo chart forekommer frekvent inom
ramen av storskaliga och effektdrivna high concept-filmer. Whammo chart ter sig darfor vara
reproduktivt utifrdn tva forhallningssitt, dels uppvisar schemat inte bara en reproduktiv
narrativ struktur, den reproduktiva strukturen gor dven avtryck i kulturen nar schemat utrustas
med de vérdeladdningar som high concept-filmen skéinker narrativet. Syftet med foljande
uppsats gar saledes ut pa att belysa hur whammo chart, som sujett, fungerar i ett
minimalistiskt sammanhang for att darutover peka pa schemats auratiska formaga att utifran
sin fabula generera ett reproduktivt monster med en ceremoniell innebord. Med ett

" Kristin Thompson, Storytelling in the New Hollywood, s. 388.
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minimalistiskt sammanhang avser jag ett filmberittande vars uttryck tangerar de konventioner
Art Cinema forhaller sig till. For att kunna kontextualisera denna ceremoniella tillika
auratiska innebdrd dmnar jag forankra whammo chart i tva teoretiska tillika kulturkritiska
perspektiv tillsammans med ett filmteoretiskt perspektiv. Med anledning av att termen
whammo chart enbart berdrs i1 teoretiska och kortfattade diskussioner inom akademisk
litteratur och forskning vill jag 1 min undersokning lyfta fram och placera termen 1 ett bredare
sammanhang. Andaméilet med undersdkningen handlar siledes om att problematisera
begreppet whammo chart, men dven att bygga ett kultursociologiskt resonemang utifran den
berittarstruktur jag anser upptrdda i narrativet 1 A// is Lost.

Resonemanget som foljer inom diskussionsavsnittet avser jag placera i en kultursociologisk
kontext baserat pd Walter Benjamins kulturkritiska teser Art in the Age of Mechanical
Reproduction och The Storyteller. 1 det avseendet fOrankrar jag de narrativa principer
whammo chart fOreskriver 1 ett kultursociologiskt sammanhang vilket jag parallellt
sammanfor med Justin Wyatts high concept-hypotes. Med stod fran Benjamins
kultursociologiska teser och Wyatts filmteoretiska aspekt avser jag belysa de reproduktiva
tendenser som uppkommer utifrdn den narrativa struktur som whammo chart forvaltar &t high
concept-filmen vilket jag anser reldas genom A/l is Lost. Forskning om whammo chart som
narrativ struktur dr forhallandevis liten och anspréakslos, dérfor hoppas jag att resultatet av min
undersokning kommer bidra med ett underlag till vidare analyser och diskussioner.

1.3 Fragestillning

Fragestillningarna kommer att profilera whammo chart mot de berittarstrukturer som Kristin
Thompson och Robert McKee foresprikar. Da problematiseringen av whammo chart i
relation med narrativets aura mot bakgrund av high concept-filmens konventioner och Art
Cinema innefattar fundamentet i min diskussion kommer uppsatsen att vederldgga foljande
fragestéllningar:

o Varfor & whammo chart anpassligt till high concept?

o Hur kan whammo chart fungera som en rituell formedlare och bevarare av
auran nir fabulan 1 ett minimalistiskt filmnarrativ formas enligt en sujett som
normalt forekommer inom high concept?

o Hur kan whammo chart paverka och samtidigt forvalta epiken inom
filmberéttandet nir det minimalistiska filmnarrativet formas utefter en sujett
som &r anpassad efter high concept?

1.4 Avgrinsningar

Utifran den aspekten att whammo chart, enligt min egen nérldsning, frekvent reproduceras
inom high concept-film, det vill sdga filmer dir innehallet &r starkt marknadsanpassat,
fokuserar min undersokning pad hur whammo chart forhaller sig till ett minimalistiskt
filmnarrativ. Med minimalism avser jag filmer dir berdttarspraket i ndgon mening ar kraftigt
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reducerat, dir narrativet exempelvis formedlar sin fabula med en frénvaro av dialog. Rollistan
1 All is Lost utgors saledes av en isolerad protagonist skeppsbruten ute pa indiska oceanen
med en total dialogtid pd sammanlagt tvd minuter i ett narrativ bestiende av 106 minuter
inklusive eftertexter. I narrativet markeras inte plot points av visuella effekter utan anges
istillet av mindre initierande hiandelser vilket medfor att narrativets progression tangerar Art
Cinema. High concept-film tillika Art Cinema kommer salunda att agera likt tvd motsatta
forhallningssitt genom analysen. Att enbart studera Fields schema mot bakgrund av en bred
publikfilm ter sig inte vara lika intressant dd man i en sddan studie enbart bekréftar det man
soker. Att till skillnad mot en konventionell high concept-film istillet genomfora en
nérlasning av A/l is Lost, en film dér narrativet &r baserat pa ett minimalistiskt
forhallningssatt, tilldts man lattare urskilja hur whammo chart aktiveras allteftersom narrativet
fortskrider. Ett sddant systematiskt tillvigagangssitt underldttar analyseringen av hur den
narrativa strukturen inramar och forhéller sig till det som berittas. Med utgdngspunkt i ett
minimalistiskt filmnarrativ underldttar man pd sd vis exponeringen av narrativets inre
mekaniska struktur. Inom high concept-film emellertid, maskerar man annars géirna
narrativets struktur med plot points som dirigeras av genomgripande kinetiska effekter for att
tydligt motivera och frambringa ett spektakuldrt beréttande, vilket som resultat medfor en
lattare lokalisering av whammets forekomst.

Innan jag redogor for Walter Benjamins och Justin Wyatts teoretiska perspektiv som utgor det
primira incitamentet 1 min undersokning, vill jag 1 uppsatsen dven ge en historisk dverblick
over hur skilda filmteoretiker avldser och tolkar det narratologiska landskap som forekommer
inom det klassiska likasé det postklassiska filmberittandet. Syftet med en sddan Gversikt gér
ut pa att begrdnsa men dven att etablera en generaliserad bild 6ver hur den narrativa strukturen
inom film beskrivs 1 teoretiska sammanhang. Eftersom vidden av litteratur inom &dmnet
narratologi 1 relation till film dr mycket vidstrackt véljer jag att avgridnsa mig till blott fyra
stycken grundlidggande teoretiker som behandlar detta omrade utifrén olika perspektiv. Syd
Field, Kristin Thompson, David Bordwell och Robert McKee ar visserligen Overens om
mycket men de har alla en varierad syn pa filmnarrativets struktur och sammanséttning. Att de
dirutover &dr Overens om Aristoteles treaktstruktur utgdér inget problem, men
problemkomplexen védxer ndr man granskar hur teoretikerna, pd olika sitt, tolkar och
raffinerar strukturen som Aristoteles ursprungliga tre akter ar baserad pa. Genom att diskutera
och jimfora hur Field, Thompson, Bordwell och McKee resonerar angdende filmnarrativets
grundldggande struktur vill jag bereda vdg for begreppet whammo chart och hur detta
specifika schema kan bidra med en alternativ sammanlédnkning av akternas funktioner och
narrativets struktur i sin helhet. Syftet med den historiska redogdrelsen gar saledes ut pa att
avgrinsa men samtidigt att lyfta whammo chart ur den klassiska likasd postklassiska
kontexten av traditionellt filmberéttande.

I min undersokning fokuserar jag dérfor endast pa narratologi, det vill sdga berdttarteori.
Fokus kommer séledes inte att inbegripa en nérlidsning av filmmanus, utan istéllet innefatta en




studie av narrativet i A/l is Lost sett utifran ett kultursociologiskt perspektiv. Ramverket till
undersokningen bestar foljaktligen av en narldsning av narrativet till ett enskilt minimalistiskt
filmverk som jag sedan sitter 1 relation till den narrativa konstruktionen mot bakgrund av en
kultursociologisk kontext. Begreppen fabula och sujett kommer gemensamt att fungera som
en akronym for begreppet whammo chart eftersom jag tolkar whammo chart som en
gemensam forvaltare av bade narrativets substans och den narrativa strukturen. Forhallandet
mellan fabula och sujett, det vill sdga relationen mellan narrativet och den narrativa
konstruktionen, utgér av den anledningen den centrala delen 1 undersokningen. Walter
Benjamins aurabegrepp kommer sedermera att diskuteras och problematiseras i korrelationen
mellan fabula och sujett. I analysavsnittet anvinder jag Syd Fields whammo chart likt en
kombinerad metod och teori i samsprak med att jag utvecklar resultatet utifrdn en jimforande
litteraturstudie med utgédngspunkt i narratologi anknutet till filmberdttande. Walter Benjamins
kultursociologiska teser Art in the Age of Mechanical Reproduction och The Storyteller
anvénder jag 1 diskussionsavsnittet som ett kultursociologiskt incitament till mitt resonemang
eftersom Benjamin och jag vill belysa samma reproduktiva foreteelse inom kulturen.
Fokuspunkten 1 undersékningen kommer endast att centreras kring narrativet 1 A/l is Lost dér
whammo chart som ceremoniell forvaltare av high concept problematiseras och diskuteras.
Genom att uteslutande skérskdda det enskilda filmnarrativet ldimnar jag dérigenom, till storre
delen, de estetiska bitarna utanfor undersokningen. Klassiskt- samt postklassikt
Hollywoodnarrativ kommer f6ljaktligen att utgdra en bakomliggande helhetskontext vilket
undersokningen d@mnar forankra sig 1. Begreppen high concept och Art Cinema utgor 1 det hér
sammanhanget en polarisering gentemot varandra. Termen whammo chart kommer i
undersokningen att forkortas med wham eller whammo beroende pa i vilket sammanhang
begreppet forekommer.

1.5 Metod och material

I min analys och diskussion av narrativet i A/l is Lost koncentrerar jag mig pa narratologi dér
jag jamfor whammo chart med andra teoretiska perspektiv pa berdttarstrukturer. Det forsta
steget 1 analysmomentet avser saledes att beskriva hur whammo chart arbetar och forhéller sig
till ett minimalistisk filmberéttande dér jag forst inleder med en beskrivning och kartldggning
av filmens narrativ 1 syfte att lokalisera de avsnitt dir whammo chart intrader. Lokaliseringen
av whammo chart sker dérfor 1 form av tidskoder med en kortfattad beskrivning av vad som
sker 1 de specifika scenerna och hur narrativet dérefter utvecklas 1 forenlighet med det
minimalistiska berdttarspraket. Analysen intrdder sedan i det andra avsnittet dir jag later
Kristin Thompsons och Robert McKees perspektiv fungera som en jamforande diskussion
mot den foregdende analysen av filmnarrativet. I det tredje analysavsnittet problematiseras
whammo chart och det minimalistiska berittarspraket mot bakgrund av de konventioner som
kannetecknar Art Cinema. I det avslutande diskussionsavsnittet later jag Walter Benjamins
teser Art in the Age of Mechanical Reproduction och The Storyteller sedermera behandla
resultatet av analysen tillsammans med Justin Wyatts high concept-teori. Jag anvinder séledes
Benjamins teorier med avsikt att identifiera reproduktiva tillika ceremoniella tendenser inom
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high concept varvid jag darefter sétter i relation med det minimalistiska beréttarspraket som
upptrdder 1 All is Lost. 1 avsikt att kontextualisera mitt resonemang &mnar jag i mitt
diskussionsavsnitt att sdtta Syd Fields narrativa schema 1 relation till den aura, eller det
autonoma virde, som Walter Benjamin anser omge och samtidigt innesluta det enskilda
verket/objektet.'” Auran utgdrs i det hir sammanhanget av filmnarrativets neutrala virde.
Whammo chart tolkar jag dérfor som en extern kraft som &r kapabel till att paverka narrativets
neutrala virde eftersom whammo chart ar forknippat med filmnarrativ som innehéller tydliga
virdeladdningar. Utifran ett kultursociologiskt perspektiv tillika ett filmteoretiskt perspektiv
som riktar fokus mot filmens kommersiella likasé politiska ansprak kan jag dirmed lattare
urskilja hur whammo chart péverkar det Benjamin beskriver som narrativets aura och hur
auran formedlas ndr narrativet formas efter en kommersiell narrativ struktur. I min
undersokning likstéller jag darfor auran med filmens narrativ i forhallande till filmens
narrativa konstruktion, det vill sédga relationen mellan fabula och sujett och hur foéreningen dér
i mellan antingen berdvar eller frambringar ett autonomt viarde. Genom en sadan infallsvinkel
problematiseras relationen mellan fabulan och sujetten. Metoden 1 analys- och
diskussionsavsnittet bestdr i det @ndamalet av en nirldsning likasd en jdmforande
litteraturstudie.

2. Teoretiska utgangspunkter

2.1 Walter Benjamin

Da jag anvdnder narratologi i syfte att skérskdda det jag finner vara en rationaliserad
berittarstruktur 1 ett minimalistiskt filmverk forefaller Walter Benjamins teser Art in the Age
of Mechanical Reproduction och The Storyteller vara lampliga utgdngspunkter i syfte att
underbygga mitt resonemang. Reproduktionsteorin tillika teorin om epikens forfall och
transformering anser jag materialiseras i filmberdttandet i A/l is Lost. Varfor jag véljer att utgé
frdn Benjamins teoretiska utgangspunkter grundar sig i David Bordwells utlitande d& han
anser att narratologi och epik, likasd dess inverkan pd kulturen, enbart kan fOrstds genom
interdisciplinira forhallningssitt."> Med avsikt att definiera och forstd narratologi i en
kulturell kontext behover man dirfor skdda fenomenet genom ett tvirvetenskapligt perspektiv
med hjélp av teoretiska infallsvinklar som ter sig frimmande infor analysmaterialet. Teserna
Art in the Age of Mechanical Reproduction och The Storyteller dr saledes vagt anknutna till
film och av den anledningen anvénder jag teserna likt ett verktyg i syfte att pa ett mer distinkt
satt profilera whammo chart mot en kultursociologisk bakgrund. Substansen 1 Benjamins
texter ter sig dven vara delvis motsdgelsefulla vilket tillfér en polaritet mot min egen
undersokning. Vad som dr gemensamt med teserna yttrar sig 1 hur Benjamin likstéller epikens
forfall och transformation utefter samma premisser som reproduktionsteorin behandlar
forlusten av auran inom konsten. Eftersom aurabegreppet och reproduktionsteorin ter sig vara
mycket vidstrackt och ldngsokt i den mening nér det sammanfors med narratologi &mnar jag

'2 Walter Benjamin, Bild och Dialektik: Esscer i urval (Géteborg: Daidalos AB, 2014), s. 69.
13 Bordwell, Poetics of Cinema, s. 86.




darfor ge en utforlig 6verblick av vad Benjamin i grunden menar med begreppen reproduktion
och aura hur dessa begrepp kan frimja undersdokningen.

2.1.1 Art in the Age of Mechanical Reproduction

Walter Benjamin anvinde en konstdiskurs for att forenkla vad han menade med sin
reproduktionsteori. Men Benjamin ville g& lingre och pévisa att reproduktiva tendenser
aterfinns Overallt och har genom historien alltid gjort sé, vilket gor teorin flexibel och létt att
applicera nir man vill pavisa reproduktiva strukturer inom olika omraden. Hypotesen kretsar
déarfor kring hur reproduktivitet framst yttrar sig genom fysisk manifestation, men jag vill
anvinda tesen 1 syfte att identifiera interna monster tillika reproduktiva strukturer 1
filmberittandet. Benjamin hivdade att all strdvan efter att estetisera politiken kulminerar vid
ett bestamt tillfille, detta bestimda tillfille utgjorde enligt honom krigets epicentrum.'® Krig
dger enligt Benjamin en formaga att mobilisera en masspublik mot ett nytt mal dir syftet géar
ut pa att bevara de traditionella egendomsforhallandena.'”” Denna foreteelse bérjade snabbt
gro 1 30-talets Europa. Benjamins fascination for kriget grundar sig sdledes i att
efterdyningarna av stora konflikter alltsomoftast genererar nya kulturella monster och
foreteelser. Utifran den bemérkelsen syftade Benjamin pa att krig, i efterhand, alltid gav en
nédringsrik injektion i forhdllandet mellan kulturen, politiken och samhéllet. Benjamin
forkastade visserligen krigets vésen, men syftade pa att konflikter alltid ger upphov till nya
arkitekturer och strukturer inom kulturen och konsten.'® Problematiken i Benjamins samtid
lag 1 att fascismen ville estetisera och politisera konsten, medan kommunismen strivade efter
att politisera kulturen.'”

Tesen Art in the Age of Mechanical Reproduction problematiserar och kontextualiserar mer
specifikt modernismens och teknologins inverkan pa det autonoma virdet i konsten. Walter
Benjamin forutspadde att 1900-talet och den moderna minniskans sdkande efter logiska
strukturer skulle definieras utifrdn ett Overgripande system han kallade for den eviga
aterkomsten av det samma, att den kollektiva massan skulle leva och bestimmas utifrdn en
gemensam kontext utan historik styrd utifrdn bestimda och underliggande strukturer.'® Han
uppmarksammade dven olika segment i den samtida kulturen, dir dolda former och strukturer
sedan lange vintat pa att vdckas till liv varvid kapitalismen skulle ldgga ansprdk och témma
pé integritet."” Hir belyser Benjamin de reproduktiva friktioner som sedermera skulle uppsta
sinsemellan konsten och det framtida samhéllet. Skalet till varfor jag anser att Art in the Age
of Mechanical Reproduction skulle kunna generera kraft 1 mitt eget resonemang &r dels
forankrat 1 hur Benjamin relaterar den reproduktiva strukturen inom filmberéittandet men dven

'* Benjamin, Bild och Dialektik, s. 95.

" Ibid., s. 95.

"% Ibid., s. 96.

"7 1bid., s. 97.

'® Howard Eiland och Kevin McLaughlin, Walter Benjamin: The Arcades Project (Cambridge, MA och London,
England: The Belknap Press och Harvard University Press, 1999), s. 936.

" Ibid., s. 935.




hur filmberdttandet, pd grund av sina reproduktiva egenskaper, kan fungera som ett
ceremoniellt forum for dskddarmassan. Aven om Walter Benjamin gick bort 1940 verkar det
som om att Benjamin 1 sina teser Art in the Age of Mechanical Reproduction och The
Storyteller forutspadde de revolutiondra tendenser som sedermera skulle karaktirisera delar
av den postklassiska filmperioden. Efter 1960 ter det sig som om konsten och filmen alltmera
blivit politiserad 1 samma bemaérkelse som den blivit estetiserad. En konvergens sinsemellan
konsten och politiken tycks darfor ha uppstétt dir de olika politiska varderingarna gett upphov
till att bestimda monster uppkommit inom filmberattandet vilket konsekvent paverkat konsten
att berdtta genom film. Benjamin menar att filmmediet tillater askddaren att falla in en
forstrodd och okoncentrerad roll varvid filmen trycker tillbaka kultmomentet.”® Filmens
forstrodda publik var i Benjamins égon synonymt med en ny marknad som utifrdn den nya
form av aura som édtergavs genom reproduktionen av filmmediet skidnkte dskddaren en ny
identitet.*' Fotografiet gick ddremot miste om sin aura likas sitt kultvirde nir fotografiet blev
utstillbart, men filmen diaremot fick genom sin utstillbarhet en helt ny betydelse.”” Utifran
detta hdvdar Benjamin att den virderande attityden mot filmmediet inte krdver ndgon som
helst uppméirksamhet fran publiken 1 syfte att frambringa ett kultviarde tillika
utstillningsvirde.”” Benjamin understrok saledes att filmkonsten skulle erkiinnas vara det
samtida dmne som enskilt gav niring &t perceptionseorin.”*

I Art in the Age of Mechanical Reproduction resonerar Benjamin ocksd om konstens
fortlevande och emulerande mot bakgrund av den synergi som uppkommit mellan
kapitalismen och politiseringen 1 den moderna vérlden. Det elementdra begrepp Benjamin
redogdr for i essén innefattar hur verkets aura paverkas av den moderna tidens reproduktiva
inverkan. Hér vill Benjamin belysa de reproduktiva tillika repeterande tendenser som alltmer
intrader och paverkar samtliga konstuttryck. Han menar att konstverket, i alla kulturer, under
alla &r och i alla dess former varit foremal for reproduktion, men att autenticiteten hos verket
forringats dé verket reproducerats utefter strukturer som uppkommit under modernismen.*
Benjamin oversitter séledes den historiska reproduktionsprocessen till alla de 6vergéngar som
de konstnédrliga uttrycken genomgatt under adrhundraden i form av trésnitt till kopparsnitt,
litografi till tryckpress och slutligen fotografi till film.”® Reproduktion har alltid &terfunnits i
hantverket men under modernismen blev reproduktionen moderniserad och raffinerad vilket
ledde till en storre integrering av reproduktiva strukturer i flera sammanhang, diribland
konstnirliga uttryck. Reproduktion &dr inget nytt fenomen, men nér reproduktionen blev
strukturaliserad och integrerad 1 samband med konsten 1 det moderna samhéllet fick begreppet

2% Benjamin, Bild och Dialektik, s. 94.

*'bid., s. 81.

*1bid., s. 73-74.

> 1bid., 5. 94.

?* Walter Benjamin, "Experience and Poverty" vol 4, i (red.) Michael W. Jennings, Selected Writings
(Cambridge, MA: Harvard University Press, Belknap Press, 1996-2003), s. 120.

2 Benjamin, Bild och Dialektik, s. 62-63.

**1bid., s. 63.




reproduktion en ny virdeladdning. Efter sekelskiftet 1800/1900 intrddde reproduktionen i en
ny mekaniserad fas, dir reproduktionen av konst och fotografi blev en alltmer integrerad del 1
kulturen likasd i det moderna samhéllet. En mekaniserad princip som hirstammar fran
industrin satte nu sitt avtryck inom de konstnérliga uttrycken.

Nar reproducering sker forlorar konstverket sin aura och dkthet 1 det upplevda nuet, forordade
Benjamin.”’ Det autonoma virde och den integritet ett konstverk besitter dvergar séledes till
nagot annat, vilket kan liknas vid en ny tradition av ceremoniell betydelse. Benjamin syftar pa
att traditionssammanhanget dr fundamentalt 1 hur konstverkets autonoma virde, det vill sdga
dess aura, integreras, kommuniceras och bevaras.”® Det ir traditionssammanhanget som
definierar verkets aura. Orsaken till aurans forfall hdrleder Benjamin saledes till sociala
faktorer som uppkommit i reproduktionsaldern i sin nya relation till konsten.”” Fotografiet kan
darfor ses ha overfort en sddan ny form av rituell tradition till filmen, eftersom filmen har en
formaga att hanfora massan gentemot det enskilda fotografiet. Reproduktionstekniken anser
Benjamin, av den anledningen, neutralisera traditionssammanhanget, att konst och tradition
istillet fragmenteras i massupplagor vilket sedan projiceras tillbaka mot en masspublik.”
Filmkonsten utgor i reproduktionens grepp en ny kulturell plattform som férmaér, i analogi
med Benjamins ord, ge upphov till en likvidering av traditionsvirdet i kulturarvet.’' Men
denna likvidering tycks Benjamin tolka som positiv, eftersom rorlig bild, enligt honom, utgor
en konstart vars mekaniska 6ga fingar en annorlunda verklighet 4n det manskliga 6gat.*

Benjamin papekar dven att traditionssammanhanget inom konsten alltid haft som uppgift att
framkalla en efterfrigan, att konsten stindigt ska tillfredsstilla ett behov.” Aurabegreppet blir
av den anledningen centralt i Benjamins tes eftersom auran, utifrdn Benjamins tankesétt, ar
synonymt med verkets si kallade engangskaraktir.’® 1 syfte att lata auran i konstverket
komma till liv, att lata verket bli autonomt och integrerat i en kontext, behovde verket
adresseras genom nagon form av ritual. Reproduktionen av auran kan i samband med
filmmediet, till skillnad fran fotografiet, utkristallisera en sddan ceremoniell plattform. Bakat i
historien emanerade ritualen, enligt Benjamins utsago, utifrdn religidsa och magiska
sammanhang, men har under modernismen uppkommit i alltmer profana kontexter och sociala
plattformar.®® Tidigare dgde exempelvis sakrala helgonmélningar en aura nir de skadades av
manga 1 ett kyrkligt rum, men ndr helgonmalningarna placerades utanfor detta rum
deklinerade auran eftersom verkets inre betydelse inte kunde férma kanaliseras utanfor det
sakrala rummet. Auran 1 konstverket, det inneslutande autonoma fenomen som Benjamin

2 1bid., s. 64-65.
2 1bid,, s. 69.
2 1bid,, s. 67.
39 1bid., s. 66.
31 bid., s. 66.
32 1bid., s. 89.
33 1bid,, s. 89.
3 1bid., s. 69.
33 1bid., s. 69.
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problematiserar, har dirmed gétt forlorat i takt med att reproduktionen av konsten i den
moderna vérlden fortskridit utanfor sina tinkta rum. Darfor anser Benjamin att den moderna
tidens reproduktion fordndrat den stora massans forenlighet med filmkonsten, att den stora
gruppens nirvaro framfor filmen skinker filmverket en ny innebdrd och betydelse.*
Filmmediet generar darfor en egen aura kring sig sjilvt.

Filmmediet, till skillnad fran exempelvis méleriet, kan av den anledningen lata publiken ta del
av en kollektiv konsumtion, dar upplevelsen infor verket dr organiserat snarare én hierarkiskt
formedlat.”” Har pavisar Benjamin behovet av den inre struktur, eller aura, som filmen gor sig
beroende av i syfte att generera samhorighet, en gemenskap han bendmner for den kollektiva
massan. Differensen mellan en sluten kollektiv massa som skadar ett maleri jamfort med en
oreserverad biopublik som betraktar en film ter sig dirfor vara polariserad.’® Filmmediet
medfor siledes att det blir ldttare att definiera vilka kulturella effekter och fenomen som
uppstéar néar publiken konsumerar det reproducerade materialet pa bioduken. Reproduktionen
ersatte pa sa vis verkets autonoma véirde med en massupplaga och till foljd av detta kunde det
reproducerade verket komma nirmare individen. Filmen, ansdg Benjamin darfor utgéra den
frimsta kandidaten.” T sin relation med den reproduktiva processen gav filmmediet och
askadarmassan upphov till en ny inkarnation av auran, vilket manifesterade det som Benjamin
forutspddde med reproduktionstekniken.

Subtil samhillskritik, en egenskap som kan sdgas forekomma inom high concept-film, kan
dven jamforas med Benjamins tidiga betoning av filmkapitalets formaga att kritisera konsten
likasa samhiéllet. Benjamin forutsag tidigt att ett samband mellan filmkonsten och kapitalet,
tillsammans med skadepelarens stjarnstatus dgde formégan att kritisera och fordndra sociala
system.*’ Detta samband #r patagligt uppenbart inom dagens high concept-film. Nér Benjamin
satter filmmediet i relation till reproduktionséldern papekar han att film, utifrén hela sin
struktur och estetik, d&r den enda konstform vars kropp &r anpassningsbar utefter en
reproducerbar mall.*! Darfor anser Benjamin att den moderna reproduktionsildern medfort att
den sociala funktionen inom konsten kullkastats, att ritualen som tidigare underblaste
konstverkets aura istillet ersatts av uttryck med politisk tillika kommersiell udd.* Av den
anledningen utgor filmmediet, till skillnad frdn annan konst, en revolution i den mening att
filmmediet konserverar ritualen men blir samtidigt en forldingning av politiken, en tendens
som high concept-film ofta praktiserar men aldrig erkédnner.

3 bid., s. 85.

37 1bid., s. 86.

¥ 1bid., s. 87.

3 1bid., s. 66.

' 1bid,, s. 81.

' bid., s. 70-71.

*2 Benjamin, Selected Writings, s. 106.
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2.1.2 Aurabegreppet

Auran utgor det centrala begrepp som Walter Benjamin problematiserar 1 sin
reproduktionsteori. Aurabegreppet betecknar Benjamin fo6ljaktligen som konstverkets
autonoma virde dér en tillfallig kommunikation mellan subjekt och objekt uppstar i ett
ceremoniellt skeende som omsveper betraktarens sinne.”> Auran kommunicerar dirmed en
unik ceremoniell innebord innehéllandes ett autonomt vérde som aterfinns inuti alla konstverk
ndr verket associeras till en specifik kontext. Enligt Benjamin inleddes aurans forfall nar det
kapitalistiska greppet om konsten blev stramare varvid teknologin och reproduktionen stéllde
sig i kapitalismens tjanst.** Reproduktionen av ett konstverk frantar saledes verkets autonoma
virde, ett virde som verket formedlar nir det reldas utifran ett specifikt ssmmanhang.*> Alla
objekt innehar enligt Benjamins utldtande en aura, men for att detta autonoma virde ska
kunna aktiveras behover verket placeras i ett ceremoniellt sammanhang. Benjamin deducerade
darfor auran likasa ritualen till all historisk konst dir han i modern tid sedermera ansag att den
fotografiska processen var forst med att frigora det avbildade fran dess isolering av
ceremoniella sammanhang.*® Jamfort med andra konstuttryck paverkade fotografiet auran
kring det avbildade pé ett annorlunda sétt, men inte nddviandigtvis pé ett destruktivt satt. Nar
det avbildade verket sedan placerades i1 reproduktiva sammanhang, vilket Benjamin likstéllde
med filmmediet, fordndrades fotografiets aura eftersom den ceremoniella kontexten som
fotografiet tidigare varit beroende av hade fordndrats. Ett fotografi eller en film kan enligt
Benjamin inte kommunicera under samma forutsdttningar som exempelvis en helig altartavla
eller ndgon annan form av statisk konst.

Auran, tillika verkets autonoma vérde, tenderar av den anledningen, enligt Benjamin, att
tillskrivas en ny betydelse likasa substans allteftersom verket placeras i reproduktiva och
repetitiva sammanhang.*’ T modern tid hivdar Benjamin att ritualens sedvana, som forut
praglade konstverket 1 ett specifikt och slutet historisk sammanhang, ofta religiost, numera
overgatt i en politisk praxis.*® Forlusten av auran inom filmmediet kan dirfor ses generera en
ny formel, vilket inbegriper att reproduktion leder till en distraktion vilket 1 sin tur leder till en
politisering.* Filmmediets formaga att uppldsa auran tolkade Benjamin dérfor som en ny och
betydelsefull likasa social kommunikationsplattform eftersom filmmediet stillde nya ansprak
pa dskadarmassan till skillnad fran de sakrala och statiska objekt som tidigare centraliserats i
samband med dldre ceremoniella kontexter. Georges Duhamel, en samtida teoretiker till
Benjamin, holl inte med honom i det péstidendet. Duhamel ansig att filmmediet enbart

* Esther Leslie, Walter Benjamin: Overpowering Conformism (London, Stirling, Virginia: Pluto Press, 2000), s.
51-52.

“1Ibid., 5. 53-54.

* Benjamin, Bild och Dialektik, s. 65.

“Ibid., 5. 70.

“71bid., 5. 69.

*Ibid., s. 71.

* Susan Buck-Morss, The Dialectics of Seeing: Walter Benjamin and The Arcades Project (Cambridge, MA:
MIT Press, 1999), s. 245.
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fordummade askéadaren, att det sloa och passiva tidsfordrivet formédde lura ivig askadaren in
i patetiska tankar om att bli en internationell filmstjirna.® Men Benjamin upptickte en ny
horisont i takt med att 4skddarmassan samlades infor det reproducerade filmmediet.

Teknisk reproduktion och reduceringen av auran medforde, enligt Benjamin, sédlunda en
forandring 1 relationen mellan verket och dskddarmassan dir den sociala upplevelsen som
filmmediet medforde sedermera skulle definiera mediets potential gentemot kulturen.”' Hir
menar Benjamin att den framtida biopubliken skulle kategoriseras och definieras utifran sin
forenlighet till filmen, att filmmediet skulle fanga publikens uppmairksamhet och i processen
anpassa publiken efter det som projicerades. Den samtida filmteoretikern Béla Balazs var inne
pa samma spar som Benjamin nir det handlade om filmmediets roll med &skadarmassan.
Balazs resonerade 1 sina texter om hur filmkonstens intrdde 1 kulturen kunde likstéllas med
hur tryckkonsten fordndrade det kulturella landskapet for litteraturen under medeltiden, att
filmen likasa litteraturen reformerade kulturen i sin helhet men att effekterna pé subjektet, den
enskilde individen, i sin relation med filmen hela tiden forsummats.”” Balazs pekade pa att
endast filmmediet tillhandaholl tillrdcklig kapacitet att paverka de stora massorna savél som
den enskilde individen pé ett sitt som ingen annan konstform varit kapabel till tidigare.
Filmmediet, till skillnad frén andra konstuttryck, ansdg Balazs under 1900-talet bli en alltmer
integrerad tradition i sittet att manifestera kultur och formedla epik.”® Han tolkade dérfor
filmen som en kontinuerlig formedlare av kulturellt virde till skillnad frén den statiska
konsten vars estetik och ndrvaro enbart forkroppsligade en uppséttning tecken formade efter
tradition och historia vid ett specifikt skeende i tiden.”*

Har tangerar Baldzs det aurabegrepp som Walter Benjamin problematiserade i forhallandet
mellan den statiska konsten och den rorliga bilden. Till skillnad fran Benjamin tolkade Balazs
filmmediet, i sin begynnelse, likt ett universalsprak som i sin vagga dgde formégan att bli
kreativt 1 sin relation med det ménskliga sinnet snarare dn att filmen istéllet 14t ombilda sinnet
hos askadaren.”® Dirfor kunde filmkonsten, enligt Balazs, inte tillhora nagon sirskild klass,
utan bestod istéllet av ett sprak som inte var beroende av en intellektuell verséttning da alla
kunde, enligt Balazs, forlika sig med filmens tal och skrift.’® Skillnaden mellan Balazs och
Benjamin i det hir avseendet var att Benjamin fruktade att Gverklassen skulle ligga ansprak
pa de fordndringar som filmmediet och dess reproduktion bringade mot sin askddarmassa.
Benjamin befarade salunda att filmmediet inte skulle fa forbli en klassfri uttrycksform.
Filmkonsten ansdg Balazs darfor utgora en nya visuell plattform av fundamental styrka, vars

30 Benjamin, Bild och Dialektik, s. 92-93.

> bid., s. 85-86.

>2 Béla Balazs, Early Film Theory: Visible Man and The Spirit of Film (New York, Oxford: Berghahn Books,
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uttrycksform skulle, om inte leda, 1 alla fall bidra med ett genomtrangande dialektiskt inslag
av den kulturella utvecklingen i framtiden.’’

Vad som i grunden atskilde Walter Benjamin och Béla Baldzs var att Balazs ansag att
filmmediet inte bringade nagot utbildningsvérde. Balazs ansdg att filmmediet endast fyllde
syftet att stimulera och underhalla, att film pé sa vis inledde en dialektisk forenlighet mellan
det naiva och fina dir man som é&skadare inte behovde kinna skam nir detta upplevdes.”®
Balazs menade att filmmediet, vilket i borjan enligt ménga sags foretrdda en ytlig och ringa
konstform, istéllet representerade en autonom kultur vars progressiva och kommunikativa
forméaga losgjorde sig ver det som ansdgs vara fin konst.”” Filmmediet utgjorde enligt Balazs
arhundradets frimsta populdrkonst, en konstform som var lika beroende av sin arkitekt som
sin betraktare.®” Hér kan ses att Balazs evangeliserar det framtida syfte high concept-filmen
skulle fylla mot sin askddarmassa. Att filmmediet var lika beroende av sin arkitekt tillika
askddare materialiserar salunda den reproduktion som sedermera skulle infinna sig ndr
filmnarrativet, pa grund av sin merkantila inverkan, stracker sig utanfor narrativet, en tendens
som rimmar vil pd high concept-filmens konventioner. Askddarmassan som métte filmen
definierade Walter Benjamin dérfor som en kvalitativ stopform varvid nya kulturella mdnster
kunde forma uppstd utifran.’’ Aurabegreppet fick i samband med filmmediet och sin nya
publik samtidigt en ny innebord. Foreningen mellan reproduktionen och auran inom
filmmediet medforde foljaktligen att biopubliken inbringade ett socialt mervérde till det som
projicerades. Betriffande Aristoteles, sidg dven han ett vésentligt samband mellan
reproduktion av konst och poesi och hur konstverkets autonoma virde och kommunikativa
forméga forandrades i takt med det atergavs i imiterad form. Reproduktionen i sig, det vill
sdga avbildningen, ansag Aristoteles bringa ett mer formellt och hogre virde an originalet och
medgav dirfor en hogre mening vilket saledes fyllde ett hogre syfte.®” Enligt Aristoteles ter
sig reproduktion darfor bestd av en naturlig urvalsprocess dér aurans franvaro, genom
reproduktionens hinder, istéllet later betraktaren uppskatta verkets nya yta och utformning
snarare 4n dess autonomi och innebord.®

I relation med film forekommer auran numera i sammanhang diar den enbart tillats
kommunicera utifran en reproduktiv princip som underblaser en ny form av ritual som kan
hirledas till en politisk och kommersiell diskrepans. Nér exempelvis whammo chart och high
concept-filmens konventioner kombineras askadliggors ett sddant ceremoniellt fenomen. Hér
fungerar symbiosen mellan whammo chart och high concept-filmen som ett gemensamt
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underlag i undersokningen. Utifran aurabegreppet menar Benjamin séledes att filmmediet
tenderar att konstruera en pagdende cykel av reproduktion, att filmmediet konstant
reproducerar sin egenskap for konstens egen skull pa grund av att sociala tillika kommersiella
faktorer numera lagt ansprék pa uttrycksformen.®* Enligt Benjamin innehar filmmediet dven
formagan att representera kollektiva drommar, att den mekaniska reproduktionen som filmen
inbringar dger formagan att uppmuntra individens egen sjélvdistans.®® Filmmediet utgér enligt
Benjamin foljaktligen den enda konstform som fungerar likt ett praktiskt instrument vilkens
egenskaper kan paverka och forena den kollektiva massan.®® Maskineriet och reproduktionen
som filmmediet underkastat sig maste av den anledningen integreras med ménniskan i syfte
att forstd hur verkligheten fungerar, film representerar siledes en alternativ natur att skidda
verkligheten utifran.®” Utifran Benjamins perspektiv tillhandahaller filmmediet dven ett
verktyg som avldser och analyserar specifika monster som uppstar i filmens och kulturens
spar. Benjamin héavdar foljaktligen att mojligheterna som ligger begravda inuti filmmediets
reproduktiva formaga, som i relation till filmmediets kontinuitet och sensationsférméga,
innehar en kapacitet till att definiera samtiden.®®

Inom filmberittandet tolkar jag foljaktligen auran som narrativet 1 sin helhet nér det sétts 1
relation med en vérdeladdning, denna virdeladdning kan exempelvis likstdllas med de
konventioner high concept-filmen forvaltar. Sujetten, det vill sdga den narrativa struktur som
utformar narrativet, vilket 1 undersokningen utgérs av whammo chart, tolkar jag 1 det
avseendet likt en faktor som kan péverka formedlandet av auran i narrativet. Betridffande
whammo chart sa likstéller jag foljaktligen schemat med de reproduktiva tendenser som
sujetten astadkommer gentemot sin fabula. Av den anledningen innehar whammo chart en
formaga att paverka narrativets neutrala varde. Auran i narrativet kommer séledes till liv nér
verket forankras och aktiveras 1 ett specifikt ceremoniellt sammanhang. Whammo chart kan 1
den bemirkelsen, 1 egenskap av sin struktur, tolkas som en forldsare av narrativets aura
eftersom auran i filmnarrativ vanligtvis dr bunden till filmkoncept vars syfte gar ut pa att
infinga en samlad masspublik. Med hénsyn till att A/l is Lost, pa grund av sitt minimalistiska
forhéallningsétt, dr mer besldktad med Art Cinema &n high concept, uppstar darfor ett problem.

2.1.3 The Storyteller

I The Storyteller behandlar Walter Benjamin visserligen beréttarkonstens relation till
berittartraditionen, men tesen har en del likheter med det innehall Benjamin kommunicerar
genom reproduktionsteorin. The Storyteller kan déarfor tolkas likt ett begrepp som
sammanfattar berdttarkonstens forfall och transformation till ndgonting annat dar merkantila
aspekter rader over berittarkonsten och dess tradition. Benjamin talar inte om en erosion av
berittarkonsten, utan att beréttarkonsten stindigt fordndras och anpassas pa grund av
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reproduktionens inverkan. Filmmediet utgjorde enligt Benjamin en ny beréttarplattform som
tagit over stafettpinnen fran den dldre tidens berittarkonst pd grund av filmens kollektiva
forutsittningar, en social egenskap som Benjamin ansig att det tryckta ordet saknade.” I The
Storyteller redogdr Benjamin utifrén ett pastdende dér han beskriver hur berittarkonsten i den
moderna virlden komponeras utefter kapitalistiska ramverk, att epiken formats utefter
kommersiella strukturer i syfte att lata berittartraditionen fortleva. Benjamin utvecklar detta
didr han menar att de neddrvda tendenserna inom epikens berdttarstruktur ursprungligen
hiarstammar frdn hantverksméissiga principer, dir det handlade om att stindigt raffinera
medlen som fingade ldsarens uppmirksamhet.”” En perfekt yrkesskicklighet leder till en
perfekt arbetsgéng vilket sdledes leder till ett perfekt resultat. Benjamin forankrar ddrmed sin
utgdngspunkt i den roll som novellen inbringande i samband med introduktionen av
tryckpressen dér det tryckta ordet 1 massupplaga enligt Benjamin innebar slutet for epiken och
borjan pa en ny form av reproduktion dir lisaren istillet isolerades frén kollektivet.”!

Problematiken kring reproduktionen av konst som Benjamin behandlade 1 reproduktionstesen
aterkommer och kontextualiseras mer konkret i The Storyteller. Den tradition av epik som
formedlades via hantverkare och resande handelsmin under medeltiden har 1 sin virdegrund
inte forandrats, darfor menar Benjamin att berdttarkonsten alltid utgétt fran en kommersiell
kontext.”> Men den kommersiella kontexten har i den moderna virlden blivit alltmer
integrerad 1 berdttandet. De strukturer som exempelvis uppritthiller ett filmnarrativ ter sig
saledes vara mer anpassade utefter kommersiella riktlinjer. I sin tes fokuserar Benjamin pa
hur epiken, det vill sdga hur beréttarkonsten och dess tradition, fordndrats 1 takt med att nya
mediala plattformar framkommit under det senaste seklet. Som exempel utgar han fran den
vérld som forsta vérldskriget efterlimnade sig. Forsta vérldskriget utgjorde enligt Benjamin
en vattendelare mellan en é&ldre traditionsbunden vérld och en nytt informationsdrivet
samhille.”” Den nya informationsvérlden var synonymt med ett hdgre samhille dir
informationsflodet prioriterades framfor berdttarkonsten vilket bidrog till epikens forfall.
Under modernismen fokuserade man enligt Benjamin mer pad Aur information férmedlades
snarare dn pa sjdlva substansen i berdttandet. Fokus lag darfor mer pd hur sujetten var
konstruerad snarare dn pa fabulans innebdrd. Konvergensen mellan epik, reproduktion,
kommersialism och informationsflode paverkade enligt Benjamin epiken i sitt fundament.

Formedlaren av epikens aura, vilket Benjamin ansdg var synonymt med den verbala och
traditionsbundna historieberdttaren, hade under modernismen blivit alltmer avligsen och
frinvarande. Anledningen berodde enligt Benjamin pé att den verbala traditionen som tidigare
forde epiken vidare hade tynat bort pa grund av att det nya informationssamhéllet forlorat
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erfarenheten av att formedla epiken.”* Erfarenheten, att muntligt kunna fora epiken vidare, har
istillet ersatts av ett konstant informationsutbyte. Néar Benjamin skrev The Storyteller
bedomde han att berittarkonsten, sedan lang tid tillbaka ndrmat sig en avsats, att
berittarkonsten borjade falla ner i en avgrund orsakat av fornuftets franvaro.”” Uteblivandet
av vishet i1 beréttandet utgjorde darmed ett symtom pé forfall av epikens aura, sekuldra krafter
i den moderna tiden hade siledes bdrjat underminera epiken i narrativen.”® Benjamin tillade
att det inte ldngre fanns négra begavningar kvar som kunde férmedla en bra beréttelse, heller
fanns det inte nagra begdvningar kvar som kunde undgd pinsamheter nir berdttelsen vil
formedlades.”” Under modernismen gjorde siledes de kommersiella krafterna ansprik pa att
fora berdttarkonsten vidare. Har ansdg Benjamin att en irreversibel konvergens mellan film
och litteratur hade uppstatt, filmmediet skulle bli den nya forvaltaren av epiken och filmen var
samtidigt strdngt kommersialiserad. Bertolt Brecht sammanfattade det enligt f6ljande, att
filmaskadaren ser berdttelser pd ett annorlunda sitt, men historieskrivaren ser dven han pa
film, filmen kommer dir av att ersitta rollen i att fsrmedla berittarkonst.”®

Det kollektiva minnet utgdér i Benjamins ordalag en traditionsméssig hédndelsekedja som
formedlar foreteelser genom flera generationer utifran epikens form, hagkomsten har
dirigenom forsvunnit inom epiken.”” Minnet utgdr enligt Benjamin ddrmed den huvudsakliga
fakulteten som motiverar reproduktionsprocessen.” Benjamin verkar foresld att
beréttarplattformar, audiovisuella sdvil som skrivna, behdver vara kommunicerbara éver stora
tidsspann. Filmkonsten sig Benjamin darfor utgéra ett forum vars breda kommunikativa
formaga kunde formd na ut till en bred publik. Har understryker Benjamin vikten av
passiviteten hos lyssnaren och betraktaren. Epikens vagga ligger sdledes i den okoncentrerade
roll som lyssnaren besitter.®' Trikigheten och passiviteten utgjorde enligt honom grogrunden
till epikens fortlevnad, eftersom rytmen i det monotona hantverksarbetet ledde till att
lyssnaren och betraktaren littare kunde koncentrera sig pa historieberittandet.** Narrativet
formedlades dédrigenom via verbala traditioner eftersom det monotona arbetet underléttade
koncentrationen. Samtidigt menar Benjamin att den moderna vérlden med sina storstdder och
sin hektiska tillvaro forpassat lyssnarens koncentration. Lyssnaren och betraktaren har genom
storstadens etablering blivit mer tankspridd varvid epiken forlorat kontakten med askéadaren.
Filmmediet kan som resultat darfor ses utgéra en arvtagare av den episka litteraturen dér
filmmediet genom sin reproduktiva forméga invaggar betraktaren 1 en fOrstrodd roll.
Dagstidningen sag Benjamin emellertid som ett hot mot berdttarkonsten eftersom
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dagstidningen enbart kommunicerade information framfor epik. Informationssamhaillet, i
samverkan med en kapitalistisk strdvan, bedomde han pa s vis utgora en kris for epiken, att
dagens informationssamhille genomsyrat berittartraditionen.* Hér understryker Benjamin att
orsaken till epikens forfall beror pa den inflation som informationsflodet bidragit med, att det
ar en konstform 1 sig sjdlvt att kunna undvika inflation av information som konstant
reproduceras i berittandet.** Med andra ord ter det sig vara svért att undvika berittarstrukturer
likasd berédttarmonster som ger struktur &t epiken utefter ett overflod av information i
narrativet. Information lever av den anledningen under samma fOrutsdttningar som en
dagsldnda, men narrativet i en beréttelse konserverar istillet sin information och fordelar
informationen gradvis varefter narrativet utvecklas.®> Motsigelsefullt hivdar Benjamin ocksa
att repetitiva monster utgor grunden 1 konsten att beritta, att det dr rytmen tillika repetitionen i
berittandet som avgor hur ldsaren tillgodoser sig informationen 1 epiken, den reproduktiva
strukturen tjinar enligt Benjamin som beréttarkonstens vagga.*®

Genom The Storyteller forebradde Benjamin sélunda att traditionen inom beréttarkonsten
skulle 6verleva, men att dess skepnad inte skulle anta formen av litterdra verk utan snarare
overgd i audivisuella uttryck, déribland filmmediet.*” De narrativa principer som filmmediet
fordrar, karaktdristiska principer som utgar ifran en regelmaissig och episodisk struktur, skulle
enligt Benjamin utgdra den beréttarplattform som i basta man kunde kommunicera med den
kollektiva massan.*® Benjamin exemplifierar detta med filmer som Mickey Mouse, dir rytmen
i beréttandet dger formagan att engagera en hel publik, men rytmen dger inte forméagan att
engagera den enskilde individen.*” Rytmen i narrativet tilltalade siledes inte alla. Dir av
overgar berittarkonsten inom film, enligt Benjamins forhallningssétt, till en egen konstform
vars egenskap innefattar konsten att halla processen av berittandet vid liv allteftersom
berdttarformen utvecklas.”® Spdnning, hdvdar Benjamin, 4r den mest elementira
bestdndsdelen i beréttarkonsten, en invariabel spanning kan sidgas vara synonymt med det
stindiga vinddraget som tillfor syre till en 6ppen eld.”’ Skickligheten med att vidmakthélla en
konstant spanning i beréttandet grundar sig i att aterspegla ldsarens behov av en potentiell
ddd, en ndra déd som enbart upplevs genom ldsningen.”” Emfasen méste konstant ligga pa
narrativets struktur i syfte att uppritthdlla spidnningen. Avsaknaden av ett momentum i
narrativet medfor saledes att spanningen gradvis avtar.
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Med utgéngspunkt i det har sammanhanget hivdar Benjamin att berdttarkonsten, utifran den
stringenta narrativa struktur som upptriader i filmmediet, istédllet Overgér till att bli en avbild av
den kollektiva erfarenheten.”® Det 4r inte lingre individen som utgdr subjektet som modelleras
utifrdn effekterna av det nya narrativa strukturerna som forekommer inom filmberattandet,
utan kollektivet i sin helhet.”* En narrativ struktur som uppritthéller berittarkonsten bor i
samsprak med Benjamin séledes tilltala den breda publiken. Karnpunkten i The Storyteller
kan darfor ses behandla narrativet som struktur tillika meningsbérare, att narrativet likt livet
alltid finner en vig till Overlevnad. Raffineringen som uppstir i samband med denna
overlevnadsprocess kan dérfor ses bli mer strukturerad allteftersom epiken utvecklas. Av den
anledningen sag Benjamin filmen som en ny forlossare av epiken vars inre narrativa struktur
dgde formagan att fora traditionen av berittarkonsten vidare till kollektivet, ndgot som
exempelvis novellen inte var kapabel till. Vidare undersoker Walter Benjamin ursprunget till
berittarkonstens anpassbara likasd stringenta faser dd han hinvisar till Paul Valéry som
likstéller berdttarkonstens utformning med naturens urval. Valéry menar att epikens resa
genom historien alltigenom kan liknas vid en lang period av stindig foradling tillika
emulering, att alltefter médnniskans strdvan efter monster och strukturer latit narrativen blivit
monstergilla utefter naturens regler.”” Utifran Valérys synsitt strivar den moderna ménniskan
hela tiden efter att effektivisera och forkorta, att ju mer raffinerad den narrativa strukturen &r
desto mer effektivt kan man formedla berittandet.”® Valery menar foljaktligen att epiken
foljer samma regler som allt annat 1 naturen, ndrmare bestdmt den vdg som bjuder minst
motstand. P4 samma sdtt bor man granska den narrativa strukturen i ett filmnarrativ, inte
genom att ndrldsa narrativet inifran och ut, utan genom att granska strukturen i relation med
en mer omfattande och kulturell utvecklingsprocess. Endast da kan man urskilja den
berittarmissiga tradition som préaglar en specifik filmgenre eller ett filmkoncept.

Walter Benjamin sokte 1 grunden en relation och samstdmmighet mellan filmens reproduktiva
struktur och individens plats 1 den sociala omgivningen. Den reproducerade novellen tolkade
Benjamin diremot som ett avskdrmande och isolerande element medan filmmediet utgjorde
en form av berittarkonst diar den kollektiva erfarenheten definierade individen, men som
Benjamin fruktade blev alltmer assimilerad utefter kapitalistiska intressen.”” Mycket tidigt
uppenbarade Benjamin de kultursociologiska aspekter som filmmediet och dess reproduktiva
formaga genererade. Benjamin fokuserade inte uteslutande pa hur filmkonsten forfogade 6ver
tendenser att paverka sinnet hos den enskilde individen, han formadde dven bringa ljus 6ver
hur filmkonsten kunde bista individen till att soka efter en kulturell identitet i en modernistisk
vérld som overgick till att bli alltmer strukturerad tillika kommersialiserad. Originaliteten som
aterfinns i1 de teser som Benjamin redogjorde for finner jag vara mycket visentliga i mitt
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arbete, eftersom jag soker aterknyta resultaten av min analys av den narrativa konstruktionen i
ett modernt filmnarrativ till ett originellt tankesétt, ett tankeséitt som vid sin tidpunkt tolkade
filmmediet och dess narrativa struktur likasa innebord med en icke kontaminerad nyfikenhet.
Med en icke kontaminerad nyfikenhet avser jag en teoretiker vars infallsvinkel nirmade sig
filmen som medium nér filmkonsten fortfarande befann sig i ett infantilt stadium, en tid da
filmkonsten endast hade studerats med ett begrinsat intresse utan storre paverkan fran nagot
annat hall. Benjamin exponerade och tolkade mycket tidigt den underliggande mekaniska
struktur som l4g gomt inuti filmmediet parallellt med att han belyste hur strukturen stod redo
att erovra och permanent fordndra méanniskans sinne och slutligen dven vérlden. Av den
anledningen anser jag att Benjamin utgor en originell tillika relevant utgdngspunkt vars syn pa
filmmediet gick utdver den estetiska upplevelsen likasd det audiovisuella berdttandet med
andamalet att istéllet erkdnna filmmediet som en ny konstform med benédgenhet att konstruera
nya och oanade mekaniska strukturer utifran filmverkens narrativ.

2.2 Justin Wyatt och High Concept

Begreppet high concept ar svért att generalisera. Men for att skapa ett kontrastforhallande
gentemot Art Cinema och det minimalistiska forhallningsittet anvander jag high concept-
begreppets strivan efter overflod som en Overgripande term 1 mitt diskussionsavsnitt. I
foljande avsnitt &mnar jag etablera en genomgripande dversikt av vad high concept innefattar
utifrdn den hypotes Justin Wyatt forordar. Vissa segment av redogorelsen anviands inte som
underlag i1 diskussionsavsnittet, diribland high concept-filmens ansprak pa reklamplattformar.
Men jag anser att en overgripande forklaring ar beréttigat 1 syfte att utkristallisera whammo
chart mot bakgrund av high concept-filmens konventioner. Skilet till varfor jag redogor for
begreppet high concept grundar sig dels i att versikten underlittar separeringen av mitt eget
analysobjekt fran de konventioner och riktlinjer som high concept annars renderar.
Redogorelsen underléttar d&ven for en vidare forstdelse om varfor high concept och whammo
chart si ofta integreras med varandra. High concept-teorin sidtter jag senare i
diskussionsavsnittet 1 relation med Walter Benjamins teser Art in the Age of Mechanical
Reproduction och The Storyteller. Exempel pa high concept-filmer dir narrativet genererats
utefter whammo chart kan aterses i uppsatsens appendix. Den generella dverensstimmelsen
med filmexemplen i appendix grundar sig saledes i att whammo chart tas i ansprak med avsikt
att generera kinetiska effekter i berédttandet. Filmnarrativen i appendix motiveras séledes av en
intern rorelseenergi som dartill berdttigar bruket av audiovisuella effekter som Gverlappar
narrativet och ger niring at spektaklet.

Dokumentédrfilmaren och journalisten Richard Schickel sammanfattade termen high concept
likt ett forsdljningspaket dér filmens premiss och handling skulle kunna summeras och séljas 1
en enda mening.” David Bordwell levererar foljaktligen en lang summerande lista pa high
concept-genrer som sedan ldnge agerat likt en isolerande vigg mot de alternativa genrer som
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den postklassiska Hollywoodkontexten inbegriper.” Bordwell vill utifrdn sin omfingsrika
lista av filmgenrer dirmed hédvda att high concept inte dr genrespecifikt. Ett sedvanligt
pastaende som Bordwell dven anser karaktérisera high concept innefattar att spektaklet alltid
prioriteras fOre narrativet, att den episodiska naturen som spektaklet bringar narrativet
reducerar det klassiska linjéra berittandet.'” Utifran Bordwells perspektiv erhaller spektaklet
1 en high concept-film lika hog betydelsegrad som exempelvis dialogen gor inom Art Cinema.
Enligt Bordwell utgor spektaklet, inom ramen av high concept, narrativets priméra drivkraft,
men asyftar samtidigt att relationen sinsemellan narrativ och spektakel bor vara balanserad
om berittandet ska kunna motiveras.'”' Filmteoretikern Geoff King hdvdar diremot att
spektaklet inom high concept forvisso Overskuggar narrativet, men att genetiken fore den
postklassiska filmperioden aldrig gér att tvdtta bort, filmnarrativen inom high concept tvingas
darfor till ett mer marknadsanpassat stillningstagande.'®” Kristin Thompson understryker
saledes att referensramarna inom high concept déarfor kan ses vara en kondensation av den
klassiska Hollywoodperioden, att high concept-film utgér en form av forlingning av den
postklassiska Hollywoodfilmen i egenskap av narrativets formaga att silja sitt innehall genom
relativt enkla men dock integrerade kommunikationsmedel.'” Enkelheten och klarheten som
aterfinns inom high concept-filmen Sverensstimmer séledes med de principer den klassiska
Hollywoodfilmen foreskriver, high concept utgdér pa sd vis inte négot alternativ utan &r
snarare en samtida modell av den klassiska filmperioden.'® I likhet med Thompson ter sig
high concept utgdra ett modernt sétt att producera, forpacka och sélja en simpel narrativ
premiss till en masspublik med understdd fran de grundformler som den klassiska
Hollywood-filmen alltid utgétt ifran.'®®

Justin Wyatt anser att vad som 1 regel karaktariserar sjdlva begreppet high concept grundar sig
1 den forhandsforsdljning och det identifikationsvérde filmen &r bunden till, vare sig det
inbegriper en kind filmstjérna, ett familjért 4mne, en historisk foreteelse eller en uppfoljare.'
Wyatt forklarar att begreppet high concept 1 borjan emanerade fran tv- och filmindustrin, men
att termen omedelbart blev ett skéllsord eftersom media utnyttjade begreppet nidr de menade
att filmbolagen enbart uppmirksammade sina dyraste alster.'”” Utifrin den aspekten har
begreppet high concept blivit synonymt med en bristande kreativitet, att kritik stindigt riktas
mot Hollywood dér filmbolagen anklagas for att enbart reproducera och kopiera tidigare
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filmidéer och berittarstrukturer i syfte att inbringa balanserade intikter.'”® High concept-
filmen maste av den anledningen forhalla sig till sérskilda ramar och riktlinjer. Narrativet bor
exempelvis vara kommersiellt gdngbart, filmen bor innehalla minst en kénd filmstjdrna dér
premissen och innehallet i filmen girna fa anspela pa stjdrnans fysiska eller intellektuella
attribut, &mnet som filmen behandlar fir dessutom girna vara samtida.'” Grundprincipen
bestar av att filmidén maste vara koncis och kommunicerbar men ocksa marknadsanpassad
utifran tva forhéllningssatt, att idén latt kan sammanstillas till ett projekt och att idén, utifran

projektets initierande, enkelt ska kunna Sversittas till en marknadskampanj.''

David Bordwell understryker med att anslaget 1 en high concept-film tillsammans med titeln
och fortexterna dr av betydande art och att narrativet redan hér tenderar att tillféra en stor
mingd information om vad filmen handlar om.'"! Uttrycket The Look, the Hook, and the Book
har utifrdn den aspekten blivit en form av sammanfattande begrepp 6ver vad high concept-
film vill kommunicera. Stilen och dmnet som high concept-filmen formedlar, vilket skulle
kunna utgéd fran en kand litterdr forlaga, ska kunna Oversittas till en enskild produkt som
sedermera bor underlitta integreringen av filmens marknadsansprak.''? The Look innefattar
saledes filmens audiovisuella forpackning, The Hook motsvarar marknadsanspraket och The
Book blir synonymt med den litterira forlaga filmen vill integrera i sin marknadskampanj.'"?
Stil utgor av den anledningen en viktig aspekt som Justin Wyatt understryker, dir av uttrycket
The Look. Betoningen pa stil ar rakt igenom avgorande for hur high concept-filmen ska
marknadsforas och siljas, forhdllandet mellan filmens d&mne och den tilltinkta malgruppen
bor dérfor vara fortroligt.''* Filmer inom high concept bér salunda forespraka en sirskild stil
som inte enbart inkapslar filmens &mne 1 en stilistisk forpackning utan stilen bor d&ven befinna
sig i samsprak med filmens marknadsforing.'"> The Look bér av den anledningen innefatta
filmens Overgripande audiovisuella design sa som fotografi, musik, kédnda skéadespelare,
visuella effekter och genrespecifika drag med mera.''® Syftet med en genomgiende stil
grundar sig i att malgruppen inte ska behova tolka det innehdll som filmen kommunicerar,
filmen bor darfor kunna formedla ett direkt tilltalande intryck vilket underbygger en
omedelbar igenkdnningsfaktor. High concept-film anvidnder salunda reklam till att
underbygga en kénsla av stil, men i det hir sammanhanget &r filmen ocksd beroende av
reklamens Overtygelseformaga dar bilder bor inneha kapaciteten att kommunicera utover
filmnarrativets kontext."'” Den 6vergripande stilen i en high concept-film ska pa s& vis kunna
lanseras genom minsta mdjliga reklamplattform. The Look ska utifrén sitt dverflod av material

1% Ibid., s. 13-14.
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dérfor ha formagan att representera en sammanfattad fysisk manifestation av filmens estetiska
framtoning och filmens audiovisuella sprak, vilket till f61jd ska underldtta kommunikationen
mellan filmens dmne och det tilltinkta subjektet.''® Wyatt menar exempelvis att ett enskilt
fotografi frén en high concept-film bade ska kunna sammanfatta, kommunicera och samtidigt
marknadsfora hela filmen.'" Detta blir synonymt med att filmens visuella stil méste vara
overforingsbar 1 sin marknadsforing, filmens koncept dr av den anledningen beroende av ett
visuellt formsprak som kan siljas frén ett stort antal varierande forsiljningsplattformar.'

Ett annat avgdrande element som karaktériserar begreppet high concept kidnnetecknas av det
breda omfing filmerna marknadsfors pa, det vill siga The Hook. Registret dr mycket
vidstrackt over det olika tillvigagangssitt high concept-film lanseras pa. Wyatt menar att
syftet med en omfangsrik lanseringsmodell fraimst gar ut pa att alstra ett direkt medvetande
om filmens existens, varumirkeskampanjer och musikvideos ar dértill tinkt att upprétthalla
aktualiteten av filmen.'”' Reklamen som tillkommer high concept-film #r heller inte
slumpartad, varje filmproduktion koncentrerar sin specifika marknadsforing mot respektive
malgrupp.'** Kan en high concept-film reduceras till enbart en kommunikativ bild underlittar
detta markant for en utokad varulicensiering.'” Valet av bilder som bemdter och
kommunicerar med betraktaren utgdér av den anledningen ett fundamentalt element inom
marknadsforingen.'”* Substansen i bilderna bér, i egenskap av i vilket sammanhang de
forkommer vara unika, lakoniska och reducerbara men samtidigt inrymma en styrka och
lockelse av att vilja se filmen.'*> Numera héivdar Justin Wyatt att varumérkeslicensiering inom
high  concept-film 4 en obligatorisk och integrerad del av filmernas
marknadsforingsprocesser.'*® En sidan standardisering frantar till viss del filmernas lekfullhet
dé reproduceringen av varumairket istillet riskerar att skapa inflation av filmens substans.

Termen star power ter sig darfor vara sérskilt utmérkande for high concept-film dir den hér
egenskapen, i regel sjalvstandigt, innehar formégan att rattfardiga ett filmprojekt pa grund av
filmstjirnans breda marknadsvirde.'?’ Geoff King anvinder begreppet star-as-persona, dir
filmstjdrnans ndrvaro i den fiktiva virlden underbldser utvecklingen av narrativet utan att
skidespelaren nodvindigtvis agerar sirskilt mycket.'*® Bristen pa karaktirsfordjupning, en
betydande aspekt som kan ses kinneteckna high concept-filmen, leder konsekvent till att
bristen maste kompenseras genom en fysisk utstralning som alltigenom sammanfattar och

"8 Ibid., s. 36.
"9 Ibid., s. 36.
120 1bid., s. 23.
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foranleder karaktirens uppforande.'” Betingelsen for att ett filmprojekt ska kunna falla inom
ramen av high concept dr av den anledningen forankrad 1 filmstjarnans personlighet. King
menar att skddespelarens berommelse, tillika fysiska attribut, emellertid utgér den mest
centrala igenkénningsfaktorn som sjélvstindigt kan forma inkapsla och marknadsfora ett
filmprojekt."*® Filmstjirnans varierande attribut likasa breda marknadsvirde bor dirfor vara
synonymt med filmens kontext och #mnesinnehdll.””' Det minskliga kapital som i det
sammanhanget genereras utifrdn filmstjdrnan anspelar fraimst pa skadespelarens fysiska
egenskaper, vilket dven kan motivera till sdrskilda moment i filmen som underbléser
skadespelarens attribut.'*

Enligt Justin Wyatt tenderar high concept-film dven fungera likt en politisk vindvimpel som
indikerar vilka aktuella vindar som ror sig 6ver samhillet varvid modern Hollywood-film
foljaktligen behdver forhalla sig till.'** Hiar menar Wyatt att det framgar extra tydligt nir man
ser sambandet mellan high concept-film och den samtida kultur, politik, teknologi och
finansiella marknad som rader under den tidpunkt filmerna produceras och distribueras.'**
Sker det exempelvis en banbrytande teknologisk utveckling i vérlden som fordndrar det
ekonomiska landskapet, 1 takt med att en béstsdljande bok om ett hogaktuellt &mne anlint i
affirerna parallellt med att det uppstatt en politisk oro i omvérlden, skulle dessa inslag om
mojligt kunna korsbefruktas i en high concept-film. Ar dessutom rymdvarelser eller ndgon
kénd karismatisk skadespelare pa tapeten finns det sikert utrymme for dem ocksa. Resultatet
blir att den aktuella filmen frambringar en utmirkande avbild, eller en parentes, av sin
specifika samtid, varvid filmen markerar sin specifika plats 1 decenniets populdrkulturella
kontext. Den hir pagdende relationen mellan samtida film, kultur, politik, ekonomi och
teknologi utgdr high concept-filmens grundpelare eftersom avsikten med high concept-film ér
att frambringa en stil som ir gemensam for sin samtid.'>

I mitten av 90-talet uppmirksammandes en foreteelse av kosmisk art dér efterverkningarna
inom populédrkulturen 6verensstimde med Wyatts hypotes. I samband med att kometen Hale-
Bopp kretsat over himlavalvet 1996 och 1997 f6ljde en vag av populérkulturella referenser
dér substansen i filmnarrativen tydligt refererade till rymden. Under aren 1996, 1997 och
1998 breddades biorepertoaren betydligt av high concept-film dar tematiken 1 filmerna
innefattades av hotande asteroidnedslag 1 skepnad av Deep Impact (Mimi Leder, USA, 1998)
och Armageddon (Michael Bay, USA, 1998) f6ljt av nirkontakter med utomjordingar 1 filmer
som Contact (Robert Zemeckis, USA, 1997), The Arrival (David Twohy, USA/Mexiko,
1996), Dark City (Alex Proyas, Australien/USA, 1998) och The X-Files: Fight the Future
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(Rob Bowman, USA, 1998). Filmproduktioner med en kombinerad krig- och science fiction-
tematik forekom dven 1 varierad grad med exempel som Starship Troopers (Paul Verhoeven,
USA, 1997), Alien: Resurrection (Jean-Pierre Jeunet, USA, 1997) och Independence Day
(Roland Emmerich, USA, 1996). Ovriga high concept-filmer som refererade till rymden men
dér narrativen istéllet praglades av mer humoristiska undertoner féorekom i bland annat Mars
Attacks (Tim Burton, USA, 1996), The Fifth Element (Luc Besson, Frankrike, 1997) och Men
in Black (Barry Sonnenfeld, USA, 1997). Kristin Thompson sammanfattar séledes att high
concept bestar av en intensifiering av enskilda marknadselement som emanerat fran den
klassiska Hollywoodfilmen, att synergin mellan olika marknadsaktérer under den
postklassiska filmperioden gett upphov till en marknadsplattform som &r lika beroende av sina
filmer som sin publik och sin samtid."*® Justin Wyatt noterar daremot att high concept-film
bara utgér en av flera kommersiella kanaliseringar som emanerat utifrdn den postklassiska
Hollywoodfilmen."*’

3. Forskningsoversikt

3.1 Syd Fields whammo chart

Prototypen whammo chart anstiftades ursprungligen av Syd Field. Idén realiserades 1
samband med att Field, 1 ett samtal med Foud Said, diskuterade manuset till en amerikansk tv-
serie som Said arbetade med under 60-talet."*® Saids motto aspirerade pa att manus prompt
skulle innehalla tio minuter dialog och sedan ett whammo osv. Syd Field berittar att Said hela
tiden stridvade efter att rationalisera filmnarrativ, whammet anség Siad dérfor vara synonymt
med ett kvalitetssignum.'” Att forhdlla sig till manus déir berittarstrukturen utgdrs av
bestimda intervaller av vindpunkter borde av den anledningen underlitta produktionen och
foljaktligen eftektivisera arbetsprocessen. Vid utformningen av whammo chart konstruerade
Field séledes en matematisk graf dir han forst ritade en vertikal linje vilket bestod av en
sifferskala som strickte sig mellan 1 till 10, dérefter ritade Field en horisontal linje under den
vertikala linjen som markerade sidorna 1 till 120 i manuset. P4 sa vis generaliserade Field
Hollywoodfilmens optimala ldngd till tva timmar ddr varje enskild sida i manuset summerade
cirka en minut av spelfilm.'"* Utifran grafen kunde Field sedermera dra en linje mellan
manusets sidnummer dir whammet skulle forkomma och sedan &terkoppla linjen mellan
siffran 1 till 10 som motsvarade storleken pid whammet.'*' Syd Field papekar att idén om att
matematisk kartligga och effektivisera ett manus utefter Saids whammo-rekommendationer 1
borjan 14t foga orimligt, men Field upptéckte att logiken i1 en séddan disciplinerad princip av
vindpunkter inte skulle underskattas.'** Fields modell piminner alltigenom om den interna
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makrostruktur Bordwell hidvdar omsluta fabulan, det vill sdga filmnarrativet. Med
makrostruktur syftar Bordwell pa en sujett, ett narrativt regelverk som ar format utefter en
design som aberopar en matematisk princip, likt en grafisk kurva som indikerar variationer i
fabulan.'” Syd Fields narrativa schema kan dérfor ses utgora antitesen, eller en simplifierad
modifikation av Gustav Freytags dramaturgiska pyramid. Freytag foresprikade niamligen en
liknande variant av femaktsstruktur enligt samma premisser som Robert McKee forordar men
dér plot points istéllet utformar narrativets topografi och karaktérer till skillnad frin whammo
chart dir plot points enbart bibehéller narrativets momemtum.'**

Enligt Syd Fields egna ordalag praktiserades denna matematiska modell 1 stor omfattning
inom amerikansk film- och tv-industri under 70-talet, allt enligt principen om att det med
jamna intervaller skulle forekomma en tydlig plot point pa var tionde sida i manuset som
vickte dskadarens intresse.'*> Det intressanta ir att beldgget inte rimmar pa den akademiska
forskningen dir fokus mer dgnats at hur akterna ar strukturerade snarare &n hur etableringen
av plot points paverkar narrativet. Field understryker dven att antalet whammos nédvandigtvis
inte forebadar béttre kvalité pd manuset, det maste alltsé uppstd en likvirdig variation mellan
karaktirsutveckling och det dramaturgiska hindelseforloppet.'*® Ett exempel dir whammo
chart missbrukats sker enligt Field 1 filmen Indiana Jones and the Temple of Doom (Steven
Spielberg, USA, 1984). Anslaget 1 filmen inleds med ett stort whammo vilket fram till filmens
klimax &tfoljs av en konstant kedja av whammos som 1 princip aldrig varierar i storlek.
Eftersom filmen levererar whammos pa 16pande band utan vare sig variation i storlek eller i
omfattning menar Field att dskddaren méste fa utrymme till aterhdmtning.'"’

Syd Field konstruerade whammo chart i ett specifikt syfte, ndmligen att pa ett generellt plan
forenkla den narrativa strukturen 1 filmberittandet. Plot points ska enligt de principer
whammo chart forhéller sig till bli etablerade utefter narrativet med intervaller om cirka tio
minuter. Syftet gér siledes ut pa att uppritthélla en form av kontinuerlig ordning av plot
points inom filmens narrativa landskap. Betriffande schemats analytiska egenskaper hdavdar
Field att whammo chart pa sd vis underlittade for den Overgripande nirldsningen av det
enskilda filmmanuset, det blev helt enkelt léttare att lokalisera de svaga passagerna tillika de
overdimensionerade akterna 1 manusen nidr whammo chart anvdndes som verktyg och
underlag.'*® Avsikten med whammo chart handlar foljaktligen om att bibehélla ett oavbrutet
momentum 1 narrativet. Detta kan likstédllas med den interna rorlighet som Béla Balazs tidigt
uppmairksammade inuti filmnarrativet, en intern medverkande kraft som han inte 1 lika hog
grad tyckte sig uppmérksamma i stumfilmen.'*’
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I nuldget finns det ingen utmérkande forskning som specifikt inringar Syd Fields koncept
forutom den litteratur Field sjdlv bidragit med, vilket bor betraktas som en primérkilla.
Utdver Fields egna beskrivningar forkommer termen whammo chart endast 1 marginalen inom
populérkulturella sammanhang déar begreppet enbart tangeras och ideligen avisas som en tom
fras. Utover Kristin Thompsons egna referenser 1 sin bok Storytelling in the New Hollywood
har jag lokaliserat begreppet whammo chart i en rad litterdra killor."”® Ingen av forfattarna
som tar upp begreppet ger nagon djupare analys av Fields koncept, begreppet whammo chart
tillats darfor aldrig arbeta i deras texter. Istdllet omndmns begreppet oftast i samband med
populérkulturella referenser. I sin bok Going to the Movies: A Personal Journey Through
Four Decades of Modern Film bekriftar exempelvis Syd Field att Joel Silver,
filmproducenten bakom storproduktioner som Die Hard (John McTiernan, USA, 1988),
Lethal Weapon 1-4 (Richard Donner, USA, 1987-1997) och The Matrix (Andy Wachowski
och Lana Wachowski, USA/Australien, 1999), da som nu, flitigt anvinder Fields narrativa
schema som en integrerad del i produktionsprocessen.'”' Beldgget fran upphovsmannens sida
om att whammo chart utnyttjas i storre produktionssammanhang renderar en liten insikt om
vilket inflytande Fields narrativa schema egentligen har fatt pd amerikansk high concept-film.

Paradigmet whammo chart ter sig dirfor besitta karaktidren av en hypotes varvid begreppet
sedermera formedlats via verbal kommunikation mellan kontoren innanfér Hollywoods
korridorer. Ett sadant exempel sker i boken Storytelling déar Kristin Thompson refererar till
filmproducenten Art Linson dér han 1 sin tur kortfattat definierar teorin under beteckningen
wham, en branschforkortning av whammo chart.'”* Enligt Linsons egen utsago har teorin
provats och dven bringat ett tillfredsstidllande resultat utifrdn vetenskapliga grunder men han
papekar dven att begreppet whammo chart, dver tid, adragit sig en legendstatus dir begreppet
sedermera ateraktualiserats i ett samtal mellan Hollywoodproducenterna Lawrence Gordon
och Joel Silver."** Linson framhaller, utifrén sin egen erfarenhet, att priset man som producent
fick betala nir ett manus provades och godkédndes utifrin whammo chart resulterade i relativt
tunna karaktirer och en hart driven story eftersom whammoteorin inte tillit manusforfattaren
att dgna for mycket koncentration at karaktirsfordjupning.'>* Art Linson betonar dven att plot
points, sett utifrdn de premisser whammo chart foresprékar, heller inte far bestd av diskreta
forandringar 1 narrativet utan vindpunkterna bor vara markerade och tydliga, helst bor ett
wham bestd av en hindelserik och omskakande scen som engagerar &askadarens

130 Begreppet whammo chart forekommer kortfattat i foljande litteratur: The Way Hollywood Tells It av David
Bordwell, Digital Storytelling: The Narrative Power of Visual Effects in Film av Shilo T. McClean, 4 Pound of
Flesh: Perilous Tales of How to Produce Movies in Hollywood av Art Linson, The Devil's Guide to Hollywood:
The Screenwriter as God! av Joe Eszterhas och You're Only as Good as Your Next One: 100 Great Films, 100
Good Films, and 100 for Which I Should Be Shot av Mike Medavoy.
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uppmirksamhet.'

Whammo chart medférde sedermera att det som tidigare utgjorde subtila
progressioner i det fardiga manuset istdllet overgick till distinkta vindpunkter bestdendes av
kortvariga men hdgintensiva actionscener.””® Denna modifiering av schemat bidrog
formodligen till att high concept-filmen inkorporerade schemat i sin produktionsmodell.
Linson likstiller darfér whammo chart med ett nddlosningspaket nédr inga andra idéer
tillhandaholl tillrdcklig kapacitet att med ett ihallande momentum driva narrativet i rétt
riktning."”” Utifran sin referens till Art Linson anspelar Kristin Thompson pi att man i
Hollywood, de senaste decennierna, avsiktligt reformerat narrativa vandpunkter 1 filmmanus 1
hopp om att hindra publiken fran att limna biografen.'*® Virt att nimna i sammanhanget ar att
filmproducenten Joel Silver varit mycket flitig 1 sitt sétt att halla schemat levande och aktuellt
vilket filmexemplen 1 appendix understryker.

Enligt Syd Fields egen beskrivning skulle whammo chart utifrdn den bemaérkelsen kunna
betraktas som en integrerad produktionsformel eller ett produktionsschema. Strukturen i
schemat forutsitter darfor att filmmanuset konsekvent innehaller ett wham pé cirka var tionde
sida, att det uppstar ndgon form av initierande hindelse cirka var tionde minut i den fardiga
filmen."”® Utifrén schemats reproduktiva principer forefaller whammo chart séledes
uppritthélla en narrativ struktur driven av ett konstant momentum, en formel som dirigerar
och doserar dramaturgin varefter narrativet utvecklas. Strukturen talar sédledes for ett
flodesschema som létt ska kunna integreras med narrativet. Att jamstélla whammo chart med
ett produktionsschema tillika produktionsmodell, kan hirledas till det Field sdger om
konceptets mdgjligheter, att whammo chart medfor en indirekt analys av narrativets
dramaturgiska struktur.'® Nir Field inledde sitt arbete med att utforma schemat utgick han
framst fran att whammets karaktir borde besta av en forcerande tillika provokativ vindpunkt,
en plot point som skjutsar narrativet frdn ett stillastiende ldge till ett dramatiskt
hindelseforlopp som sedan pagar i jamna cykler.'®! Allteftersom Field utvecklade konceptet
breddades dven horisonten for vad ett whammo egentligen kunde innefatta. Foljaktligen
kunde vilken form och grad av vandpunkt rymmas inom Fields narrativa schema. Alltifran
storskaliga actionscener till en kyss mellan ett dlskande par, d&ven ljudet av ett dérrhandtag
som vrids om mitt i den tysta natten ansdg Field kvalificera inom schemats grundlaggande
omfattning.'®® Arten och storleken pa en plot point spelade dérfér ingen roll, det var principen
som riknades. Den narrativa princip som Foud Said 1 borjan muntligen instiftade hade i1 Fields
egna hénder sdlunda forddlats till en gangbar produktionsmall. Dock ska man inte tillskriva
Field hela dran. Han berittar sjilv att filmskapare som exempelvis Lawrence Kasdan, George
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Lucas och Steven Spielberg delvis inspirerats av tiominutersregeln som sigs hdrstamma fran
gamla tv-foljetinger som deras generation vuxit upp med som smé.'® Att filmskaparnas
gemensamma alster, Radiers of the Lost Arc (Steven Spielberg, USA, 1981) blev en siddan
succe, kan de om mdjligen inte enbart tacka sin barndom for, utan Syd Fields aktualisering av
principen ldr nog har 6verblickats dven 1 detta sammanhang.

Whammo chart och schemats alltigenom utmirkande rytm til dven att likstdllas med
Aristoteles syn pa narrativets kvalitéer, hur Aristoteles exempelvis later tragedin ge vika for
ett kvalitativt innehall till forman for ett mer kvantitativt och héndelserikt forlopp.'®* Det
axiom whammo chart forhaller sig till kan ses manifestera det som Aristoteles uttrycker, att
man tydligt och konsekvent maste markera tyngdpunkterna i narrativet, antingen genom
tonvikten pa karaktirer eller pa effektiviteten i beréttandet.'® Whammo chart bidrar siledes
med en Overblick av narrativets struktur likasd karaktirer och hur detta innehéll kan
kartldggas och effektiviseras. Men den egentliga provningen innefattar hur man ska kunna lata
narrativets karaktérer bli levande utan att de for den sakens skull blir automatiserade och
sekundéra utifran det pretentioner som Fields narrativa schema reglerar.

Hur framstélls egentligen begreppet whammo chart inom litteratur och forskning?

Likt det jag tidigare podngterade betrdffande forekomsten av termen inom akademisk
litteratur sa ter sig begreppet oavbrutet bli behandlat som ett odefinierbart fenomen snarare én
ett vedertaget berittarverktyg. Ofta berors termen whammo chart i sammanhang dar forfattare
inte tycks ha ndgon tydlig referens till vem som &r den sanna upphovsmannen bakom
begreppet, vilket ytterligare underbygger termens nebuldsa anseende. Joe Eszterhas skriver
exempelvis 1 The Devil's Guide to Hollywood att whammo chart ar en berittarformel speciellt
anpassad for actionfilm vars uppkomst kan tillskrivas filmproducenten Lawrence Gordon,
vilket bara ar delvis sant.'® Utifran Eszterhas beskrivning framstills whammo chart mer som
ett heligt budord, ndgot som Eszterhas sedermera missuppfattat for ndgot han bendmner for
elva-minuters-regeln.'®” Liknande benigenheter pa bollande av referenser berors av bade Art
Linson och Kristin Thompson i sina respektive redogorelser dar samma milda ansprék pa
hénvisningar forekommer. 1 sin bok A4 Pound of Flesh lyfter exempelvis Art Linson fram en
langvaga forgrening av rykten dir whammo chart beskrivs likt en legend som harror fran en
egyptisk filmarbetare som formedlat begreppet till filmproducenten Lawrence Gordon som i
sin tur fortiljt om begreppet for producenten Joel Silver.'®® 1 Storytelling in the New
Hollywood citerar Thompson ordagrant samma rykte som Linson hinvisar till i sin bok.'®
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Men vare sig Thompson eller Linson végar framhdva att den egyptier som ryktet emanerat
fran i sjilva verket hade kommit fran Syd Fields arbetsgivare, Foud Said.'”

Den hér typen av osidkra atergivningar av begreppets ursprung ter sig valdigt karaktaristiskt
nidr whammo chart kommer pa tal i akademiska likasa populédrkulturella sammanhang. I The
Way Hollywood Tells It utokar David Bordwell schemats fragila existens dir Bordwell
rubricerar whammo chart som en obestdmbar berdttarstruktur. Enligt honom praktiseras
schemat inte i ndgon hogre utstrickning, och om whammo chart praktiseras sa kan schemat
omdjligt tillimpa sina egna principer pa narrativet enligt de fOrutsdttningar schemat
forordar.'”! Bordwell menar att ingen film, i synnerhet actionfilm, kan formedla ett narrativ
dér en plot point introduceras exakt var tionde minut, heller inte strikt upprétthalla ett sddant
jamt berdttarmonster fran borjan till slut. Granskar man vilka direktiv och tankar Syd Field
utgick frdn nér han i teorin konstruerade whammo chart sd nimner Field som bekant att ett
whammo inte nédvandigtvis behover inbegripa en stor explosion eller en visuellt tilltalande
actionscen.'” Ett whammo kan i princip innefatta vad som helst i vilken grad som helst,
huvudsaken dr att narrativet skjutsas i en ny riktning med hjalp av ett bibehéllet momentum.

Kristin Thompson sparar denna princip tillbaka till de forsta Bondfilmerna dér begreppet
whammo istéllet betecknades for bumps, det vill sdga bulor eller upphdjningar vars forekomst
i narrativet var &mnat att viicka och orientera askadaren.'”” Thompson anspelar dven pa att det
forekommer en allt hogre fortitning av intensitet 1 Hollywoodnarrativen, detta ar tydligt
markbart inom den postklassiska filmperioden. Thompson menar saledes att den postklassiska
Hollywoodfilmen hellre tycks soka sig till ett ideal som borgar for kvantitet underbyggt av ett
momentum snarare 4n att striva efter ett kvalitativt berittande.'’ Ironiskt nog understryker
Thompson att filmnarrativ i nagon mening stér i behov av att struktureras och effektiviseras i
syfte att undvika langsamma passager, en riktlinje Syd Field strdvade efter att uppfylla nir
han fran allra forsta borjan initierade arbetet med whammo chart.'”” Thompson och Bordwell
tycks varken vilja erkdnna whammo chart som en seriés 10sning pa ett konstruktivt
tillvigagangssitt, &ven om schemat uppfyller normen for ett klassiskt linjart filmberéttande.
Whammo chart kristalliserar pa sd vis den forviantan och logiska foljdriktighet som Béla
Baladzs understrok med filmmediets kommunikativa forméga. Enligt Balazs ter sig en
forvéantan likasa en 6vergripande logisk utveckling av filmens narrativ vara ndodvindig i syfte
att ge narrativet en bestimd riktning och rytm, likt ett omslag som i sin helhet haller ihop
narrativet utan att falla samman.'’® Istéillet tycks Thompson och Bordwell vara Sverens om att
whammo chart utgér en form av narrativ raffinering som uppkommit 1 kolvattnet under den
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postklassiska Hollywoodfilmens framfart, att raffineringen av narrativets struktur enbart
syftar till en bred marknadsprofitering istdllet for att frimja ett kvalitativt berdttarsprak.
Aterigen intrider gravitationen kring schemats rykte dir den etikettering som Art Linson
skinkt begreppet aterkommer da han endast likstéller schemats inre kvalitéer likt ett simpelt
n6dlésningspaket nér ingen annan narrativ struktur fungerar.'”’ Oavsett om ett filmnarrativ ar
indelat i tre separata akter eller fler s har whammo chart saledes till uppgift att fordela
viandpunkterna som uppkommer mellan akterna med jimna intervaller. P4 det viset dr det
svért att kritisera schemats principer. Overgingarna mellan akterna kan, vare sig det innefattar
tre, fyra eller fem, ldttare maskeras nir Fields schema fogar samman narrativet med jimna
mellanrum, detta géller i synnerhet Thompsons och Robert McKees papekande om att
filmnarrativ bestér av fyra respektive fem akter istillet for tre.!”®

Shilo T. McClean havdar daremot att Fields narrativa schema bidragit med en ny efterfragan
pa visuella effekter, att whammo chart i ett sddant sammanhang kan ses befinna sig i sitt rétta
element.'” Eftersom Fields schema sé fordelaktigt lampar sig for filmnarrativ som girna tar
avstamp 1 genrer som action- och dventyr ter det sig inte forvanande att schemat dven
underbldser behovet av kinetiska effekter. Men McClean understryker samtidigt bristerna med
en sadan motivering, dd McClean, liksom Thompson, betonar att schemats premisser inom
den postklassiska Hollywoodfilmen numera enbart forlitar sig pa visuella effekter, att
whammo chart bara motiveras av den kinetiska energi som alstras av narrativets
momentum.'® Utifrén ett sddant perspektiv kan whammo chart bade tolkas som ett problem
tillika fordel. Nér narrativet stops enligt en sddan specifik form som Syd Field foresprakar, en
form som konsekvent asidosétter karaktirsfordjupning till formén for kinetiska effekter,
uppmuntrar det till viss del appliceringen av ett audiovisuellt bildsprdk ovanpa den redan
prefabricerade berédttarstrukturen. Det regelbundna schema som narrativet dr bundet till
bromsar som resultat berdttandet vid jimna tidpunkter i avsikt att uppvisa och adressera
narrativets audiovisuella bildsprak och tekniska finesser.'®! Enkelt dversatt, whammo chart
underléttar nir filmskaparen vill uppvisa filmens hoga budget och den filmtekniska briljans
som symbiosen mellan schemats momentum och effekterna berikar askédaren med.
Thompson hidvdar saledes att ett sddant tillvigagangssitt, att paketera ett narrativ utefter en
kontinuerlig audiovisuell finess, egentligen bara varit en tillfillig parentes inom den
postklassiska Hollywoodfilmen.'®* Enligt Thompson forefaller whammo chart bara utgéra ett
av flera viigskil som den samtida high concept-filmen inriktat sig p4. An sa linge kan hon inte
urskilja nagra bevis for att whammo chart varit synonymt med ett tillfalligt berdttarmonster,
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eller om Fields schema faktiskt varit ett seriost forsok med dndamaélet att ersitta det klassiska
Hollywoodnarrativet.

Oversiktslitteratur som tillhandahélls av bland andra David Bordwell och Kristin Thompson
déar grundliaggande narratologiska principer diskuteras tycks dnda inte vilja tilldela whammo
chart en prominent position inom det postklassiska Hollywoodnarrativet. I analogi med
McCleans synsitt, om att schemats enda formaga bestdr av att ge skél for bruket av
audiovisuella effekter, inramar och sammanfattar 1 vissa avseenden schemats samtida
forefintlighet. Bordwell kan sdgas bli enig och begagna sig med att whammo chart i grund
och botten dr en konventionell standard, om an nigot odefinierad, men att schemat enbart
underlittar ndr man vill separera narrativet fran spektaklet.'® Utifrén ett sidant perspektiv
skapar whammo chart gynnsammare forutséttningar for analytiska diskurser dd man littare
kan separera olika narrativa traditioner och strukturer inom den postklassiska
Hollywoodkontexten. Vad som ér intressant kring problematiken angdende whammo chart
och vad som dven ter sig vara gemensamt for flera filmteoretiker ar att ingen, eller valdigt fa,
verkar vilja titta bortom ramverket. Syd Field medger att han sdg en potential i sin egen
konstruktion, mojligtvis inte den mest primdra och basta, men whammo chart poéngterade
anda hur viktig balansen ar mellan sujetten och fabulan, det vill sdga relation mellan den
narrativa strukturen och den narrativa substansen. Att representanter fran de stora filmbolagen
hiadanefter stod i k6 med en forfragan 6ver hur whammo chart egentligen fungerade, likasé
varfor schemat var sa fruktbart, kan alltigenom tolkas som ett kvitto pa schemats
gravitationskraft.'™

3.2 Minimalism och Art Cinema

Att skildra anspraksloshet och minimalism pa film menade Béla Baldzs var utmanande.'®’
Eftersom filmen i analysen star i kontrast mot den narrativa kontext whammo chart vanligtvis
forknippas med, ndrmare bestdmt Hollywoodproducerad high concept-film, ter det sig vara
lampligt att beskriva forhdllandet mellan film och minimalism som stil. Darfor bor det
minimalistiska berdttarsprak som forekommer i A/l is Lost t4 utrymme att i analysen trida
fram och sittas i relation med de konventioner minimalismen foresprakar. I korrelation med
minimalism och Art Cinema &@mnar jag att 1 analysen profilera A/l is Lost mot de narrativa
overenskommelser som normalt uppstér i foreningen mellan high concept-film och whammo
chart. Ddrmed kan man léttare urskilja hur drren frdn high concept-filmens konventioner
fortfarande aterfinns i narrativet trots det minimala anspréket. Foljande avsnitt kommer att
utifrdn Edward Strickland, Geoff King och David Bordwell redogéra for de huvudsakliga
konventioner som karaktiriserar minimalism respektive Art Cinema.
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Minimalismens ursprung kan hérledas till 1960-talets konstscen dr stilen i borjan ansdgs vara
mer av ett tillfdlligt fenomen snarare dn en accepterad och signifikativ konstform, en
konstform som sedermera skulle paverka den samtida konsten i sin helhet.'®® Syftet med ett
minimalistiskt uttryckssétt handlar i grunden om att lata stilen definiera samtiden och dess
kronologi, snarare @n tvdrtom, vilket annars dr en vanlig tendens bland andra konstnérliga
stiluttryck.'™” Till f6ljd av minimalismens alternativa estetik och spartanska uttrycksforméga
inspirerade  uttrycksformen alltifrdn  landskapskonst, skulptur, maéleri och musik.
Minimalismen blev dven mer progressiv och visuellt inriktad nér stilen absorberades av
populédrkulturen under 70- och 80-talet dér stilens aterhallsamma estetik omgéaende spred sig
till reklam-tv, videokonst, mode, konsumtionsvaror och spelﬁlm.188

Héar menar Geoff King att minimalismen tog till vara pé det trdkiga i filmnarrativet jAmfort
med Hollywoodnarrativet diar det trakiga istdllet uteldmnades, ndr minimalismen gjorde
ansprak péd filmkonsten konstruerade man salunda hela narrativet runt det som ansags vara
trikiga inslag i syfte att distansera sig fran Hollywood."® Andy Warhols film Empire (Andy
Warhol, USA, 1964) definierade foreningen mellan film och minimalism som stil d& Warhol
lat filma byggnaden Empire State Building oavbrutet i atta timmar, likasa i Warhols Sleep
(Andy Warhol, USA, 1964) dir kameran 1 en enda tagning skildrade poeten John Giorno 1
fem timmar sovandes i en sing.'”® I sin enklaste definition kan minimalism Gversittas till ett
ytterst avgrinsat stiluttryck som anvinder explicita kommunikativa medel dar tillstindet hos
verket ska vara bestidndigt mot fordandring, formuttrycket ska vara bestdmt, struktur och textur
ska vara forenklad och verket ska kunna deduceras till en storre kontext om verkets mening
ska kunna formedlas."””’ Minimalism karaktiriseras dven av en neutralisering av djup, stilen
priaglas dven av en opersonlig ton samt ett icke-syftande och soker sig darfor bort fran
traditionella sammanhang.'®” T vida mening ska minimalism exponera komponenterna inom
sitt medium, stommen tillika verkets inre struktur ska sédledes kunna reduceras och
synliggdras och inte 6verklidas av overflodig estetik.'”> Minimalismens konventioner ter sig
av den anledningen vara ett tilldragande avantgardiskt grepp inom det konstnérliga
filmberattandet da man genom stilens ifragaséttande och yttre sparsamhet kan ténja pa regler
och bestdmda konventioner som den klassiska normen forvaltar.

Aristoteles var inte sdrskilt fortjust 1 narrativ som broét mot harmonin, det vill sdga ett
berdttande som ter sig episodiskt och osammanhingande.'”* David Bordwell hivdar att den
generella konvention som skiljer Art Cinema fran Hollywoodfilm kédnnetecknas av ett
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filmberattande vars ansprak pa oppenhet och realism sdker maximera tolkningsmojligheterna
som uppstir utifrain den mangtydiga berittarestetiken.'”> Art Cinema tenderar hellre att
foredra Oppna epiloger dir tonvikten ligger pad hur det berdttas snarare &n pa sjilva
berittandet, att man vinder pa de klassiska reglerna.'”® Bordwell menar att grundsatserna som
uppréatthdller och motiverar uttryck och berdttarmonster inom Art Cinema behdver en
bakomliggande kontext som registrerar avvikelserna som konstfilmen vill kommunicera."”’
Principerna inom Art Cinema kan darfor inte agera pa egen hand utan den klassiska strukturen
maste befinna sig i bakgrunden som en dialektisk motsats. Art Cinema ser darfor
Hollywoodfilmen bade likt en ansatspunkt att bli definierad utifrin men samtidigt att en
konvention att kontrastera sig mot.

Den praxis som Art Cinema forhaller sig till dr enligt Bordwell forankrad i en realism som
emanerat utifran ett auteurskap med avsikt att frambringa psykologiska effekter som i samma
utstrickning inte forekommer i det klassiska filmnarrativet.'”® Inom Art Cinema later man
darfor stilens genomgéende psykologiska undertoner leda narrativets progression snarare an
att ge utrymme for spektaklet.” Bordwell understryker att under den postklassiska
filmperioden efter 1960 blev foreningen mellan det klassiska narrativet och Art Cinema
alltmer pdavisbar i samband med att auteuren borjade blanda konstfilmens fria och
psykologiska berittarsprak med den kommersiella filmens narrativa struktur.””® Bordwell
hivdar 1 det har sammanhanget att den psykologiska drivkraften dr densamma bade inom det
klassiska Hollywoodnarrativet savdl som inom Art Cinema men att protagonistens mal skiljer
sig.?”! Betriffande Hollywoodnarrativet 4r malen genom berittandet klara och tydliga, man
vet vad protagonisten vill jaimfort med de narrativ som forekommer inom Art Cinema dér
protagonistens mal alltigenom é&r svarldsta. Kristin Thompson hivdar séledes att narrativets
relation med tiden &r mer obunden inom Art Cinema, jaimfort med Hollywoodnarrativet, dér
tiden i regel utgdr en visentlig faktor vilket protagonisten maste forhalla sig till.*** Art
Cinema aspirerar darfor pa protagonister tillika karaktdrer som agerar irrationellt snarare &n
malmedvetet vilket frambringar ett berdttarsprak som motsétter sig det berittarsprak som
normalt forekommer i Hollywoodfilmen.”” Syntesen som under den postklassiska
filmperioden uppstod mellan ett ansprdk pa realism, auteurskap och klassicism resulterade i
en form av ingenmansland dir de klassiska konventionerna blev helt eller delvis upplosta.
Kontinuitet samt orsak- och verkan, den berittarstruktur som Hollywoodnarrativet

karaktiriseras av, framstélldes heller inte lika distinkt inom den postklassiska konstfilmen,
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sambandet mellan olika scener forefoll av den anledningen bli medvetet obundna.”** Hir
menar Bordwell ocksa att Art Cinema och de konventioner som foljde i dess spar gav upphov
till nya narrativa strukturer vilket luckrade upp de strikta principer som det parallella
Hollywoodnarrativet foresprakade.”” Fusionen och konvergensen mellan Art Cinema och
Hollywoodfilm blev under den postklassiska filmperioden dérfor mer naturlig eftersom bada
stiluttrycken definierade varandra i1 det gemensamma motet. Under den klassiska filmperioden
fore 1960 sokte man efter att minimera upplevelsen av de filmtekniska aspekterna till skillnad
mot den postklassiska filmperioden dar man istillet gjorde det raka motsatta och lyfte fram de
tekniska aspekterna, vilket tillforde tekniken en ny mening 1 filmberéttandet.

3.3 Klassicism och postklassicism inom Hollywoodfilmen

Kristin Thompson, Syd Field och Robert McKee foresprakar skilda paradigm 6ver hur man
strukturerar ett filmberittande. Darfor vill jag utifran David Bordwells beskrivning forst
etablera tva begrepp som jag inom min egen undersokning kommer att anvinda som underlag.
Det forsta begreppet innefattar den struktur som ar generellt betecknande for det klassiska
Hollywoodnarrativet, eller det man generellt bendmner for klassisk Hollywoodfilm. Bordwell
deducerar det klassiska Hollywoodnarrativet tillbaka till 1910-talets filmindustri eftersom den
narrativa strukturen det senaste seklet alltigenom sett relativt ofordndrad ut, det klassiska
narrativet utgér saledes ett sammanhéllet system dir relationen mellan narrativet och
spektaklet ges utrymme att agera pé lika villkor.?”° Bordwell hivdar saledes att en historisk
transparens 1 berdttandet darfor kan sdgas vara ett uttryck som bidst karaktdriserar
Hollywoodnarrativet.”®” Betriffande treaktsstrukturen, det som sedan lidnge utgjort
grundkonstruktionen inom det klassiska filmberittandet kan Bordwell inte exakt hérleda till
en specifik kélla, men att Aristoteles grundprinciper ndgon gang i tiden agerat som mall rdder
det enligt Bordwell inga tvivel om.””® Nagon formell enighet betriffande om ett drama ska
delas in i tre akter eller fler forefaller under historiens géng heller aldrig blivit konkret
forankrat. Bordwell gér langt tillbaka i tiden och refererar till den romerska poeten Quintus
Horatius Flaccus som hellre foresprakade fem akter, jamfort med Aristoteles val av tre.””
Under 1500- och 1600-talets teater- och operascen kan Bordwell daremot hérleda ursprunget
for det som Georg Hegel ansdg utgéra det optimala standardformatet for en teaterpjis,
nirmare bestimt tre akter.”'® Kristin Thompson poéngterar att den klassicistiska strukturen i
Hollywoodberittandet heller inte skiljer sig nimnvért fran 6vriga konstnirliga uttryck, att
konst i alla dess konstitutioner forhéller sig till ndgon form av overgripande och proportionell
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makrostruktur, vare sig det innefattar musikstycken, sakrala altartavlor eller
arkitekturmonument.*"’

Vad som gor det klassiska Hollywoodnarrativet gingbart och bestédndigt genom tid och rum
grundar sig sédledes i att strukturen ar strikt sammanhéllen och proportionsenlig, varvid
innehallet i strukturen &dger en formaga att reflektera en genomtringande och linjdr
hindelseutveckling mot sin betraktare.”'* Hur ter sig en sddan linjir hindelseutveckling vara
overskadlig och fattbar? I analogi med Aristoteles ter sig begreppet plot, enligt honom, utgora
arrangemanget av incidenter inuti helheten.”’® Bordwell definierar dirfor ett filmiskt
berittande likt en dialektisk process som genereras av en fabula och en sujett. Med fabulan
menas att narrativet ter sig som ett formbart material dédr sujetten dr synonymt med ett bestamt
strukturellt arrangemang som fabulan utformas och orienterar sig efter.*'* Nir fabula och
sujett kombineras framstills en schematisk narrativ syntes som Bordwell kallar for plot
structure, det vill sdga hur den narrativa strukturen forhaller sig till den narrativa substansen
och inte tvirtom.?'> Bordwell 6versitter salunda syntesen till att narrativet kan liknas vid en
orientering inuti en byggnad och att plot structure kan likstillas med en uppdelad abstraktion
av byggnadens arkitektoniska komponenter.*'® Plot structure blir fljaktligen synonymt med
en Oversikt av narrativets innehll tillika strukturella element. I fusionen mellan fabulan och
sujetten dterger filmen sin substans, sin fabula, mot dskadaren utifrdn en sujett, en organiserad
narrativ konstruktion.”’” Den organiserade sammansittningen av akter som fordelas inuti
narrativet kan darfor oversittas likt en guidad process nir narrativet aterges mot askadaren.
Hur den hir strukturen av akter kan tolkas menar Bordwell ar lika akademiskt problematiserat
som traditionsbundet praktiserat, men att skada ett narrativ utifrdn ett makroperspektiv gor det
littare att sirskilja hur fabulan och sujetten samverkar.”'® Bordwell pavisar dven att den
grundldggande konventionen inom kroppen av det klassiska Hollywoodnarrativet genereras
av ett stabilt framétdrivande i samverkan med ett periferiperspektiv.”'’ Narrativet kan, utifran
sin klassiska struktur, dirmed léttare spegla likvil formedla omvérlden pa ett begripligt sitt.
Sujetten kan utifran det klassiska perspektivet léttare implicera en virdeladdning i fabulan.
Har kan det papekas att high concept-filmen har funnit en néringsrik grogrund.

Klassiskt filmberittande bor saledes efterstrava en formell balans av harmoni, proportion och
ordning samt en respekt for berittartraditionen.”® Foljaktligen kan det klassiska
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filmnarrativet, enligt Bordwell, sdgas vara likstillt med ett alltigenom Oppet och flodande
berittande som inte soker komplicera sin egen natur.”?' Enkelt ssmmanfattat ska den klassiska
principen omfatta en borjan, ett mellanparti och ett tydligt slut utan oklarheter. Enligt den
klassiska mallen inleds filmer darfér med en utmérkande sjalvmedvetenhet, vilket 1 mitten av
narrativet sedermera mynnar ut i en kommunikativ fas som vid slutet av narrativet sedan
aterforsikrar sjdlvmedvetenheten.””* Filmen konserverar pi sd vis narrativet inuti sin egen
hindelseram. Disponeras den hir ordningen pa ett annorlunda sitt kan man siga att det
forekommit en modifiering av den klassiska strukturen. Bordwell framhéiver likasa att det
klassiska Hollywoodnarrativet dock tillater en viss flexibilitet och tillfalliga avvikelser fran
den klassiska normen, men att narrativet i slutindan inte fr bli obegripligt.***

Det andra begreppet jag soker etablera, det man bendmner for postklassisk Hollywoodfilm, ter
sig vara mycket mer komplicerat. Postklassisk Hollywoodfilm kan sdgas inbegripa en
konvergens av populdrkulturell film, europeisk Art Cinema och akademiska diskurser som
uppkommit efter 1960 dir ett ifrdgasdttande av Hollywood som kulturell institution
inleddes.”** Walter Benjamin likasé Béla Balazs kunde tidigt ses forutspa den fragmentering
som skulle utmérka den postklassiska filmkontexten. I sin tes Art in the Age of Mechanical
Reproduction ndmner Benjamin ett samband mellan kapitalismen och de strikta ramar
vésterldndsk film under 1900-talet forholl sig till, att de illusoriska spektaklen som Benjamin
likstéllde med den tidiga Hollywoodfilmen, senare skulle forskjutas i en ny och meningsfull
riktning likt den samtida ryska experimentella filmen.*** Béla Balazs uppmarksammade tidigt
hur influenser fran filmmediet skulle inbringa ett nytt medvetande inom den samtida kulturen
av akademiker, att det invanda och regelmaéssiga beteendet inom kulturen behdvde fly undan
sin egen fortvining i syfte att Gverleva.”*® Film ansig Balazs darfor utgora en foreteelse som
stimulerade kollektivet att frangd sina invanda monster, att filmmediet d4gde en formaga att
bryta cementerade kulturella monster och strukturer. Postklassisk film ter sig av den
anledningen vara mer komplicerad att avgrdnsa. Generellt brukar man hérleda postklassisk
film till den deklinationsfas som under 1960-talet utméirkte det klassiska studiosystemets
forfall. Reformationen av Hollywoods studiosystem inleddes som regel redan under 50-talet
da den vertikala integrationen inom studiobolagen uppléstes.”?’ Forfallet av det klassiska
studiosystemet medforde saledes att portarna till Europa oppnades dér tillstrémningen av
utlindsk konstfilm eskalerade, ndgot som den allmdnna publiken och akademikerfronten sa
sméaningom omfamnade och bdrjade studera.””® Mot bakgrund av studiosystemets forfall
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hamnade den klassiska strukturen 1 nya hinder varvid strukturen omformades och anpassades
efter de premisser filmskaparna sjdlva oOnskade, narrativa tillika estetiska aspekter och
méjligheter blev sedermera oindliga.””’ Klassiskt filmberittande blev under den postklassiska
filmperioden ansatt av en form av ikonoklasm, dir fordndringarna frigjorde snarare &n
fragmenterade klassicismens gdmda identitet.

Traditionen av filmnarrativ som uppkom efter 1960 stod darmed infOr ett helt annat kulturellt
likasa socialt landskap adn vad den klassiska Hollywoodfilmen stod infor innan. Influenser fran
europeisk film blandades med amerikansk film och konvergensen som uppstod dér 1 mellan
blev sedermera svar att klassificera och i1 lika hog grad svéar att definiera. Postklassisk
Hollywoodfilm préiglades dirfor av en helt ny estetik och stilistisk trendriktning som till storre
delen var hamtad utanfor Amerika.”® Geoff King definierar i sin motsats den klassiska
Hollywoodfilmen med sin kontinuitet likt en trygg avbild av en utgdende social kontext som
under 60-talet Overgick 1 en fragmenteringsfas, att stilen inom den postklassiska
Hollywoodfilmen medvetet inbringade en ny form av social otrygghet som tilltalade en ny
grupp filmmakare som kommunicerade med nya medel till en ny form av publik.>*' Utifrdn
den aspekten blev postklassisk film alltmera synonymt i rollen som sprakror och kritiker at
bade subjekt och samhille sdvdl som den egna mytologin och arvet fran den klassiska
Hollywoodperioden.”** Postklassisk Hollywoodfilm inledde foljaktligen ett ifragasittande av
de vérderingar och konventioner som den klassiska filmperioden tidigare instiftat. Syd Field
poéngterar séledes att filmnarrativens epilog och upplésning utgjorde ett utmirkande exempel
pa ett avvikande fran den klassiska normen. Field hidvdar att den postklassiska filmen, efter
60-talet, fringick ambitidsa och storslagna slut till formén for mer abrupta och tolkningsbara
epiloger.”*’

Bordwell menar att den postklassiska filmen, mot bakgrund av alla de sociala reformer som
bidragit till det nya kulturella landskapet, blev alltmer accepterad inom det akademiska
omréadet vilket i sin tur ventilerade en medvetenhet om #mnet till allmidnheten.”®* Sadana
tendenser gav sedermera upphov till att nya filmtrender vixte fram, vilket kdnnetecknades av
att narrativen inom den postklassiska Hollywoodfilmen gidrna anspelade och korsrefererade
filmnarrativens olika innehéll. Bordwell &syftar i det har sammanhanget pa hur filmskapare,
som vuxit upp med televisionen, sinsemellan girna adresserade varandras och gangna tiders
filmverk.”*> Postklassisk Hollywoodfilm blev pé s vis mer integrerad och marknadsanpassad
eftersom klassicismen inom Hollywood foljaktligen hade fragmenterats till ndgonting mer
formbart och kunde dirtill littare omvandlas i en industriell skala.*® Postklassicism inom
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Hollywoodfilm kédnnetecknas dérfor av en bredare kommersiell anspelning eftersom filmerna
ska kunna kanaliseras och marknadsforas genom flera kommunikationsplattformar, varvid
man ldttare kan inbringa mer kapital. Tendenserna inom postklassisk Hollywoodfilm,
konstnirliga likasd kommersiella, kan man dérfor aterknyta till den profetia som Walter
Benjamin menade lag och vintade pa att synliggoras i takt med att reproduktionen inom
filmmediet inleddes.”*” Postklassisk Hollywoodfilm talade #ven till en mer nyanserad publik
utifran sitt avseende att pa ett bredare sétt referera till kultur och samtid. Reproduktionen av
filmnarrativet over flera kommunikationsplattformar fick séledes en fundamental funktion i
syfte att bredda filmnarrativets betydelse och marknadsvarde. Bordwell understryker i1 det har
sammanhanget begreppet story comprehension, déar substansen 1 filmnarrativen fick ett storre
omfing vilket sedermera ledde till att narrativen blev multidimensionella.”*® Synergin som
uppkom efter 70-talet utgjorde ocksa en bidragande faktor som underblaste de kommersiella
tillika kulturella referenser som utmairkte postklassicismen. Med synergi menas att man
marknadsfor samma narrativa premiss Over flera olika mediala plattformar, ett narrativ
genomgér pa sa vis flera stadier av inkarnationer i syfte att nd ut till en storre publik.*’

Bordwell menar foljaktligen att tendenserna inom postklassisk film gidrna uppmérksammar sin
egen filmteoretiska medvetenhet, att postklassisk film tenderar att uppvisa en praktisk och
teoretisk firdighet i relationen till sitt eget medium.*** Man kan dven siga att postklassisk film
inbringar en storre sjdlvmedvetenhet tillika sjdlvreflexivitet da filmnarrativen uppvisar en
strdvan efter att utforska och kommunicera utanfor sitt eget berédttande snarare dn att hélla sig
innanfor klassicismens strikta ramar.**' Ytterligare en egenskap som sérskiljer den
postklassiska filmen frdn det klassiska forhallningssittet ter sig i hur filmnarrativets
sjdlvmedvetenhet ocksa aterspeglas genom sitt sitt att manipulera den narrativa processen
utifrén estetiska stilmedel.*** Till skillnad frén klassisk Hollywoodfilm kiinnetecknas den
postklassiska Hollywoodfilmen av en mer artistisk uttrycksfullhet, auteuren tar sig 1 det har
sammanhanget en storre frihet att blanda gammalt och nytt.**> Bordwell hivdar likasa att
arvet frdn klassicismen alltigenom kommer att genljuda inom postklassicismen, att
kontinuiteten mellan da och nu fortfarande &dr intakt och att narratologiska referenser till
klassicismen ideligen framkommer inom den postklassiska Hollywoodfilmen.*** De riktlinjer
som anlades och utkristalliserades inom det klassiska filmberittandet mellan 1910 och 1960
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kan, enligt Bordwell, fortfarande ses befinna sig 1 en utvecklingsfas som aldrig riktigt upphor
utan snarare kommer att modifiera nya former av berittarstrukturer.**

Filmhistorikerna Thomas Elsaesser och Warren Buckland papekar didremot att den
postklassiska Hollywoodfilmen varken brutit forhallandet med det klassiska, men heller inte
bidragit med ndgot som kan kinnetecknas vara unikt eller helt nytt.**® Elsaesser och Buckland
syftar till att postklassisk Hollywoodfilm istédllet utmirks av ett overflod av klassicism som
viltrar sig i sin egen sjidlvgodhet, vilket tillater dskédaren att delta i ett reflexivt filmnarrativ
som #r oppet for olika tolkningar.**’ Utifrén ett sidant perspektiv innebir ett postklassiskt
filmberittande endast en naturlig modifiering av den klassiska mallen. Kristin Thompson
papekar foljaktligen att den mest omtalade definitionen av postklassicismen inbegriper en
fragmentering av publiken, att postklassisk film kdnnetecknas av sin egenskap att splittra
publiken i vilt skilda grupper.**® Men Thompson understryker diremot, likasi Bordwell, att
den klassiska strukturen och det paradigm strukturen forvaltar inte ter sig sdrskilt pdverkad av
de postklassiska influenserna. Anledningen hirtill beror enligt Thompson pa att den
grundldggande produktionsprocessen inom Hollywoodfilmen varit ofordndrad sedan sin
begynnelse.249 Enligt Thompson har principerna inom klassiskt filmberattande alltid funnits 1
bakgrunden av det postklassiska, didr klassicismen alltigenom blomstrat inom den
fragmenterade publik som bevittnat fodseln av den postklassiska Hollywoodfilmen.**°

Med utgangspunkt i Thompsons resonemang om att det klassiska hollywoodberittandet
utifran flera aspekter overlevt framfarten av den postklassiska filmen vill Geoff King, med
forankring 1 high concept, sirskilja mellan narrativ och spektakel. Har menar King att den nya
grenen pé det trdd som utgor postklassisk Hollywoodfilm gett upphov till en ny problematik,
att spektaklet fatt foretrade framfor narrativet.”' King hévdar att narrativet 4r centralt inom
den postklassiska filmkontexten, men spektaklet har medfort att narrativets kapaciteter
expanderat i proportioner.”>* King anser att man inte kan urskilja ett distinkt skifte mellan
klassiskt och postklassisk filmberdttande, men att den titare integreringen av spektaklet 1
narrativet blivit alltmer framtrddande under den postklassiska perioden, vilket gett upphov till
nya narrativa strukturer.”> Jamfort med relationen mellan narrativ och spektakel under den
klassiska filmperioden har anspréket pa spektakel okat dramatiskt under den postklassiska
eran, att spektaklet numera blivit normaliserat i den narrativa strukturen.”* King
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exemplifierar hur narrativen inom den klassiska filmperioden ndrmast uppvisar en passivitet
mot de segment 1 narrativet som genererar spektaklet, medan samtida filmnarrativ uppvisar en
principfast foljdriktighet dar narrativet och spektaklet &r mer integrerat med varandra.*>®
Enkelt sammanfattat betyder det att filmnarrativen inom high concept vill behdlla samma
linjéra och kontinuerliga princip som den klassiska strukturen tillhandahaller, men pa villkoret
att strukturen implementeras utifran jamna intervaller av plot points. Spektaklet och narrativet
tvingas dirfor soka efter en gemensam balans. Geoff King ndmner aldrig begreppet whammo
chart 1 sin egen analys, men den kartliggning King genomfort ter sig dverlag vara synonymt
med begreppets inverkan pa det postklassiska filmnarrativet. Den postklassiska filmkontexten
kan av den anledningen ses utgéra en ndringsrik grogrund at de frikostiga tendenser som
sedermera inspirerade idén bakom Syd Fields whammo chart. Sett utifran den aspekten
manifesterar Fields narrativa schema inte bara ett alternativt paradigm pa hur man férmedlar
ett reproduktivt filmnarrativ, schemat kan dven ses manifestera en pik inom topografin 1
utvecklingen av det postklassiska filmberéttandet. Att whammos, eller plot points, sedermera
kan inneha vilken grad och omfattning som helst i berdttandet kan ocksd ses utgdra en
raffinering av det postklassiska arvet som aterfinns inom ramen av det klassiska
Hollywoodnarrativet.

3.4 Syd Field och arvet fran Aristoteles paradigm om de tre akterna

Aristoteles framhaller med att treaktsstrukturen utgdr den totala helheten av det han anser vara
”det enda rétta”, ndrmare bestdmt ett beréttarparadigm som innefattar en borjan, en mittpunkt
och ett uttryckligt slut.>® Makrostrukturen av narrativets episoder, vilket bestar av tre akter,
utgor enligt Aristoteles dirmed det totala fundamentet i sittet att formedla epik.””’ Boken
Screenplay av Syd Field har under den postklassiska filmperioden betraktats som en helig text
tillika handledare at en generation manusforfattare dér Aristoteles modell forvaltats, Fields
kompendium har dven ansetts vitalisera principen kring tre distinkta akter i filmberittandet.**®
Syd Field, likasd Aristoteles, omfamnar idealet om att narrativets sammansittning, i sin
helhet, dérfor bor utgd frén en grundliggande princip bestdendes av tre fristdende akter.””’
Helhetsstrukturen om tre akter som Aristoteles instiftade Oversétter Field sédledes till tre
separata faser vilket han bendmner for setup, confrontation och resolution, en treenighet som
enligt Field utgdr ett sammanfattande paradigm over hur ett filmnarrativ bor se ut.*®
Filmnarrativet ska utifrdn denna makrostruktur transporteras i en linjér progression genom
faserna setup, confrontation och resolution. Paradigmet utgor séledes det Field betecknar for
structure, vilket innefattar det totala ramverket &t det som David Bordwell bendmner for plot
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structure, det vill sdga hur den narrativa strukturen ldnkar samman den narrativa
261

substansen.
Akt I, det som Field bendmner for setup, inbegriper foljaktligen en etableringsfas av
narrativets kontextuella landskap och hur de olika beréttarelementen forhaller sig till detta
landskap. Hér podngterar Field ytterligare en vésentlig treenighet. De fOrsta tio minuterna i
narrativet maste foljaktligen etablera vem protagonisten &r, vad den dramatiska premissen
handlar om och vilka omstindigheter som inverkar pa premissen likasd protagonisten.”®
Inom setup ectableras saledes narrativets dramatiska utgangspunkt, vilket inkluderar ett linjart
berittande bestdendes av en eller flera protagonister och sidokaraktirer samt plats- och
miljobeskrivningar.”®® Aristoteles summerade emellertid narrativets etablerande element med
upp till sex olika enheter. Enligt den dldre modell som Aristoteles foresprakade bestod
berittarelementen av intrigen, karaktdrerna, spraket, tankarna, scenerierna och sdngen.264
Aven om Aristoteles kategorisering och benéimning ter sig antik har de sex nimnda elementen

aldrig forsvunnit utan snarare konvergerat med varandra inuti det moderna filmnarrativet.

Efterfoljande segment, akt I, ter sig enligt Fields perspektiv utgdra en ldng men héndelserik
transportstricka. Akt II, confrontation, innefattar dérfér en solid enhet av dramaturgi dér
protagonisten konfronterar flera prévningar och som resultat uppfyller ett eller flera mal.>®
Har poéngterar Field att protagonisten maste utséttas for en konstant kedja av motgangar i
syfte att bibehélla ett momentum i beréttandet, darfor betonar Field etableringen av tre
avgorande plot points vid varje enskild vergang mellan de tre akterna.”®® Utifrén Aristoteles
synsétt utgor mellanakten narrativets huvudsakliga essens, resten anser Aristoltes enbart besta
av sammanhdngande episoder med uppgift att antingen underblasa eller kyla ner
mellanakten.”®” Confirontation kan dirfor sigas underblésa likasa bibehalla den dramaturgiska
konflikten 1 berédttandet jimfort med den inledande och avslutande akten. Field menar hidrmed
att det dr inom akt Il som narrativets samtliga element verkligen far tillfille att arbeta mot
varandra.”®® Det sista segmentet i paradigmet, akt III, ska i samsprak med Field fungera som
ett upplosande tillstdnd av stora dramatiska proportioner, dirmed betecknar Field den tredje
och sista akten for resolution.”®® Akt III ska inte utgdra ett abrupt slut pa berittandet, den
avslutande akten bor istdllet upplosa narrativets samtliga problem genom att besvara
narrativets huvudsakliga fragestillningar i syfte att befria protagonisten fran sina problem.
Principen lyder att ingenting fir ldmnas obesvarat efter den tredje akten. Samtliga premisser,
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situationer och karaktdrer som etablerats i narrativets inledning och under narrativets gang ska
hirmed slutas likt en cirkel.*”

Utifrén sitt paradigm om tre akter betonar Syd Field att varje akt konsekvent bor avrundas
med en plot point, det vill siga en vintande och avgdérande vindpunkt som skjutsar ivig
narrativet i en ny riktning.””' Fields konstaterande rimmar alltigenom pa Aristoteles
ursprungliga grundsatser angéende narrativets betydelsefulla véndpunkter. Aristoteles
beddomde att en vandpunkt skulle infinna sig vid brytpunkten mellan akt I och akt II, vilket
sedermera skulle motivera mellanakten att ledas mot en avslutande vandpunkt utifran
brytpunkten mellan akt IT och akt III, vilket dérifrén skulle leda narrativet mot slutet.”’>
Vindpunkterna uppritthéller foljaktligen hela narrativet med tva bestimda markeringar
utefter de tre akterna. Utefter Aristoteles princip innehar viandpunkterna séledes en vérdefull
betydelse 1 forenlighet till narrativets integritet eftersom véndpunkterna skapar ett
sammanhéllande monster av Overraskningsmoment som omsluter narrativet likt en
underliggande puls som narrativet inte klarar sig utan.”” En plot point, eller en vindpunkt
som Aristoteles uttrycker det, utgdr saledes en bdrande dramaturgisk princip som med
utgdngspunkt i en borjan, en mitt och ett slut fullbordar den harmoniska organism som i
egenskap av sin kropp kan gestalta en stabil och underhallande berittelse.”’

Tragedi och epos ansdg Aristoteles vara tva helt olika foreteelser men att de i grunden var lika
beroende av varandra. Eposet tolkade Aristoteles darfor likt ett storskaligt berdttande som var
riktat till den intellektuelle och kultiverade betraktaren, tragedin ansdg han diremot vara
#gmnad &t den mindre kultiverade publiken beskddandes den avskilda teaterscenen.””* Tragedin
representerade enligt Aristoteles kampen mellan livet och ddden, lyckan och lidandet.”’
Eposet representerade 1 sin motsats en kronologisk obestimdhet dir ett flertal karaktérer
tillsammans formedlade narrativet utefter en historisk och storslagen kontext.””” Tack vare sin
generdsa lingd forefoll den episka hjéltedikten infor Aristoteles darfor vara mer ldmpad for
artistiska uttryck av spektakulédr art. Den moderna Hollywoodfilmen kan dér av ses vara en
kondensation av det klassiska eposet, av den anledningen 6versatte Field Hollywoodfilmens
speltid till tvd timmar déir varje sida i manuset approximativt foretridde en minut av
spelfilm.””® Den inledande akten anser Field séledes motsvara cirka trettio sidor i manuset,
den efterféljande mellanakten utgors av sextio sidor och den avslutande akten motsvarar i
likhet med inledningen cirka trettio sidor.””” Inom den hir begrinsade strukturen ska det, i
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analogi med Field, etableras ett narrativ bestdendes av en premiss, en protagonist och en
kontext dir narrativet ska formedlas linjart mot en upplosning. Héar understryker Aristoteles
med pépekandet om att berdttarkonsten, oavsett tragisk eller episk, bor forhélla sig till en
begrinsad berdttarram eftersom en koncentrerad berittelse ter sig mer tillfredstdllande dn den
utspadda.?*’

3.5 Kristin Thompsons perspektiv pa fyra akter - Terminator 2

Vad utgdr grundpremissen for ett klassiskt Hollywoodberittande i detalj? Aterigen kan man
blicka mot den redogorelse Aristoteles framlade betrdffande den episka berittelsen, vilket
rimmar ganska likvirdigt med de skildringar som miklas genom det moderna
Hollywoodnarrativet. Aristoteles ansag att den episka konfigurationen var synonymt med ett
narrativ vars substans kunde expandera 1 stora dimensioner, att flera berittelser kunde l6pa
parallellt med varandra och i sin syntes uppvisa en spektakuldr form och formaga till att
trollbinda &skadaren.”®' Thompson framhéller med att narrativet i en Hollywoodfilm, i
samsprak med Aristoteles, likasé bor bestd av en kedja av héndelser som ér léttbegriplig for
askadaren och att berittandet bor vidrora ett brett spektrum av kénslor.”** Hollywoodfilmen
karaktdriseras dven av en driven protagonist som utan svarigheter faller in i beréttandet och
som foljd motiveras av det orsakssammanhang som uppstdr i narrativet.”®® Berittandet bor
salunda underbyggas utefter ett konstant samband mellan orsak och verkan. Ett filmnarrativ
som hérrér fran exempelvis Art Cinema, till skillnad fran narrativet i en Hollywoodfilm,
skiljer sig av den anledningen att Hollywoodnarrativet ter sig mer linjart och kontinuerligt.
Hollywoodfilmen foreskriver darfor ett enhetligt berdttande, det vill sédga ett narrativ som inte
lamnar nédgra detaljer i handlingen obesvarade, epilogen pa filmen bor dérfor vara
summerande och tillfredsstillande i relation till det narrativ som formedlats.*** Thompson
poéngterar ocksad svarigheten med att vidmakthélla de narrativa element som ar utmérkande
for det typiska Hollywoodberittandet. Om ett filmnarrativ ska kunna uppvisa och leverera
klarhet och enhetlighet fordras det ocksa att narrativets samtliga element fors samman vid rétt
tidpunkt och i ritt ordning.”® Nir en sadan konvergens inte infaller, forutsatt att nigon detalj
av misstag ldmnats utanfor beréttandet, lutar Hollywoodnarrativet mer at den episodiska
berittarstruktur som dr mer forenlig med Art Cinema.

Huvudprotagonisten utgdér som regel alltid medelpunkten 1 Hollywoodnarrativet dér hjiltens
drivkraft dven motiverar narrativets framryckning.”® Aristoteles podngterade diremot att
intrigen alltid bor placera protagonisten likt en sekundér agent i narrativet, vilket forldnar en
sarpriagel mellan det klassiska episka berittandet och den klassiska Hollywoodfilmen.?’
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2% Ibid., 5. 14.

27 Aristoteles och Butcher, The Poetics of Aristotle, s. 27.
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Karaktédrsegenskaper sdsom godhet, ansténdighet, ett jordndra forhallningssitt och ett icke-
inkonsekvent beteende kan enligt de riktlinjer Aristoteles utpekade ses utgora mallen for en
protagonist inom det klassiska Hollywoodberittandet.”™® Sadana karaktirsegenskaper
utmanades och omdefinierades emellertid under den postklassiska filmperioden. Enligt den
klassiska mallen orienterar sig protagonisten saledes utefter ett eller flera mal genom ett aktivt
deltagande i hiandelseutvecklingen, vilket formar narrativet att utveckla parallella berittelser
som sedan forenas utifrén protagonistens avsikter och handlingar.”® Ett annat element som
kénnetecknar det klassiska Hollywoodnarrativet bestar av ett dverflod av etableringar, vilket
bland annat utgors av centrala tidsfrister och mal samt protagonistens likaséa sidokaraktérernas
olika beskaffenheter.””® Det narrativa axiom som Hollywoodfilmen i sin helhet 4r konstruerad
utefter inbegriper saledes ett lattoverskadligt och lattbegripligt monster av hindelser och
vandpunkter som ska leda till ett tillfredstdllande slut utan fradgor. Om man ska tolka David
Bordwells grundsatser angaende det klassiska filmberéttandet uppfylls utifran hans perspektiv
behovet av harmoni, proportion och ordning.

Vad utmérker d& ett filmnarrativ bestdende av fyra akter jamfort med Fields vordade
treaktsmodell? Genom att indela narrativet 1 tre separata akter underldttar man inte bara
orienteringen for &skddaren, det skapar likasd gynnsammare fOrutsédttningar at
manusforfattaren att strukturera och disponera olika berittarelement, daribland narrativets plot
points.”®! Narrativets tre akter kan av den anledningen ses bidra med ett avvigt och
sammanhéllet likvil overgripande perspektiv pa berdttandet som kan likstdllas med den
makrostruktur Aristoteles eftersokte. Kristin Thompson anspelar i sammanhanget pd Syd
Fields alltigenom beromda treenighet dar narrativet ar fordelat enligt en halv och tva
fjardedels akter, vilket utgjort en form av berittarstandard som med tiden blivit en vedertagen
modell inom den amerikanska filmindustrin.*> Men Thompson haller inte med om att
treaktsstrukturen praktiseras i sddan grad som ryktet vill utmala, att filmnarrativ darfor ter sig
vara mer flexibla nér det giller etableringen av plot points dn vad Fields standardmodell vill
rekommendera. Vad som dr utmérkande for den struktur Field forordar grundar sig i att
mellanakten, akt I1, forefaller vara mycket langre dn den inledande och avslutande akten. Hér
ifrdgasdtter Thompson det som tycks vara treaktsstrukturens svagaste link och framsta
problem, nimligen vad som egentligen forsiggar i den mellersta akten.” Att kunna
uppritthélla ett kontinuerligt och relevant berittande utan dalande transportstrickor genom
akt II tycks ideligen utgéra en mycket svar utmaning. Vad som &r utmérkande i Thompsons
tes grundar sig sedermera 1 att hon soker efter en brytpunkt i centrum av narrativets mellanakt,
en distinkt skiljelinje som hon bendmner for central turning point** Syd Field ir inte lika

28 1bid,, s. 51.

% Thompson, Storytelling in the New Hollywood s. 14-15.
20 1bid,, s. 16.

21bid,, s. 22.

22 1bid., s. 22-23.

23 Ibid., s. 25-26.

24 1bid,, s. 31.
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konkret i det hiar avseendet dd Field mer understryker behovet av plot points vid akternas
motande trosklar. Thompson vill hellre pavisa en central vindpunkt som delar upp akt I i tva
separata delar, vilket som resultat utmynnar i fyra distinkta akter.

Thompson menar att Fields grundldggande princip om tre akter laser fast narrativet i ett
bestimt monster dér akt II hela tiden blir lidande. Manusforfattare har darfér under lang tid
tolkat mellanakten som ett timligen utmanande problem. Till skillnad fran den tes om tre
akter Syd Field forhaller sig till, vill Thompson hellre urskilja fyra akter déir varje enskild akt
definieras av en major turning point, det vill sdga en betydande vindpunkt som anses vara
avgorande for narrativets progression.””> I analogi med Thompsons tankesitt skulle ett sidant
filmnarrativ bestd av en inledande akt, setup, foljt av akt II, complicating action, som darefter
aterfoljs av akt II1, development och som slutligen avrundas med akt IIII, c/imax. Betraffande
den hir modellen inleds narrativet sadledes med en introducerande premiss, setup, dir en
overenskommelse uppstar mellan protagonisten och askadaren gillandes protagonistens mal
och forutsittningar, vilket atfoljs av ett andra segment, complicating action, diar premissen
utvecklas och direfter Gvergar i en mer komplicerad form.”° Inom akt II har narrativet
foljaktligen tagit en ny och ovéntad riktning utifran den premiss som etablerades i den forsta
akten. Protagonisten kommer héidanefter, inom segmentet complicating action, att
konfronteras med nya problem varvid protagonisten inom Hollywoodnarrativet vanligtvis
tvingas kompromissa.

Utvecklingssegmentet, development, som intrdder 1 akt 111, behandlar och utvecklar sedermera
den information narrativet behdver for att driva och féranleda protagonisten och handlingen
fram till uppl6sningen, vilket utgdrs av narrativets climax.”’ Utifran Thompsons modell r
development dirmed synonymt med stommen 1 narrativet, inom det hdr segmentet &r
protagonisten dessutom som mest aktiv. Akt III fungerar enligt Thompsons modell darfér som
en successivt upplosande fas dir all information som introducerats i narrativets premiss
samlas upp och avverkas systematiskt, vilket ledsagar protagonisten mot en slutgiltig tillika
intensiv uppldsning av narrativet i akt IIII, climax.”®® Ytterligare en detalj som separerar
Thompsons modell fran den struktur Field foreskriver innefattar bade definitionen och
etableringen av plot points, eller turning points som Thompson hellre kallar dem.””’
Thompson dementerar Fields principer om att varje akt bor avrundas med en betydande
turning point. Enligt Thompson kan en turning point etableras 1 princip nir som helst och
pagé under en relativt lang period vilket konsekvent skulle kunna paverka narrativet pa flera
nivéer.**’ Turning points fyller i samsprak Thompson séledes en mer komplicerad funktion n
vad Field 1 grunden hédvdar eftersom Thompson hellre vill anknyta vindpunkterna till de

2 Ibid,, s. 27.
2% Ibid., s. 28.
27 1bid., s. 28.
28 Ibid,, s. 29.
2 1bid., s. 40.
30 1hid.,, s. 30.
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handlingar och beslut som protagonisten framkallar genom narrativets progression.’' Utifran
Thompsons perspektiv behdver en turning point heller inte definieras utifrdn dramatiska
moment i narrativet, turning points kan likasd utgéras av mindre men likasd avgorande
vindpunkter som biddar for nistkommande akt.’** Betrdffande den struktur av fyra akter som
Thompson foresprékar, vidhéller David Bordwell, till skillnad frdn Thompson, att hennes
flodesschema visserligen underléttar distinktionen mellan det klassiska och postklassiska
filmnarrativet, men att den allménna betraktaren inte lir mérka nigon skillnad.’® Har
understryker Bordwell den tradition tillika mirakelprincip som 1 slutindan tycks regera inom
samtliga aspekter 1 séttet att tolka ett filmnarrativ, ndrmare bestimt att narrativet, trots alla
sina tekniska passager genom olika produktionssteg alltid tycks fordelas pa ett balanserat
sitt.*** Thompsons grundsats om fyra akter ter sig darfor folja en mer harmonisk logik dar
varje enskild akt upprétthaller ett sjdlvstdndigt ansvar tillika balans inom den totala
makrostrukturen.

Ifall man aterkommer till den problematiska mellanakten, det som enligt Fields faststdllda
norm bendmns for akt I, aterfinns ett filmexempel dir differensen mellan Kristin Thompsons
och Syd Fields olika teser materialiseras. Filmen Terminator 2: Judgement Day (James
Cameron, USA/Frankrike, 1991) anser Kristin Thompson foljaktligen manifestera ett klassiskt
foredome Gver hur man pa ett maximalt sétt kan utnyttja och fordela turning points mellan
narrativets akter och samtidigt lyckas med att behélla narrativets integritet utan att riskera att
falla ner i langvariga transportstrickor.’”> Syd Field hiavdar foljaktligen att Terminator 2
forhaller sig till tre akter medan Thompson prompt insisterar pa fyra.’®® Vad som utgdr den
priméra orsaken bakom meningsskiljaktigheterna grundar sig 1 att det 1 narrativets mellersta
del uppstér en form av andrum, vilket kan liknas vid en lugnare passage i berittandet som inte
genereras eller paverkas av filmens jaktscener. Hér tar spektaklet och actionscenerna en paus i
takt med att antagonisten T-1000 ar franvarande. Med utgdngspunkt i Fields egen analys av
narrativet till Terminator 2 hidvdar Thompson att Field tolkar mellanakten likt ett
hiandelsefattigt segment utan turning points, att akt II endast blir synonymt med en
uppladdande &terhdmtningsfas innan narrativets avslutande del.’®” Field beskriver darfor
mellanakten som en statisk och lagmaild transportstricka ute i 0knen dér protagonisterna
Sarah, John och Terminatorn T-101 laddar om bade fysiskt och mentalt infor uppldsningen.®”®
Alltefter vad Field analyserat, ter sig mellanakten bara inbegripa ett langsamt skede dar man
framst stravar efter att stiarka det emotionella bandet mellan de tre protagonisterna. I det hér

*'Ibid., s. 27.

2 Ibid., s. 33.

39 Bordwell, Poetics of Cinema, s. 109.
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sammanhanget menar Thompson istéllet att det uppstar ett gyllene tillfalle att genom den
narrativa strukturen etablera avgorande information. Till skillnad fran Fields konklusion,
vidhaller Thompson att den stillsamma mellanakten i Terminator 2 snarare underbygger och
bereder vigen for resten av narrativet genom att etablera information som modifierar och
fordjupar narrativets topografi. Dromsekvensen om vérldens undergdng som Sarah Connor
upplever utgdr inom akt II ett substitut for narrativets ovriga actionscener, mellanaktens
turning point skildras saledes utifrdn mardromsekvensen och den emotionella respons samt
det atagande Sarah anfortror sig &t genom drommens budskap.*”® Som kontrast mot
actionscenerna berikas askddaren hér istéllet med information som dr vital for resten av
narrativets progression. Det dr informationsutbytet sinsemellan protagonisterna och askadaren
som i kombination med Sarahs mardrom pa sd vis utgdr en avgorande turning point i
mellanakten.”'° Till skillnad frén Field hivdar Thompson séiledes att mellanakten &r allt annat
an en stillsam transportstricka.

Om man i ett sddant ldge skulle dkalla de principer whammo chart foreskriver sa borde akt 11
nodvéndigtvis inte bli sirskilt 1angdragen. Dromsekvensen som Sarah upplever gors behorig
enligt de regler whammo chart foreskriver, det vill sdga att drdomsekvensen 1 egenskap av sin
intensitet fungerar som en plot point vilket bidrar med en eskalering av narrativets
progression. Men det Omsesidiga dialogutbytet mellan John och Terminatorn kan likasé
kvalificera sig inom schemats konventioner eftersom ldrandeprocessen mellan John och
Terminatorn 1 grund och botten &r en lika ovédntad och progressiv foreteelse 1 narrativet som
Sarahs mardrom. Oavsett vilken genre narrativet tar del av, sa ter sig whammo chart vara
anpassbart till 1 princip alla former av berittarstrukturer likasa nivaer i berittandet eftersom
schemat 1 grunden bidrar med ett momentum tillika en stringent strukturering av narrativets
topografi. I takt med att schemat fordelar plot points med jamna intervaller frantar man dven
den tyngd tillika det ansvar som vilar pa akt II. Treaktsstrukturen skulle, utifrdn den aspekten,
inte vara lika beroende av de traditionella principer som aktindelningen foreskriver. Akterna
bibehaller siledes sitt syfte som en Overgripande makrostruktur men whammo chart
balanserar upp narrativets substans parallellt med att schemat reparerar de svagaste
passagerna i narrativet. Whammo chart kan i ett sddant sammanhang liknas vid ett lim som
héller ihop narrativets sammanséttande element, ddr schemat under processen slitar ut de
distinkta skiljelinjer som akternas markerade vindpunkter vanligtvis upprittar. Ett sadant
tillvigagéngssétt dr i praktiken mojligt med hénsyn till att Syd Field inte forankrat schemat i
ett specifikt genreomrade, whammo chart skulle i princip kunna befrdmja och ventilera vilket
narrativ som helt oavsett genre.*"’

39 Thompson, Storytelling in the New Hollywood, s. 372.
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3.6 Robert McKees perspektiv pa fem akter - Aliens

Till skillnad fran Syd Field och Kristin Thompson vill Robert McKee viga in ytterligare ett
berittarelement 1 narrativets design, ett element han kallar for the inciting incident. McKee
avviker fran Thompson och foresprékar istdllet ett paradigm balanserat utefter fem stycken
bédrande element vilket innefattar inciting incident, progressive complications, crisis, climax
och resolution.’'? Utifran sitt perspektiv anvinder McKee dirmed treaktsstrukturen som en
modifierad ansatspunkt men hdvdar samtidigt att de fem berittarelementen &r flexibla
géllandes sin lingd, elementens ansprak pa narrativet kan darfor skilja sig i storlek beroende
pa hur langt narrativet dr. Liksom Field och Thompson utgar d&ven McKee fran ett filmnarrativ
dér speltiden forhéller sig till cirka 120 minuter. Utefter McKees paradigm ska saledes akt |
omfatta cirka tio minuter, akt II bor innefatta cirka 30 minuter, akt III cirka 70 minuter och akt
IIII bor inbegripa cirka 20 minuter samt att akt IIIII bor omfatta ett avrundande innehall pa
cirka tv4 till fem minuter.*"

Turning points Oversitter McKee séledes till fyra olika nyckelbegrepp, dels ska de vara
overraskande, dels ska de inbringa en nyfikenhet, men de ska dven rendera en tilltalande insikt
samt transportera narrativet i en ny riktning.>'* Enligt McKee ska turning points inte vara
bestdmt utplacerade mellan akternas brytpunkter som Fields treaktsmodell foreskriver, utan
istéllet fungera likt en sammanbindande kedja av vindpunkter som l6per kontinuerligt genom
varje akt, helst ska det forekomma en turning point av storre eller mindre betydande grad 1
varje enskild scen.’'> Narrativet blir utifrin McKees perspektiv saledes helt beroende av
turning points vilket bidrar med en annan form av underliggande intensitet jimfort med det
momentum som whammo chart tillhandahéller narrativet. McKee vill i likhet med David
Bordwell dven bestrida de principer som whammo chart forhaller sig till. Enligt McKee kan
man inte konstruera ett narrativ som konsekvent dr beroende av plot points med jimna
intervaller, han menar att det ir ett recept pa enformighet.’'® Hir ska tilligas att McKee, i det
avseendet, asyftar narrativ dir turning points inte ter sig relativt till hindelseutvecklingen, att
turning points enbart avancerar narrativet utan att motivera protagonisten. Utifrdin McKees
perspektiv blir turning points 1 den mening variabla eftersom McKee anser att turning points
genereras utifran de enskilda scenernas varierande virdeladdningar.’'’ I avsikt att fortydliga
McKees resonemang utgir jag fran science fiction-filmen Aliens (James Cameron,
USA/Storbritannien, 1986) som typexempel. Narrativet 1 filmen forkroppsligar 1 viss mening
Robert McKees tankesitt angaende ett frekvent bruk av turning points med varierad storlek
dér uppliagget av vindpunkter hindrar narrativet fran att tappa momentum, vilket medfor att
protagonisten hela tiden behéller sin centrala position och inte blir underordnad narrativets
strdvan efter kinetiska effekter.

312 McKee, Story, s. 181.
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Med inciting incident syftar Robert McKee pa att det bor uppstd en tidig likval abrupt
hiandelseutveckling 1 narrativet, ett forlopp som utléses och omfattas av protagonistens
intervention i handlingen.’'® Akt I involverar ddrmed en etablerande fas tillika ett kort men
intensivt handelseforlopp. McKee framhéller dock att en sddan rapid handelseutveckling dven
kan initieras utifran tvé skilda aspekter, planldst eller medvetet.*'® Protagonisten kan antingen
soka upp en komplikation eller slumpmaissigt hamna inuti en kontext av forsvarande
omstdndigheter, den gemensamma grundregeln lyder att protagonisten kastas in 1 ett
sammanhang dir protagonisten méste terstilla balansen.’* I analogi med Thompsons modell
om fyra akter skulle inciting incident 1 princip kunna forekomma var som helst inom det
segment Thompson bendmner for setup. Men den grundsats McKee forordar géllande inciting
incident rimmar mer pa Fields treenighet betraffande de centrala faktorer som under de forsta
tio minuterna etablerar narrativets premiss. Inciting incident kraver foljaktligen en tidig
etablering av vem det handlar om, vad protagonisten har med premissen att géra och mot
vilken bakgrund det berittas. Inom denna ungefarliga tidsram och bakgrundskontext maste
det ske en etablering likasd en progression i narrativet utifrdn protagonistens val och
handlingar. Vad som &r Overensstimmande med Fields, Thompsons och McKees teser
géllande inciting incident innefattar att protagonisten direkt maste gé till handling efter att de
tre barande elementen inom inciting incident etablerats.

Med utgéngspunkt i Aliens placeras protagonisten Ellen Ripley hér i ett sammanhang som
drastiskt dndrar riktning, vilket dérefter placerar henne i en ny och ovéntad kontext. I filmens
inledning vécks Ellen Ripley ur hypersomn efter att hennes rymdkapsel planlost drivit
omkring i djuprymden i 57 ar. Efter uppvaknandet praglas Ripley av mardrommar frén de
héndelser hon tidigare upplevt, hon bekantas dartill med vetskapen om att hennes dotter har
avlidit. I avseendet att bearbeta sin angest erbjuds Ripley en frivillig konsulttjédnst at ett
militirt rdddningsuppdrag. Syftet med uppdraget innefattar en undséttning av invénare pa en
interplanetér koloni som plotsligt brutit kommunikationen med jorden. Premissen syftar pa att
Ripley maéste atervinda till den planet och den varelse som hela tiden hemsdkt hennes
mardrommar. I det hdr etableringsexemplet har protagonisten forst hamnat 1 ett ovéntat
sammanhang. Ripley har forst blivit upplockad 1 rymden varvid hon dérefter fattar ett beslut
om att soka upp och konfrontera komplikationen genom att moéta sin storsta radsla. Vem, vad
och bakgrund har saledes etablerats. McKee framhéller séledes att inciting incident, rent
generellt, bor intriffa ganska omgaende efter narrativets inledande fas.**'

Progressive complications, det segment McKee anser utgdéra narrativets huvudsakliga
transportstricka blir ddrmed synonymt med akt II. Hér leds protagonisten mot en mer
komplicerad héndelseutveckling. De val och handlingar protagonisten gor ska harmed
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generera ett dialektiskt motstand 1 berdttandet. McKee understryker séledes att protagonisten,
utifrn inciting incident, frambringat en kedja av hindelser som foranlett narrativet in i ett
sammanhang utan 4&tervdndo.’”” Utefter McKees narrativa struktur ska progressive
complications darfor inbegripa ett konfliktbetonat segment, att narrativet inom akt II gradvis
mognar utefter en bestindig disharmoni vilket involverar de premisser som etablerats 1 akt
1.>% I syfte att halla progressionen aktiv méste protagonisten, inom progressive complications,
stillas mot prévningar som Overtriffar den inledande premissen.’* Betriffande Aliens har
Ripley och den militéra insatsstyrkan vid det hir laget landat pa den till synes 6de planeten
dér de sedermera tagit sig in i kolonins centrala huvudbyggnader. Invanarna i kolonin har
patraffats sparlost forsvunna varvid Ripley och insatsstyrkan sedermera avancerar djupare in i
kolonikomplexet dar de slutligen finner en ensam Overlevare, en liten flicka vid namn Newt. |
det hiar segmentet av narrativet stélls Ripley och insatsstyrkan dven mot flera mal vilket bland
annat innefattar en valdsam konfrontation mellan soldaterna och utomjordingarna, en incident
som reducerar den militdra ndrvaron avsevirt. FOr att invédnta rdddning bestimmer Ripley och
aterstoden av insatsstyrkan, med korpral Hicks som ny ledare, att retirera och barrikadera sig i
en avldgsen lokal inuti kolonikomplexet. Undséttningen iscensitts av Bishop, en android som
eskorterade ridddningsuppdraget fran forsta borjan. Mot bakgrund av den huvudsakliga
hiandelseutvecklingen har Bishop tagit sig ut ur kolonikomplexet och forflyttat sig mot en
extern kommunikationsanldggning. Bishops plan gar ut pé att kontakta ett militért
moderskepp som befinner sig i omloppsbana runt planeten for att dirifran kunna fjarrstyra en
raddningsfarkost ner till planetens yta som de alla ska kunna evakueras med.

I det har segmentet ldmnas det dven utrymme &t en omfattande karaktirsutveckling som
sedermera ger upphov till en fragmentering bland de 6verlevande i gruppen. Moderskapet fran
Ripleys sida forstirks i sin nya relation med Newt samtidigt som ett flyktigt forhallande
mellan Ripley och Hicks inleds. Det ges dven indikationer pa att en bedragare aterfinns bland
gruppen av overlevare. Inom akt II framtrdder dessutom information som &r fundamental for
narrativets fortsatta hindelseutveckling, exempelvis att den kédrnreaktor som alstrar energi till
kolonins atmosfarsprocessor blivit dverhettad vilket indikerar pé att tiden haller pa att ta slut.
Progressive complications 1 Aliens ter sig déarfor vara mycket lik den progression och
etablering av information som Thompson ansdg utmirka mellanakten i Terminator 2. 1 bada
filmexemplen bringar den vanligtvis svara mellanakten en kombination av flera mindre
héndelser, dramatiska sévil som lugnare, parallellt med att en profilering tillika fordjupning
av narrativets olika karaktirer ges utrymme att vixa. Progressive complications hidvdar
McKee dirmed utgdra ryggraden i1 hela narrativet, att svagheter i1 berdttandet oftast kan
avslojas genom att studera hur konflikthanteringen inom akt II hanteras och utvecklas.’*
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Paradigmets tredje akt bestar av det stadie McKee bendmner for crisis, vilket intrdder mellan
progressive complications och climax. McKee betonar 4ven med att beldgenheten av crisis
kan variera beroende pa hur ldngvarig nistkommande akt 4r.>*® Hir stills protagonisten infor
ett kritiskt dilemma dér valet och utgangen kommer att paverka resten av narrativet dnda fram
till upplosningen. McKee menar att protagonisten, 1 det hir sammanhanget, konfronteras med
ett avgorande element i berdttandet, ett hinder som maste Overvinnas utifrdn de beslut
protagonisten sjilv fattar.’®’ Crisis anrikar silunda narrativets antagonism och riktar
antagonismens fulla krafter mot protagonisten varvid den sanna identiteten hos protagonisten
far mojlighet att triida fram.”*® Inom akt IIT har siledes en fragmentering av gruppen &gt rum
efter att utomjordingarna stormat barrikaderna och decimerat insatsstyrkan. Utanfor kolonin
pa planetens yta har Bishop samtidigt landat evakueringsfarkosten och invéntar order fran de
ovriga. Ripley, Hicks och Newt utgor efter ansittningen de enda dverlevarna 1 gruppen varvid
de snabbt bestimmer sig for ta sig ut till Bishop och den nyligen ankomma
rdddningsfarkosten. Under flykten faller Newt ner 1 ett ventilationsschakt vilket lamnar Ripley
och Hicks ensamma. Utifran sina starka moderskinslor bevipnar sig Ripley till tinderna da
hon bestimmer sig for att p4 egen hand atervidnda till kolonikomplexet i syfte att ridda Newt
och 1 ndrkamp konfrontera sin innersta mardrom.

Efterfoljande stadie, climax, utgdér den fjarde och nédst sista akten 1 McKees paradigm dér
narrativets inre mening tydligt ska framtrada. Hér ska substansen i hela narrativet dven kunna
summeras i en enda avgdrande akt.’”” Innehéllet inom akt IIII riktar sig foljaktligen till ett
kénslospektrum, dér narrativet méste kunna ta fast mark och dérefter samla &skadarens
kénslor samt inforliva ett vilbefinnande.”>® McKee betonar diarmed att konkreta handlingar,
och inte dialog, dirfor bor definiera climax.®' I den hér delen av narrativet moter Ripley, mot
bakgrund av den tickande kdrnreaktorn, sin djupt begravda angest genom att ensam bege sig
in 1 en fysisk manifestering av hennes egen mardrom. Efter lokaliseringen och undséttningen
av Newt stélls Ripley slutligen ansikte mot ansikte med hennes innersta fruktan. Dérefter
evakuerar Ripley, Newt, Hicks och Bishop planeten varefter atmosfarsprocessorn exploderar
och forintar hela kolonin tillsammans med samtliga utomjordingar. I det hédr avseendet
utnyttjar man ndgot som McKee kallar for false ending, det vill séga ett avslut innan den
huvudsakliga konklusionen.” Vil aterkommen till moderskeppet inser Ripley ndmligen att
en fripassagerare hallit sig gomd inuti evakueringsfarkosten.

Avslutningsvis anser McKee att ett filmnarrativ bor avrundas med ett sista kort segment dér
karaktdrer och viktig information vdvs samman. Akt IIIII Gversdtter McKee séledes till

326 1bid., s. 306.
327 1bid., s. 303.
328 1bid., s. 304.
32 1bid., s. 312.
30 1bid., s. 311.
31 bid., s. 309.
32 1bid., s. 224.
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resolution. Avsikten med upplosningssegmentet skidnker narrativet det han kallar for a slow
curtain, har ska upplevelsen av narrativet stilla sjunka in hos dskddaren genom att man helt
enkelt sdger farvil till karaktirerna.”>® I epilogen till Aliens forsitts de verlevande i
hypersomn varvid Ripleys och Newts fridsamma ansikten langsamt sjunker in ett
dromlandskap. Deras jadmstdllda harmoni indikerar pa att de bada befinner sig pa en plats for
vackrare drommar. Ripley har dérigenom besegrat sina mardrommar och atervunnit sitt
forlorade moderskap dér hon aterigen befinner sig i samma situation i likhet med filmens
inledning. Bruket och etableringen av plot points i narrativet ter sig av den anledningen vara
mer frekvent jamfort med det stringenta reglemente whammo chart foreskriver. Varje enskild
scen i Aliens Overensstimmer saledes mer med den initierande princip av vindpunkter som
McKee vidhéller, att plot points ska utgora ett kontinuerligt momentum i varje enskild scen
men att storleken pa vindpunkterna méste vara variabla i syfte att undvika en enformig
berittarstruktur.”** Rent generellt aterfinns det inget segment i Aliens som drygar ut narrativet
for sakens skull, det vill sdga att narrativet 1 Aliens alltigenom undviker dalande
transportstrackor. Narrativets totala substans dr darfor motiverat 1 relation till berdttandet utan
risk for att uppmuntra dalande tendenser eller repetitiva monster 1 narrativet. Plot points
fungerar utifrin den bemérkelsen mer subtilt vilket renderar en narrativ topografi dér
karaktédrerna inte blir underordnade spektaklet.

4. Analys av All is Lost

4.1 Synopsis

Var namnldse protagonist befinner sig ensam i en fritidssegelbat ute pa indiska oceanen. Efter
en sovstund vaknar vér protagonist upp av ett skavande oljud. Segelbaten har kolliderat med
en kringflytande container. Kollisionen har medfort att ett stort hal rivits upp pa skrovets
hogra sida varvid segelbaten och containern blivit fastkilade i varandra. Havsvattnet som
hunnit fléda in i segelbdten genom skadan pa skrovet har dven odelagt den elektroniska
navigations- och kommunikationsutrustningen. Var protagonist reparerar sedermera de yttre
skadorna pa segelbdten, men ett annalkande ovidder medfor att segelbaten senare forlorar all
sin sjoduglighet. Segelbaten forliser och vér protagonist tar sin tillflykt i en gul uppbléasbar
livflotte. Med minimal proviant och utan tillgdng till rent dricksvatten soker sig var
protagonist till de mest trafikerade sjofartslederna 1 oceanen i hopp om att bli upphédmtad av
ett handelsfartyg. Men allteftersom fartygen oavsiktligt forbiser den gula rdddningsflotten
avtar gradvis protagonistens chanser for undsittning. Atta dygn senare, nir desperationen ir
som storst och riddningen ter som mest avlagsen, skriver var protagonist ett avskedsbrev med
de inledande orden All is Lost. Den sista natten uppticker var protagonist en liten bat i
horisonten. Var protagonist tinder snabbt eld pa flotten i hopp om att bli upptéckt. Flotten
brinner upp och var protagonist hoppar i vattnet och sjunker mot djupet. Den lilla baten

33 1bid., s. 313-314.
34 1bid., s. 234.
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kommer fram till den brinnande flotten. Vér protagonist uppticker ljuset fran béaten och
simmar upp till ytan varvid han blir undsatt.

4.2 Analys av All is Lost utifran Syd Fields whammo chart

I fo6ljande analysavsnitt &mnar jag genomfora en nérldsning av narrativet 1 A/l is Lost utefter
det reglemente whammo chart foreskriver. Med hénsyn till att filmen &r minimalistisk 1 det
avseende att filmen saknar en kontinuerlig dialog kommer omfattningen och storleken pa
varje wham att variera. Avsikten med foljande analys gar saledes ut pa att lokalisera
whammet och sétta det 1 relation till det minimalistiska beréttandet. Analysen forankrar sig
ddrmed 1 tidskoder varvid klockslagen indikerar ndr en plot point forekommer. Eftersom
protagonisten aldrig namnges, och dessutom utgdr den priméra drivkraften 1 narrativet,
anviander jag formuleringen “var protagonist” i avsikt att mer uttryckligt vigleda
beskrivningen av analysen.

Whammo Kkl 00.08.32. For att kunna separera segelbaten fran den fastkilade containern
fortdjer var protagonist ett drivankare pa den sida av containern som befinner sig ndrmast
vattenytan. Syftet gar ut pa att lata drivankaret utnyttja havsstrommen och darmed underlitta
separationen av containern fran det sargade skrovet pd segelbaten. Efter att var protagonist
16sgjort segelbéten fran containern och begivit sig ivig, fattar han ett nytt beslut om att vinda
tillbaka mot containern for att aterhimta drivankaret. Aterigen kolliderar segelbaten med
containern, men denna gang under kontrollerade former. Var man hoppar ombord pa
containern som nu ligger med svar slagsida. Drivankaret aterhdmtas och var protagonist tar
sig aterigen dérifrdn. Protagonistens beslut om att atervinda till containern utgér darmed ett
whammo, eftersom beslutet dven skidnker en etablering tillika indikation pa protagonistens
handlingskraftiga natur.

Whammo Kkl 00.21.50. Var protagonist reparerar skadan pd skrovet med hjilp av en
provisorisk 16sning. Radiokommunikationen tillika navigationsutrustningen har i1 sviterna
efter kollisionen blivit drinkta av saltvatten. Ovanpa segelbatens déick forsoker véar
protagonist dirmed ansluta kommunikationsradion med hjélp av ett externt batteri 1 avsikt att
uppna basta mojliga radiotdckning. Men forsoket bringar inget resultat da utrustningen ter sig
vara helt 6delagd. Direfter atervinder var protagonist ner till kabinen for att soka upp en
handbok om stjarnnavigation. Vil nere i kabinen borjar kommunikationsradion uppe pa dick
plotsligt ge respons. Hastigt beger sig var protagonist upp till radion pd ovandick. Vil
framme pa dick forsoker han kommunicera via radion. Hér yttrar likaséd protagonisten sin
forsta dialog, frinsett prologen i inledningen. Dérefter tystnar radion aterigen, den hér gangen
permanent. Narrativets andra whammo sker dérfor i forbindelse med att var protagonist
uppmérksammar att radion borjat fungera och 1 det avseendet inbringat ett tillfalligt hopp om
undséttning. I samband med att var protagonist visar sin besvikelse Over att elektroniken inte
langre &r bruklig, leder det honom till att anpassa sig efter mer traditionella
navigationsmetoder. I de hédr scenerna framtrdder protagonistens drivkraft och vida
uppfinningsrikedom att omgaende kunna soka sig bortom elektroniska bekvamligheter.
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Whammo Kkl 00.27.40. Var protagonist har insett att jordkabeln uppe pa mastens topp fallit ur
sin sockel. Med hjilp av ett rep halar han sig langsamt upp mot masttoppen dér han aterstiller
jordkabeln. Nir vér protagonist befinner sig uppe vid masttoppen och blickar ut over
horisonten gor sig en forestdende storm pamind. Skyndsamt halar han sig ner pa dicket igen.
Det annalkande ovédret stressar protagonisten till att sdkra alla 16sa foremal i kabinen, han
pumpar samtidigt over segelbatens farskvatten till en extern plastbehallare om béaten mot
formodan skulle kantra. Narrativets tredje whammo intraffar i det skeende da var protagonist
uppmarksammar stormen vid horisonten och dérefter forbereder sig for att bli ansatt av
ovadret.

Whammo kl 00.40.45. Under stormens svara hérjningar forsoker var protagonist hélla
segelbaten under kontroll. I den hoga sjogangen bestimmer han sig for att bege sig ut pa dack
i syfte att arrangera ett stagsegel i foren. Men den hoga sjogangen och intensiva blasten
forsvérar arbetet, vilket sedermera leder till att protagonisten aterigen soker sig till sdkerhet
genom att bege sig ner till kabinens trygghet. Vil inne i segelbaten vinds allting plotsligt upp
och ner, en stor vig har fatt segelbaten att kantra. Nér segelbaten stabiliserats och aterigen
hamnat pa ritt kol blickar var protagonist ut genom kabinens fonster ddr han uppdagar att
ytterligare en stor vag dr pa antdgande i morkret. Han forbereder sig for den ansittande vagen,
men ingenting hinder. Var protagonist beger sig direfter ater upp pa dick for att kasta i ett
drivankare ndr en Overraskande vag hastigt skoljer honom 6verbord. Kraften fran vagen far
segelbaten att kantra dnnu en gang varvid protagonisten soker sig hinga kvar i relingen under
vattnet tills segelbdten stabiliserats. Narrativets fjirde whammo uppstéar vid det tillfdlle nar
protagonisten ovéntat spolas dverbord.

Whammo Kkl 00.49.50. Efter att segelbaten aterigen hamnat pa rétt kol inser var protagonist
att den valdsamma kantringen orsakat stora skador pd segelbiten d& masten och bommen
brutits av pd mitten. Han atervander ddrmed ner till den kabinen varvid den kraftiga sjogdngen
medfor att han tappar balansen och knockas medvetslos. Nar han vaknar upp i1 kabinen har ett
nytt hal rivits upp i skrovet. Stormen har &nnu inte avtagit och under tiden han varit
medvetslds har stora mingder vatten l4ackt in i segelbaten. Var protagonist letar dérefter fram
en inpackad ridddningsflotte vilken han lyfter med sig upp pa déack. Vil uppe vid aktern pa
segelbaten fortdjer han rdddningsflotten vid relingen. Efterat kastar han rdddningsflotten i
havet dar den omedelbart 10ses ut. Var protagonist véljer saledes att evakuera segelbaten och
spendera resten av den stormiga natten under livflottens kapell. Allteftersom dagen gryr och
havet stillat sig vaknar vér protagonist upp fran nattens provningar. Nar han forsiktig Oppnar
kapellets draglas skddar han i det blindande solljuset segelbatens totala misédr. Narrativets
femte whammo intrader foljaktligen i det 6gonblick da han vidgar kapellet och direkt méts av
den forédande dsynen av segelbatens tillstand.

Whammo Kkl 01.00.10. Vér protagonist aterviander till den 6delagda segelbaten. Kolen pa
baten befinner sig nu halvviags under havsytan. Efter att ha begivit sig ner till kabinen star
havsvattnet honom nu upp till midjan. Han bestimmer sig séledes for att permanent dverge
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segelbaten varvid han plockar med sig de allra nodvéindigaste foremélen som konserver,
kartor och den plastbehallare med rent dricksvatten vilken han forberedde innan stormen. Nér
provianten och de samtliga tillbehoren lastats Gverbord hoppar han 6ver till raddningsflotten.
Plotsligt blir var protagonist pAmind om att han kvarglomt ndgot i segelbaten. Innan avstandet
mellan flotten och segelbaten blivit alltfor 1dngt beslutar han sig for att ater ta sig tillbaka till
segelbaten. Vil nere i1 kabinen letar var protagonist fram en stor vit kartongldda som han béar
med sig upp pa dick. Darefter gar han lidngre in i kabinen dér det finns en spegel. Med hjilp
av spegeln tillats han varsamt pléstra om séret i pannan som uppstod nir han slogs medvetslos
under stormen natten tidigare. Emellertid brister kdlen pa segelbaten varvid var protagonist
hastigt tar sig upp pé diack och aterviander ner i riddningsflotten. Distansen tilltar langsamt
mellan flotten och den sjunkande segelbaten. Var protagonist sldpper motvilligt fortdjningen
mellan flotten och segelbaten en sista gang, dédrefter forsvinner segelbéaten ner i havet. Pa drift
ensam ute pa oceanen bestimmer sig var protagonist for att dppna den vita kartonglada han
tidigare, innan forlisningen, dterhdmtade fran segelbaten. Inuti den vita kartongladan éterfinns
ytterligare en forvaringslada av trd. Var protagonist Oppnar forvaringslddan varvid han
plockar upp en sextant. Narrativets sjitte whammo forekommer i det moment han exponerar
innehallet 1 forvaringslddan. Sextanten kommer dérefter fungera som ett avgérande verktyg
utefter navigeringen av sjokartan.

Whammo kI 01.11.03. Allteftersom flotten driver omkring pad oceanen Kkartligger véar
protagonist, med hjilp av sextanten, den sjofartsled som enligt sjokartan omger den region av
havet han befinner sig i. Vid horisonten uppticker han dessutom att en ny storm ar pa
antdgande. Foljande natt ansétts var protagonist svart av ovidret, vilket medfor att flotten
sedermera kantrar. Nir vér protagonist, efter flera anstrdngningar, vént flotten pa rétt kol
véljer han att lida ut den stormiga natten under kapellet. Dagen dérpa har ovédret bedarrat
men ldmnat flotten i ett daligt skick. Efter den turbulenta natten visar det sig dven att de harda
vindarna drivit flotten ndrmare sjofartsleden pa kartan. Samtidigt borjar var protagonist kénna
av en svar torst, men de sma vattenkonserverna &r redan tomda. Han fattar da tag i den stora
plastbehéllaren, som han tidigare i segelbdten fyllde med farskvatten, och hiller en liten
mingd vatten i en tom konservburk. Efter den forsta vattenklunken blir var protagonist
forvanad och orolig dver att plastbehallaren innehaller saltvatten. Det uppdagas omgaende att
locket pa plastbehallaren lossnat under nattens ovider, vilket medfort att farskvattnet blandats
samman med havsvattnet. Narrativets sjunde whammo intrdder dd vér protagonist blir
medveten om att plastbehéllaren innehaller havsvatten istéllet for farskvatten, en faktor som
drastiskt fordndrar protagonistens chans till overlevnad. Utifran sin besvikelse yttrar var
protagonist 1 det hir sammanhanget sin enda svordom.

Whammo Kkl 01.19.34. Nér frustrationen avtagit hos var protagonist uppticker han att det &r
mojligt att utvinna sotvatten genom kondensering av havsvattnen. Omgaende skir han upp ett
stort hal i plastbehallaren varvid han dérefter ticker over behallaren med en transparent
plastpdse. Solen kondenserar ddrmed havsvattnet i behallaren mot den plastpase som tacker
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behallaren. Inuti behallaren placerar han sedermera en tom konservburk som kondensen kan
droppa ner 1. Teorin visar sig vara fruktbar, men inbringar endast en marginell volym
sOtvatten, men en tillricklig méngd for att dverleva. Déarefter letar var protagonist fram ett
fisketackel bland livflottens 6verlevnadsutrustning vilket han sedan kastar 1 vattnet i hopp om
fangst. Var protagonist dgnar ddrefter sin uppméirksamhet at navigeringen, som enligt
sextanten och sjokartan, indikerar pé att flotten nu befinner sig mitt i en sjofartsled. Utan
nagot fartyg 1 sikte forbereder sig véar protagonist pa att sova ndr han plotsligt
uppmirksammar ett fartyg i horisonten som satt kurs mot flotten. Narrativets &ttonde
whammo intrdffar nir var protagonist, med Overraskande entusiasm, lokaliserar fartyget i
horisonten.

Whammo Kkl 01.30.01. Fartyget passerar flotten pa ndra hall utan att nidgon ombord
uppmérksammar var protagonist varvid fartyget sedan forsvinner mot horisonten. Under den
kommande dagen lyckas var protagonist &ven meta upp en fisk, men innan fisken halats upp 1
flotten blir den snabbt uppéten av en stor miangd hajar som bdrjat observera var protagonist.
Kvillen narmar sig och under den kommande natten vicks var protagonist av att ytterligare
ett fartyg passerar forbi flotten. Vér protagonist skickar upp ett par nddraketer i skyn, men
ingen ombord pa fartyget svarar. Aven detta fartyg fortsitter oberdrt och forsvinner sedermera
in 1 natten. Allteftersom dygnen gir inser var protagonist att den starka havsstrdmmen
successivt borjat forflytta raddningsflotten bort fran den trafikerade sjofartsleden och ut mot
Oppet hav. Provianten ar slut sedan ldnge och den ringa médngd sétvattnen han lyckats
raffinera bringar heller inga krafter langre. Hirmed uppgar det for honom om att hoppet 6ver
att bli upplockad inte langre &r realistiskt. Bland sina foremal i flotten letar han fram en stor
glasburk, direfter Oppnar han segelbatens loggbok och boérjar forfatta sitt avskedsbrev.
Narrativets nionde whammo sker da var protagonist intalar for sig sjdlv att det &r slut och att
han ddrmed inleder sitt avskedsbrev.

Whammo Kkl 01.38.55. Vér protagonist river ut den skrivna sidan fran loggboken och lagger
pappret inuti glasburken som han sedan forseglar med ett lock. Efter ndgra tveksamma forsok
att kasta vdag burken sldpper han sedermera glasburken i havet. Foljande natt vaknar vér
protagonist aterigen upp av ett avldgset motorljud. Langt bort i morkret aterser han en svag
lykta fran en mindre bat. I syfte att bringa uppmarksamhet river han ut sidorna fran loggboken
som han lagger i plastbehdllaren varvid han ddrefter tinder eld pa. Det avldgsna ljuset fran
den lilla béaten blir svagare. Var protagonist bestimmer sig sadledes for att ligga pa mer
material pa elden i hopp om att bli sedd. Elden sprider sig fort vilket medfor att hela flotten
slutligen Overtdnds. Var protagonist hoppar Overbord i hopp om att branden fran den
overtinda flotten ska fanga den lilla batens uppmirksammhet. D4 insikten gor sig paAmind om
att baten inte kommer till undsattning forsvinner var protagonist sakteliga under ytan dir han
borjar sjunka mot djupet. Lagorna frén den brinnande flotten lyser upp djupet under honom
samtidigt som en liten bat bryter vdgorna pa ytan ovanfor. Lyktan fran baten soker sporadiskt
genom djupet dd den avldgsna ljusstrimman plotsligt tangerar de slutna ogonen pa var
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uppgivna protagonist. Allteftersom havsytan avlagsnar sig riktar han blicken mot ljuset fran
lyktan. Han fattar beslutet om att simma upp mot ljuset. Nar han vil ndrmar sig den lilla baten
vid ytan mdts han av en utstriack hand varvid var protagonist greppar tag i. Narrativets tionde
whammo avslutas med att véar protagonist blir undsatt av handen fran ytan.

4.3 All is Lost sett utifrin Thompsons och McKees perspektiv

Analysen har hittills pavisat att Syd Fields whammo chart later granserna mellan narrativets
akter flyta samman istillet for att distinkt skilja dem &t. Relationen mellan fabulan och
sujetten blir som resultat mer stringent nidr whammo chart modellerar den narrativa
topografin. Detta sker genom att stindigt halla protagonisten aktiverad utefter de plot points
som schemat metodiskt, om &n subtilt, etablerar. Enligt incitamentet géillandes den dldre
treaktsstruktur Syd Field foresprakar ska narrativets premiss och protagonist, likasé
omstindigheter, etableras under narrativets inledande tio minuter. Mycket riktigt foljer
narrativet 1 A/l is Lost de riktlinjerna. Plot point vid akt II infinner sig ganska exakt vid den
tidpunkt som Field, enligt sitt paradigm, vill forespraka, nidrmare bestimt 27 minuter in i
narrativet. Sett utifrdn Fields treaktsstruktur, intrdder narrativets forsta stora vindpunkt da var
protagonist, uppifrdn masten pa segelbaten, lokaliserar ovédret i horisonten. Akt II inleds
foljaktligen i det skede da protagonisten blir ansatt av det forsta ovddret. Déarefter, inom
loppet av akt II, konfronteras protagonisten med ett stort antal motgangar under ett cirka 52
minuter langt avsnitt, vilket sedermera leder fram till den sista plot point i akt II. Cirka 80
minuter in 1 narrativet intrdder darfor den sista stora vindpunkten som dartill inleder akt III,
vilket intraffar niar det forsta handelsfartyget missar protagonistens rop pa hjalp. Man skulle
kunna hévda att narrativet strikt foljer principen om tre akter, att de kontinuerliga vandpunkter
analysen uppdagat bara ér en tillfallighet. Men problemkomplexet géllandes treaktssrukturen
uppkommer d& véindpunkterna i narrativet intrdder med intervaller som ter sig alltfor
berdknande for att kunna avvisas som planlosa och sporadiska. Till skillnad fran de premisser
treaktsstrukturen foreldgger, ldmnar whammo chart 1 jamfGrelse inget utrymme for
aterhdmtning. Paradoxalt nog uppstar det heller inget avsnitt som uppvisar tendenser till
transportstracka. Ett kontinuerligt momentum blir i det avseendet en styrande faktor utifran
sujetten. Akt II dgde en potential att hamna 1 ett ldge som drevs av en planlos och driftig
hiandelseutveckling, men protagonisten ter sig alltfér upptagen med att Overleva, vilket
motiverar intervallerna av vandpunkter. Whammo chart hindrar dirmed akt II frén att bli en
hidngmatta.

Utifran det resultat whammo chart uppdagat i foregdende avsnitt, vill jag ndrmare jaimfora
narrativet 1 Al is Lost utefter de sujetter Kristin Thompson och Robert McKee forordar.

Enligt Thompsons narrativa struktur skulle den etablerande fasen, setup, foljaktligen
inbegripa det segment av narrativet dir protagonistens sjilvdisciplin och 6verlevnadsforméga
etableras. Formen av etablering sker darfor utifrdn de atgirder protagonisten utrittar, som
exempelvis reparationen av segelbaten samt felsokningen av kommunikationsradion och
tillforsikten at boken om stjarnnavigering. I det avseendet motsvarar akt I i A/l is Lost, utefter
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Thompsons principer, en inramning av protagonistens karaktér tillika sjélvbevarelsedrift som
sedermera kommer att provas nér protagonisten stélls infér de kommande problemen. Den
betydande vindpunkten som intrdder vid slutet av akt I, det Thompson bendmner for major
turning point, infinner sig saledes nédr véar protagonist kommit till insikt om att
radiokommunikationen &r permanent bruten. Utsikterna for var protagonist har gradvis
decimerats da han hirifrdn enbart maste forlita sig pd sina egna navigeringsformagor.
Foljande segment, akt Il eller complicating action, infinner sig nédr ovédret bedarrat och dartill
lamnat segelbaten obrukbar. Var protagonist stills hirmed infor ett beslut diar han tvingas
overge segelbaten och ta sin tillflykt i den gula rdddningsflotten. Under evakueringen tvingas
protagonisten #dven fatta snabba beslut over vilka foremal han vill Overfora till
rdddningsflotten innan segelbédten forliser. Narrativets andra major turning point forekommer
diarmed i det segment av akt II dér segelbdten dverges och sjunker, varvid protagonisten stélls
infor en helt ny situation.

Akt III, development, avser narrativets andra huvudakt bredvid complicating action. Vér
protagonist befinner sig hidrmed under svara omstindigheter dér livsavgorande beslut
regelbundet maste fattas utifrdn de premisser som tidigare etablerats. Sjokartan och sextanten
hjdlper honom fGrvisso att navigera mot sjofartslederna, men 1 efterdyningarna av ett nytt
ovader uppdagas det att sotvattnet i plastbehéllaren ldckt ut i havet. Efter en funktionell,
dndock marginell 16sning pa vattenbristen, lokaliserar var protagonist det forsta fartyget i
horisonten. Men allteftersom de passerande fartygen oavsiktligt forbiser flotten, fattar var
protagonist ett ndst sista avgérande beslut genom att skriva ett avskedsbrev. Protagonistens
uppgivenhet markerar ddrmed en definitiv vdndpunkt som avslutar akt III, vilket leder
narrativet fram till upplosningen. Climax intrdder i det skede d& var protagonist
uppmirksammat lyktan fran den lilla baten i horisonten. Major turning point infaller d& han
bestimmer sig att forbruka sin sista chans for undséttning genom att antdnda hela livflotten.
Eftersom protagonisten gett upp hoppet och ddrmed inte har nadgra mal kvar att strdva efter,
overlimnas den annars kritiska nivan som kdnnetecknar climax i dskadarens hinder att tolka.
Den centrala vindpunkten 1 narrativet, eller major turning point, som Kristin Thompson
utefter sin egen tes vill deklarera, forefaller i narrativet intrdda di var protagonist inser att
segelbaten ar totalforstord. Detta fordndrar protagonistens situation fullstindigt. Samtliga
major turning points forkommer ganska exakt var 25:e minut 1 narrativet.

Utifran Robert McKees paradigm inleds narrativet i A/l is Lost foljaktligen med akt I, inciting
incident. 1 det hédr skedet har protagonisten slumpmadssigt hamnat inuti en kontext av
graverande omstdndigheter varvid han blir medveten om de externa likasa interna skador som
uppstéatt pa segelbaten efter kollisionen med containern. Premissen i narrativet etablerar
ddrmed protagonisten i en ny situation eftersom segelbdtens kapacitet blivit mattligt
reducerad. Efterfoljande komplikationer som uppkommer inom akt II, progressive
complications, medfor att protagonistens beslutsamhet och viljestyrka utmanas. Med hinsyn
till segelbdtens mattliga skador, vilket ldmnat kommunikations- och navigationsformagan
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kraftigt nedsatt, tvingas vér protagonist hédrefter agera utefter nya forutséttningar. Det ovader
protagonisten konfronteras med resulterar sedermera i att masten bryts sonder vilket lamnar
segelbaten obrukbar, en ny skada pa skrovet medfor dven att segelbéten tar in stora méngder
vatten. Progressionen inom akt II, tillsammans med den stora anhopningen av problem,
medfor att var protagonist placeras i en situation utan atervindo da han slutligen tvingas
overge segelbaten. Akt III, crisis, infinner sig efter att var protagonist dvergivit segelbdten
och tagit sin tillflykt i den gula rdddningsflotten. I dverensstimmelse med McKees paradigm
motsvarar crisis ett segment dir protagonisten tvingas fatta flera avgérande beslut. Segmentet
1 narrativet testar séledes protagonistens fysiska likasd mentala granser till den yttersta
gransen. Bristen pa sotvatten, den heta solen och de misslyckade forsoken med att
uppméarksamma handelsfartygen leder ddrmed protagonisten till akt IIII, c/imax. Efter att var
protagonist skrivit avskedsbrevet och lokaliserat ljuset fran den lilla baten i horisonten sétter
han direfter eld pa rdddningsflotten i ett sista forsok till undséttning. Nar var protagonist
sedermera hoppat dverbord och forsvunnit ner i djupet uppméarksammar han ljuset fran den
lilla baten vid ytan. Akt IIIII, resolution, intrdder d& han observerat ljuset och vénder tillbaka
upp mot ytan och kommer 1 kontakt med den utstrickta handen.

Robert McKee dr vag utifran den aspekten ndr han definierar vindpunkter. Enligt honom ter
sig varje enskild scen, sett utifrdn fordndringarna i scenernas virdeladdningar, utgéra en
turning point i hogre eller mindre bemirkelse, vilket gor att McKees grundldggande syn pé
vandpunkter ter sig vara mer besliktad med whammo chart én exempelvis den modell Kristin
Thompsons foresprakar. Paradoxalt nog verkar McKee fransidga sig ett uppldgg av konstanta
viandpunkter d4 han anser att repetitiva tendenser i narrativet inte fungerar i lidngden.
Whammo chart frambringar, gentemot McKees synsitt, en kontinuerlig serie av vandpunkter
som inte bara later narrativet andas, schemat uppritthaller dven en balans av det
dramaturgiska utrymmet i narrativet. Aven om uppligget i whammo chart, i sin struktur,
forefaller vara mer mekaniskt &n organiskt, fungerar Fields schema mer som en serie mindre
akter snarare 4n en jdmn serie av plot points. McKees principer ter sig darfor vara mer flexibla
nér de anpassas till det storre formatet dir narrativet samtidigt innehaller fler karaktdrer och
dér narrativet ter sig mer hédndelserikt likt de tendenser som pévisades i det foregaende
exemplet av Aliens. Robert McKees ansprak pa fem separata element blir darfor mer otydlig
ndr det sdtts 1 relation med en minimal kontext jamfort med de principer whammo chart
foreskriver, eftersom McKee anser att allting kan summeras till en plot point.

4.4 Problematisering av whammo chart och det minimalistiska berittarspriket

Det minimalistiska berittarspraket och den avhéllsamma stilen som upptrider i All is Lost
utkristalliserar den dramaturgiska strukturen snarare &n att ddmpa strukturens momentum.
Konkretiseringen av berittarstrukturen 1 sin korrelation med den minimalistiska stilen ger
saledes upphov till en exponering av underliggande high concept-tendenser. Hér aterfinns
avsikter pa en forvéntan pd den ceremoniella innebdrd high concept-filmen vill formedla.
Men det minimalistiska berittarspraket, tillika den minimalistiska stilen, undertrycker delvis
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forvantningarna pa ritualen. Whammo chart ger i sammanhanget profil at de konventioner
som vanligtvis upptrader i filmnarrativ som stodjer sig pa kinetiska effekter dédr protagonisten
samtidigt framstélls som underordnad narrativet. Nar minimalismen gors verksam 1 narrativet
1 All is Lost blir relationen mellan fabulan och sujetten istillet mer stringent jamfort med de
strukturer Kristin Thompson och Robert McKee forordar. Enligt deras modeller ter sig
fordelningen av plot points vara mer sporadiskt uppdelade, vilket medfor att narrativet blir
mer beroende av relationen mellan karaktirerna och den externa rorelseenergi som de
audiovisuella effekterna alstrar. Fabulan modelleras dérfor annorlunda beroende péd vilket
narrativt ramverk som fabulan forhaller sig till. Friktionen som uppstar sinsemellan sujetten
och fabulan 1 All is Lost ger istillet upphov till en form av mikrokosmos ddr whammo chart
gors verksamt enligt samma premisser som om schemat vore verksamt 1 en film av det storre
formatet. Apparansen pa samtliga whammo som forekommer i narrativet i A// is Lost arbetar
och forhaller sig darfor konsekvent till ett minimalistisk filmberittande.

Protagonistens centrala roll 1 narrativet blir foljaktligen den genererande medelpunkten av
narrativets plot points. De beslut som protagonisten fattar och de motreaktioner som foljer blir
saledes ett substitut for det distraherande kinetiska momentum som vanligtvis karaktériserar
en high concept-film dir protagonisten alltsomoftast soker sig till problemen. 1 All is Lost
faller omsténdigheterna tviartom pa protagonistens ansvar, vilket medfor att whammo chart
fungerar likt en karaktdrsstudie. Protagonisten soker 1 narrativet ingen konflikt, utan tvingas
istéllet mota den inre konflikten 1 honom sjdlvt. Istdllet for att narrativet genererar en extern
rorelseenergi 1 form av audiovisuella effekter, genererar whammo chart en intern
rorelseenergi mot protagonistens egen person. Darmed blir protagonisten 1 narrativet inte lika
last och inrutad som protagonisten ofta ter sig bli i konventionella high concept-filmer. Hér
uppstar en paradox mellan whammo chart och de narrativa strukturer som Thompson och
McKee foreskriver. Protagonistens centrala roll i1 narrativet forblir ofoérandrad, men whammo
chart har tvarvént pa de ceremoniella forvantningarna. Den kedja av beslut och motreaktioner
som protagonisten frambringar allteftersom problemen uppdagas motsvarar istillet de
audiovisuella effekter som en high concept-film i det storre formatet annars hade forhallit sig
till. Vattenbristen som intrdder 1 whammo kl 01.11.03 ersétter en passage 1 narrativet dér
audiovisuella effekter annars hade bidragit med ett momentum. Nér protagonisten spolas
overbord 1 kl 00.40.45. intrdder narrativets enda whammo som 1 grunden kidnnetecknas som
ett klassiskt whammo. Protagonistens tankeverksamhet ges istéllet utrymme att generera ett
momentum i narrativet da en provisorisk 16sning péd vattenbristen uppdagas. Det &r hela tiden
omstdndigheterna som soker till att underminera protagonisten vilket medfor att nya sidor hos
protagonisten uppdagas. I en high concept-film sdker protagonisten generellt efter problemen
varvid konflikt uppstér vilket enbart inramar protagonistens redan etablerade karaktar.

Foljden blir att det minimalistiska beréttarspraket i All is Lost utnyttjar whammo chart i syfte
att lata protagonisten bli dverordnad de kinetiska effekterna. Spektaklet dirigeras dérfor
utefter protagonistens villkor i syfte att etablera protagonistens identitet. I All is Lost frangér
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whammo chart inte sina riktlinjer, utan minimalismen begrénsar istéllet fabulans rorelsefrihet
genom att lata protagonistens beslut generera varje enskilt whammo. Minimalismen utnyttjar
saledes whammo chart som ett verktyg till att analysera protagonistens inre natur. De
whammos som intrdder mellan k1 00.08.27 och kl 00.27.40 foranleder dirfor en etablering av
protagonistens inre karaktdr genom att utsitta protagonisten for mindre provningar. Whammot
som forekommer kl 01.00.10 nédr protagonisten exponerar innehallet i forvaringslddan
understryker ddrav protagonistens sjilvbevarelsedrift. Franvaron av dialog medfor saledes att
whammo chart, i sin relation med minimalismen, framkallar ett eget sprak i narrativet.
Foreningen som uppstar mellan sujett och fabula i sin korrelation med minimalismen
kommunicerar dirmed utifrdn narrativet snarare dn att exploatera narrativets innehall, en
egenskap som high concept-film vanligtvis forvaltar. Karaktérsfordjupning, en aspekt som
foretradesvis inte rimmar pa high concept, framtrader sdledes nir whammo chart hybridiseras
med minimalismen. Ett aurafenomen kan dérfor ses intrdda nidr whammo chart frangar sina
traditionella konventioner. Whammo chart och den minimalistiska berittarstilen placerar
dértill protagonisten i ett héndelsecentrum som dirigerats utifrdn protagonistens egna
handlingar. De reproduktiva tendenser som whammo chart dr synonymt med nér schemats
sdtts 1 relation med high concept gors istéllet verksamt av minimalismen 1 syfte att upplyfta
protagonisten fran narrativet. Har uppfylls en av high concept-filmens grundlédggande
konventioner di skadespelaren som filmstjirna centraliseras, men det minimalistiska
beréttarspraket frantar samtidigt den forvintade stjarnglansen. Friktionen mellan high
concept-filmens konventioner och den minimalistiska stilen pareras kontinuerligt genom
narrativet av de principer whammo chart foljer. Sujetten arbetar saledes pa tva fronter, dels att
lyfta fram och stérka protagonistens roll i fabulan men samtidigt héller sujetten borta high
concept-filmens konventioner fran att inverka pa protagonistens inre karaktir och aura.

Eftersom protagonisten utgor det centrala navet 1 A// is Lost fungerar whammo chart, i det hér
sammanhanget, likt en karaktirsstudie. Till skillnad fran de kinetiska effekter whammo chart
ofta forknippas med nér schemat sétts 1 relation med high concept-film, fyller Syd Fields
schema istdllet en mer introvert funktion 1 narrativet. Whammo chart motiverar inte
protagonistens handlingar utifran kinetiska effekter, schemat padriver istéllet karaktirens egen
beslutsformaga. De plot points som var tionde minut successivt etableras i narrativet mejslar
dérigenom fram den sanna identiteten hos vér protagonist vilket upphdjer karaktéiren over
narrativets fabula. Sujetten kan utifrdn den aspekten verka enligt en minimalistisk premiss
som ifragasitter bestimda konventioner i den narrativa strukturen. High concept utgdr saledes
den primira beréttarplattformen men blir modifierad av det minimalistiska forhallningssattet.

5. Avslutande diskussion

I foljande diskussionsavsnitt kommer jag mot bakgrund av Walter Benjamins
reproduktionsteori tillika beréttarteori att diskutera hur whammo chart dger en forméga att
frigora sig fran ett kommersiellt ssmmanhang. Jag avser dirmed att diskutera hur Syd Fields
narrativa schema gar att applicera i en filmkontext som har en bendgenhet att anfortro sig till
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Art Cinema ddr de minimalistiska inslagen &r radande. Diskussionen kommer att péd ett
tydligare vis separera whammo chart fran dess, enligt traditionen, bundna konventioner men
samtidigt belysa schemats roll inom filmmediets berdttarkonst. Whammo chart kan utifran de
teoretiska perspektiven ses generera en aura men likasa forvalta ett autonomt virde nér
filmnarrativet foljer high concept-teorins konventioner och dirtill skapar ett ceremoniellt
sammanhang.

5.1 Whammo chart i sin relation med High Concept

Varfor &r whammo chart anpassligt till high concept?

Mycket kan hirledas till att det episodiska format som whammo chart ar strukturerat efter
redan utarbetades inom 1930- och 40-talets B-filmslandskap.’ Den kontinuerliga och linjira
strukturen har alltid funnits inom Hollywoodfilmen men att strukturen allteftersom raffinerats
av de postklassiska influenserna till forman for ett mer episodiskt berdttarmonster. Detta
monster har sedermera blivit en marknadsanpassad modell. Geoff King menar att den variant
av sujett som dr verksam inom high concept-film, dédribland whammo chart, inte
nddvindigtvis fortir narrativets innehall, utan snarare tillskriver innehallet en ny innebord.**®
Fabula och sujett, substans och struktur, kan utifran den klassiska kontexten ses utgora en
fruktbar narrativ syntes men samtidigt ett endimensionellt format. Richard Maltby sag déarfor
narrativet, 1 sin relation till spektaklet likt en story-ride, eller berg-och-dalbana, dér symbiosen
mellan narrativ och spektakel bygger pa samma tematiska princip som en akattraktion.®” En
princip som bygger pa jdmna intervaller av plot points i en postklassisk kontext kan dérfor ses
som en naturlig kondensation av en dldre modell som uppkom mot bakgrund av den narrativa
struktur som anségs traditionell.

Syd Field papekar diremot att plot points i grunden dr en funktion som &r helt beroende av
filmens protagonist, att det &r huvudpersonens agerande som dirigerar narrativets
vindpunkter.”*® Uttrycket star power fyller silunda den mest avgorande funktionen nér det
giller high concept-filmens breda marknadsansprak.>* Att konstruera ett narrativ med en
sarskild filmstjarna i &tanke skapar inte bara associationer om narrativets handling,
filmstjarnan kommunicerar dven forvintningar utifrdn sin egen stjarnstatus till dskédaren
vilket gor att filmstjirnan ldttare kan bindas till det aktuella narrativet.’* En konstant
upprepning av skadespelarens attribut anser Geoff King vara grundpelaren inom begreppet
star power, att genom en konstant repetition frambringa en fiktiv personlighet som gar att
marknadsfora och Gverfora till flera berittarplattformar manga génger om.>*' Hir papekar

333 King, New Hollywood Cinema, s. 205.
*Ibid., s. 202.

7 Ibid., s. 207.

338 Field, Screenplay, s. 123.

339 King, New Hollywood Cinema, s. 152.
*Ibid., s. 155.

*!Ibid., s. 151-152.
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King dven att begreppet star power och dess innebdrd fitt en mer elementér roll under den
postklassiska perioden da filmstjarnor blivit ett alltmer centralt och integrerat element i
marknadsforingsprocessen.”*>  Fields narrativa schema kan darfor ses underlitta
overforingsprocessen av forvantningar som uppstar mellan skddespelaren och askddaren. Om
en filmstjirna stindigt associeras med ett narrativ dir &skddaren dr Overens om
forvintningarna, att man som askadare fOrvéntar sig att exempelvis Robert Redford alltid
portrétterar starka ensamma protagonister, kan narrativet mer se en fordel 1 ett schema som
enbart underblaser filmstjarnas karisma och utstralning. Inom high concept-film forefaller det
alltsomoftast vara filmstjdrnan och inte nddvéndigtvis protagonisten som driver hela
beréttandet.

Darfor hiavdar Field principfast att ett filmnarrativ ska konstrueras utifrdn en enda premiss, en
regelbunden form bestiendes av tre akter.”*’ Ju kompaktare och titare narrativet ir, desto mer
framhédvs karaktérerna, och inte minst narrativets centralgestalt. Vid slutet av varje akt ska det
enligt Fields grundprincip darfér uppstd en plot point som forankrar det dramatiska
hindelseforloppet, vilket sammanhaller narrativets tre akter och motiverar protagonisten.***
Har vill Field skilja pa form och formel. Med form avser Field narrativets konstruktion i sin
helhet, denna grundkonstruktion far darfor inte modifieras. Sammantaget maste de tre akterna
pa nagot vis foreligga i narrativet, ordningen har saledes ingen betydelse. Vad Field ddremot
menar med formel likstiller han med ett negativt avvikande fran de riktlinjer formbegreppet
avser. Utifrdn begreppet formel hévdar Field att ett filmnarrativ oavbrutet besitter en
Overensstimmande sammanséttning av element likt en linjér episodisk struktur, att narrativet
formas och monteras enligt en ofdrinderlig monteringsprocess.”*> Progressionen inom
narrativet kan utifrdn en formel darfor te sig rutinméssig och mekanisk. Hér dementerar Field
den grundldggande princip som hans eget whammo chart foreskriver. Enligt David Bordwell
ter sig whammo chart siledes vara ekvivalent med en narrativ formel som genom en
rutinmissig berittarprincip engagerar en storre publik utan ndgon nyans pa berittandet.’*® Att
flera high concept-filmer ackommoderat en formel, snarare dn att uteslutande forlita sig pa
den borjan, mitt- och slut som formen av tre akter foresprékar, ter sig i en kommersiell
kontext darfor vara mer gangbar. Genom att fordela narrativets tre akter med jimna intervaller
av plot points, med cirka tio minuters mellanrum, si sdkerstiller man pa sd vis narrativets
gravitation mot dskadaren. Sujetten bidrar i det sammanhanget med ett reproduktivt beteende
som stracker sig utanfor filmnarrativet vilket foranleder en reproduktiv marknadsprocess.

Syd Field bekriftar detta genom sin analys av The Matrix (Andy Wachowski och Lana
Wachowski, USA/Australien, 1999). Den narrativa strukturen i The Matrix sammanfattar
Field som en framtida berittarplattform likt en utgdngspunkt vilket mojliggor en konvergens

* Ibid., s. 159.

3 Field, Screenplay, s. 14.

*Ibid., s. 131.

*Ibid., s. 14.

346 Bordwell, The Way Hollywood Tells It, s. 109.
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mellan mytologi, teknologi och fantasi som i sin tur ger niring &t filmkonstens sinnevirld.**’
High concept och whammo chart pavisar i exemplet med The Matrix en konstellation som &r
tydligt fruktbar ndr mytologi forenas med fabulan och sujetten dir flera olika tendenser
reproduceras 1 ett skeende. The Matrix exemplifierar darfor en ny front av filmberéttande dér
whammo chart bidrar med en intensitet och ett momentum vilket tillsammans med high
concept skidnker ett mervirde som fortskrider utanfor filmnarrativet. Hir underbygger
whammo chart stilen pa filmen vilket skdnker narrativet en distinkt tillika annorlunda
karaktdr. Utifrdn Fields perspektiv ter sig high concept och whammo chart d4ven utgora en
uppsittning begrepp vars kombination speglar en filmkultur som inte lingre ser skillnad pé
form och formel, att kombinationen riskerar att bringa inflation inom filmkulturen.**® T ett
visst avseende menar Syd Field att Hollywood konstant befinner sig i ett stdndigt pagaende
overgéangsstadie dar den klassiska strukturen av tre akter konstant modifieras och anpassas
allteftersom filmtekniken blir battre och mer avancerad. Forhdllandet mellan sujetten och
fabulan kan 1 sammanhanget ses bli mer fruktbar. Ny teknologi och en 6nskan av vad en
sadan teknologi bringar narrativet medfor foljaktligen att manusen som narrativen beréttas
utifrdin maste anpassa sig efter teknologin.’* Walter Benjamins reproduktionsteori
materialiseras i det avseendet da teknologin dikterar riktningen for konsten och poesin. Justin
Wyatt hivdar sdledes att high concept-film kan tolkas som det enda centraliserade
filmkonceptet som uppkommit inom den postklassiska filmperioden dir innehéllet strikt
formats utefter institutionella och ekonomiska riktlinjer.**° I sin roll som sujett har whammo
chart 1 denna postklassiska filmkontext accelererat progressionen och reproduktionen inom
narrativet men likasé aktualiserat relationen mellan fabulan och sujetten.

5.2 High Concept som ceremoniell reproduktionsformel

Hur kan whammo chart fungera som en rituell formedlare och bevarare av auran nér fabulan 1
ett minimalistiskt filmnarrativ formas enligt en sujett som normalt forekommer inom high
concept?

Narrativet 1 All is Lost uppvisar tydliga likheter med high concept men vill likvél sédrskilja sig
fran high concept-filmens konventioner. Darfor amnar jag i diskussionen, mot bakgrund av
Walter Benjamins bada teser, identifiera och problematisera tendenser i narrativet i All is Lost
som kéannetecknar de konventioner som Benjamins teorier likstdller med det som high
concept-filmen forvaltar. High concept kommer av den anledningen att fungera som ett
helhetsunderlag for diskussionen och identifieringen av narrativet. Innehallet i Benjamins
teser Art in the Age of Mechanical Reproduction och The Storyteller tolkar jag som en
ekvivalent framtidssyn for den konvergens av film, kultur, politik och marknadsféring som
sedermera skulle kdnneteckna de reproduktiva ansatser som dr symptomatiska for begreppet

347 Field, Going to the Movies, s. 293.
¥ bid., 5. 286-287.

%9 Field, Screenplay, s. 128.

330 Wyatt, High Concept, s. 8.
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high concept. Begreppet high concept kan saledes Oversittas som ett virdeladdat begrepp man
tillfor filmens narrativ 1 syfte att bilda en form av opinion, vilket utifrdn Benjamins perspektiv
blir synonymt med ett ceremoniellt forum. Hir sammanfors fabula och sujett inom den
postklassiska filmkontexten 1 en strategisk tillika vérdeladdad narrativ form dér
beréttarkonsten och kultmomentet forenas. Auran som aterfinns inuti narrativet, det autonoma
virde narrativet tillhandahéller, aktiveras saledes nér fabulan stops enligt en prefabricerad
berittarstruktur, en sujett, och dartill laddas med de konventioner high concept foreskriver. I
det avseendet, att begreppet high concept dr synonymt med en form av kollektiv
reproduktionsprocess av fabulan, later jag dirmed Justin Wyatts hypotes om high concept
agera likt en dialektisk antites gentemot analysobjektet. Till skillnad fran att lata en
utmérkande high concept-film agera som jamforelseobjekt later jag istdllet begreppets
innebdrd och konventioner verka som en ihallande bakgrundskontext till min egen diskussion.

Reproduktionstekniken menade Benjamin 16sgjorde det reproducerade verket fran
traditionssammanhanget varvid massupplagan av verket kunde nd ut till alla, i den hér
reproduktiva processen forlorade verket sin aura.’”' Plot points utgdr i den mening ett
variabelt tillika reproduktivt berdttarelement som 1 varierande grad forekommer 1 alla
filmnarrativ. Men nir Syd Field satte plot points 1 system i samband med konstruktionen av
whammo chart reformerades forhallandet mellan fabulan och sujetten till ndgot som kan
liknas vid en reproduktiv formel eller en underliggande reproduktiv struktur. Den
ceremoniella effekt som uppstar mellan fabulan och sujetten nir whammo chart anvinds i
syfte att utforma narrativet till en high concept-film 6verensstimmer med Benjamins tankar
kring det han kallade for den eviga dterkomsten av det samma, att ménniskan stravar efter att
skapa raffinerade strukturer som repeterar samma foreteelser.”? High concept-filmen utnyttjar
denna formel enligt samma premisser som Aristoteles tolkade reproduktionens naturliga
urvalsprocess nédr den sattes 1 relation till konsten, att ytan och den visuella utformningen
prioriterades framfor verkets innebord och autonoma virde.” Fields whammo chart forhaller
sig saledes till en reproduktiv struktur av plot points jamfort med den mer sporadiska
fordelningen av plot points som Kristin Thompsons och Robert McKees narrativa strukturer
forhéller sig till. Sett utifran McKees forhallningssétt ter sig plot points enbart fungera som ett
genomgaende drivmedel i syfte att skapa en differentierad topografi i narrativet eftersom
McKee tolkar varje scen som en plot point vare sig det innefattar spektakel eller
karaktirsstudier. Whammo chart bibehéller i filmnarrativet den rytm som Aristoteles ansag
vara en av berittarkonstens elementira grundprinciper.”** Syd Fields narrativa struktur ter sig
dérfor vara rytmiskt men desto mer variabel i den mening beroende péd vilken form av
filmkontext den gors verksam i. Oavsett vilken genre filmnarrativet tillrdknas sa ekiperar
whammo chart fabulan med ett momentum som inte nddvéndigtvis gor sig beroende av

3> Benjamin, Bild och Dialektik, s. 66.
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66



kinetiska effekter. Whammo chart blir sdledes en variabel formel i en reproduktiv férpackning
beroende pa i vilken kontext schemat gors verksamt. I filmnarrativet kan schemat exempelvis
utnyttjas externt, som det foreligger 1 konventionella high concept-filmer, eller internt som det
foreligger i exemplet A/l is Lost. Utifran narrativets premisser kan whammo chart foljaktligen
generera externa audiovisuella effekter som Overordnas protagonisten, eller en intern
rorelseenergi vilket later protagonistens inre karaktir definiera berittandet.

Narrativet i Al is Lost har, enligt den kartliggning whammo chart renderat, pavisat ansatser
som dr beslaktade med de riktlinjer som David Bordwell och Justin Wyatt anser karaktérisera
en high concept-film. Dels skinker anslaget 1 narrativet 1 A// is Lost en distinkt etablering av
premissen likafullt en klar dverblick av protagonistens situation. Inledningen av narrativet
etablerar tydligt den grundliggande information som Bordwell menar att &skédaren
behdver.® Titeln All is Lost ér dven summerande for narrativet men likvil koncis, samt att
titeln later orden konstruera en egen forestillning om vad narrativet omhandlar, allt enligt
Richard Schickels beskrivning.”® De yttre omstindigheterna i narrativet stiller ocksa upp
villkoren for protagonisten, protagonisten forefaller dérfor inte soka sig till problemen. 1
overensstimmelse med Bordwell ter sig spektaklet inom high concept-film prioriteras framfor
narrativet, att narrativet forsummas dér istdllet spektaklet ges foretrdde att frambringa
kinetiska effekter i utbyte mot karaktirsfordjupning.®’ I det hér avseendet vinder A/l is Lost
pa en av high concept-filmens grundldggande konventioner, ndmligen att protagonisten inte
sOker ndgot motstdnd i berittandet. Protagonisten blir istillet ett offer for omstéindigheterna
déar spektaklet i sammanhanget blir passiviserat. De yttre forhallandena i narrativet utgor
saledes en faktor som soker decimera protagonistens chanser for overlevnad, vilket medfor att
protagonisten hela tiden maste anpassa sig efter omstindigheterna. Den f6ljdriktiga strukturen
1 narrativet, vilket whammo chart sétter villkoren for, genereras endast av protagonistens
handlingar. Protagonisten genererar av den anledningen inget spektakel 1 narrativet.
Franvaron av dialog medfor att en stindig forvdntan pa protagonistens kénslotillstand ska
yttras, vilket istdllet erséitter den forvintan pd visuella effekter som vanligtvis intrdder i en
konventionell high concept-film déar protagonisten dr underordnad spektaklet. Narrativets
minimalistiska berdttarsprak ter sig darfor bidra med en kontrast mot de forvéantningar
whammo chart normalt foranleder. Det minimala anspraket i narrativet medfor saledes att
whammo chart arbetar internt snarare 4n externt. Med hénsyn till att whammo chart 1
sammanhanget inte brukas i syfte att frambringa kinetiska effekter, faller det helt pa
protagonistens fulla ansvar att fatta beslut som leder till att varje whammo realiseras. Att
protagonisten dven utgOr narrativets centrala drivkraft overensstimmer ytterligare med en av
high concept-filmens konventioner, nimligen en nérvaro av star power.
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Enligt Aristoteles konstaterande bor en karaktdr skildras som antingen battre eller simre 1
forenlighet till verkligheten, eller som om de spelade sig sjilva.*>® Narrativet i All is Lost
uppritthélls av en vida ansedd filmstjarna. Premissen och innehallet anspelar salunda pé
stjarnans fysiska eller intellektuella attribut vilket man kan hérleda till tidigare rolltolkningar
som skddespelaren har gjort.>> Rolltolkningen skiljer sig dirfor inte ndmnvirt frén
skadespelarens tidigare roller vilket medfor att skadespelaren inte forsoker overtréffa sig sjalv
och sin egen stjarnstatus. Filmstjdrnans medgivna attribut ter sig i sammanhanget darfor vara
synonymt med filmens kontext och &mnesinnehall tillika det register av rolltolkningar som
skadespelaren har gjort tidigare.*®® Star power, ett centralt begrepp som Justin Wyatt anser
vara symptomatiskt for high concept, kan ddarmed ses utgéra en bidragande faktor i den
utstillbarhet som reproduktionsprocessen i A/l is Lost ger néring at. Termen star power syftar
enligt Wyatt pa filmstjarnans breda marknadsvéirde i kombination med en underliggande
intertextualitet.’®’ Det minskliga kapital som filmstjirnan genererar anspelar frimst pa
skadespelarens fysiska egenskaper, vilket d4ven motiverar till specifika moment i narrativet
som kontextualiserar skidespelarens attribut till tidigare filmer.”®* Intertextualiteten framgér
da filmstjarnan aterupprepar sina attribut genom flera liknande rolltolkningar i olika filmer
med liknande premisser. Walter Benjamin uppmuntrade sérskilt den hér aspekten i relationen
mellan filmstjdrnan, publiken och auran i1 vida bemérkelse. I samband med att auran hos
skddespelaren gick forlorad infor filmmediet svarade Benjamin istdllet med att filmmediet
konstruerade en egen stjarnkult utanfor det filmiska rummet, att filmkapitalet underbyggde

och konserverade filmpersonlighetens magi utanfor filmnarrativet.’®

Auran framtrdder dirmed nér filmstjdrnan befinner sig innanfor sdvil som utanfor bilden. Nar
filmstjarnan sedan agerar, och endast da, lever sig publiken in i skddespelarens nérvaro, men
Benjamin hivdar siledes att en sidan tendens dven utmanar kultvirdet.”** Istillet hivdade
Benjamin att skadespelarens utstillbarhet gav upphov till att skadespelaren forvandlades till
en forbrukningsvara, att filmkapitalet genom sin reproduktion konstruerade en alternativ
identitet av skadespelaren vid sidan av filmnarrativet diar auran sedermera inforlivades nér
skidespelaren forvandlades till en filmstjarna.’®® Hir sarskiljer Benjamin pa film som
konstform och skédespelarens roll i sin relation till filmkapitalet, att endast i samexistensen
med filmkapitalet och dess reproduktion kunde skadespelaren frambringa nadgonting mer &n
bara ett uttryckligt skddespel. I sin symbios med filmkapitalet forvandlades skddespelaren till
en filmstjarna varvid auran blev komplett. Utanfor filmkapitalet var skadespelaren inte langre
nigon filmstjarna, auran gick didrmed fOrlorad. Benjamin riktar darfor kritik mot det
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kapitalistiska greppet om filmmediet, dir anspraken pa att alstra filmstjarnor utifran
illusoriska och kommersiella spektakel prioriteras framfor realistiska skildringar av ménniskor
i sanna miljoer.’*® Reproduktionen som filmmediet ger upphov till medfor foljaktligen att
skddespelarens utstdllbarhet tilltar da filmstjdrnan riktar sin kropp och sitt ansikte mot den
stora marknaden, jamfort med exempelvis den avskilda teaterscenen.’®”’

Filmstjdrnans centraliserade roll inom high concept, 1 sin relation med whammo chart, utgor
dérfor en primér drivkraft innanfor savél som utanfor filmens narrativ. Justin Wyatt anser att
intertextualiteten leder till en himning av karaktdrsfordjupningen, att filmstjdrnan genom sin
reproduktion av samma roll genom liknande narrativa premisser enbart uppvisar ett skal utan
innehall.’*® 1 det hir skedet hivdar Benjamin att skddespelaren ter sig likt en reproduktiv
forbrukningsvara, att skadespelaren i samband med den reproduktiva processen av narrativet,
innanfor tillika utanfor filmens narrativa landskap berévas sin aura och sitt Hiar och Nu.*®
Benjamins slutsats om filmstjérnans roll i sin forenlighet till filmen dverensstimmer séaledes
med Wyatts aspekt Over hur bristen pd karaktirsfordjupning inom high concept maste
kompenseras utifrén filmstjarnans fysiska utstrélning.”’® I det avseendet kan whammo chart i
egenskap av sin stringens frambringa ett marknadsforingsvirde omkring filmstjdrnan.
Sujetten laser darfor fast filmstjarnan i en utstillbar roll som ar beroende av en reproduktiv
process for att kunna bevara kultmomentet och auran kring filmstjdrnan. Inom high concept
leder denna reproduktiva process till en stindig forvdntan pa filmstjarnans attribut. Sujetten
och fabulan framkallar i samband med high concept ett kultmoment varvid en forvéntan pa
filmstjarnan uppstar.

Skédespelaren i A/l is Lost, Robert Redford, ar saledes en vida ansedd filmstjérna vars tidigare
roller pdminner om den protagonist som narrativet i A/l is Lost vill formedla. Betraktarens
forstadda bekantskap med Redford medfor alltsd en forviantan om ett igenkénnande av honom
1 hans roll dven 1 All Is Lost. Robert Redford portritterar vanligen starka ensamma mén i
utsatta situationer, en rolltolkning som han tidigare férmedlat 1 filmer som Jeremiah Johnson
(Sydney Pollack, USA, 1972), Three Days of the Condor (Sydney Pollack, USA, 1975), The
Last  Castle, (Rod  Lurie, USA, 2001), Spy Game (Tony  Scott,
Tyskland/USA/Japan/Frankrike, 2001) och All the President's Men (Alan J. Pakula, USA,
1976) m.fl. Den genomgaende intertextualiteten fran de tidigare filmerna ldmnar i Redfords
fall ett betingat avtryck 1 A/l is Lost. Wyatt menar att star power, tillsammans med den
forforsdljning som kénnetecknar high concept, leder till att huvudkaraktiren i1 narrativet
identifieras mer utifrdn filmstjdrnans marknadsvirde dn utifrén att vara en véasentlig del av
narrativet.””' Filmstjdrnans forforsiljning dverskuggar silunda karaktiren som portritteras i
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filmen. Nar whammo chart anvénds 1 filmnarrativ dar spektaklet tillika de visuella effekterna
underordnas protagonisten intrdder en sddan foreteelse. Spektaklet som dirigeras av sujetten
hindrar ddrmed skadespelaren fran att tolka karaktiren pa djupet. Begreppet star power
skaffar sig 1 forbindelse med A/l is Lost darfor en mer uttrycklig tillika utmanande funktion
eftersom det minimalistiska berdttarsprdket limnat protagonisten helt ensam utan négon
motspelare att mikla dialog med. Protagonisten har heller inte ndgon storre form av spektakel
att forhalla sig till. Utifran en berdttaraspekt som grundar sig pa en ickeverbal kommunikation
mot &skadaren ter sig narrativets fabula darfor vara mycket begrinsad. Hér pépekar
Aristoteles att overflodig dialog inte dr ett substitut for en klar och tydlig tanke, att enbart
tanken kan tala tydligare 4n spréket.’’> Protagonisten kan utifrén det minimalistiska
forhallningsittet, och pa grund av sin isolation, dédrfér ses kommunicera pa en annan niva.
Dialogen hade medfort en inramning av karaktéren, vilket pa ett tydligare sitt hade forankrat
honom i sammanhanget, men dialogen hade inte gjort karaktiaren djupare. Franvaron av dialog
medfor sdledes att protagonistens tankar och handlingar definierar karaktiren. Det
minimalistiska forhallningssattet 1dgger pa sa vis mer ansvar och tonvikt pa den narrativa
strukturen, det vill sdga sujetten. Whammo chart far i narrativet dirmed ett annorlunda ansvar
till askédaren till skillnad mot om karaktiren formedlat dialog med en motspelare eller mot
sig sjdlv. Det ménskliga kapital som filmen genererar grundar sig av den anledningen mer pa
Redfords fysiska attribut som veteranskddespelare &n pa Redfords status som aktuell
filmstjarna.

Det minimalistiska greppet, i samspel med star power, kan dérfor ses forstirka skadespelarens
prominens utan att for den sakens skull motiveras av den marknadsforing som reldas utifran
Redfords stjarnstatus. Sett frdn den aspekten soker man dirfor inte kommunicera genom
Redfords aktualitet som filmstjarna i hopp om att undvika filmen fran att hamna i finansiell
konkurs, utan genom skadespelarens historiskt breda skadespelarregister, en foreteelse som
ter sig vara relativt ny inom high concept. Hér intrdder dessutom en annan grad av
reproduktion d& man ateranvénder en dldre filmstjarna som anspelar pa tidigare roller utan att
aterupprepa eller direkt dsyfta dem. Whammo chart och det minimalistiska forhallningsséttet
later pa sa vis fabulan kommunicera utifrain Redfords fysiska forméga, vilket &terspeglar
Redfords tidigare roller genom en verbal aterhallsamhet. Franvaron av dialog medfor séledes
att whammo chart tillater skddespelaren att kommunicera utifrén ett bredare register dn vad
som hade intriffat i fall skadespelaren méklat dialog. Om Redford formedlat dialog skulle
whammo chart enbart placerat Redford i en systematisk rolltolkning dér filmstjdrnan Robert
Redford aterigen faller in i den utstdllbarhet som Benjamin knyter mellan skéddespelaren och
filmkapitalet. Den verbala dialogen hade istéllet inramat karaktdren varvid en forvdntan pa
skddespelaren uppnatts. Nér dialogen ar franvarande, vilket den till storre delen &r i All is
Lost, vaxer istéllet karaktéren tillika skadespelaren innanfor sdvil som utanfor filmnarrativet.
Star power blir 1 sammanhanget inte bara forstirkt och bevarat utan till viss del dven
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nyanserat. Auran kring protagonisten tillika auran kring Robert Redford bevaras da
minimalismen eliminerar forvantningarna pa den ritual man forvintas fa av en Robert
Redford-film.

Huruvida A/l is Lost kan kvalificera sig inom Art Cinema eller inte blir problematiskt
eftersom tolkningsmojligheterna som Bordwell menar kénneteckna Art Cinema &ven
genomsyrar narrativet i All is Lost.’” Vad som kvarhaller 4/l is Lost i Hollywoodfilmens
konventioner tar sig uttryck i hur protagonisten agerar, samt att protagonisten 1 A// is Lost
utgdr den centrala drivkraften i berdttandet. Protagonisten agerar darfor malmedvetet och inte
irrationellt, vilket bryter mot den tolkning Bordwell gor av protagonistens roll inom Art
Cinema.”™ All is Lost bryter dven med Aristoteles grundregel gillandes det episka berittandet
dir protagonisten hellre placeras likt en sekundir agent i narrativets progression.””” Problemet
ar att All is Lost samtidigt ger sken av att vara en tragedi. Whammo chart blir séledes en
vattendelare mellan eposet och tragedin eftersom whammo chart har en tendens att dsidositta
narrativets karaktirer nar schemat utformar narrativet enligt en konventionell high concept-
film. Protagonisten i A/l is Lost skiljer sig darfor inte ndmnvirt fran den bild som Kristin
Thompson uppritar kring den traditionella Hollywoodprotagonisten.

Den tolkning Thompson gor av Hollywoodprotagonisten, dir hjélten istillet utgdr narrativets
centrala incitament, ter sig saledes Overensstimma med protagonistens funktion i All is
Lost.>™® Enligt den klassiska strukturen forefaller protagonisten dven orientera sig efter ett
specifikt mal genom att aktivt delta i narrativets progression.’’’ Protagonisten i A/l is Lost
besvarar foljaktligen de problem han konfronteras med. Whammo chart fordelar de mindre
mal som bemdter protagonisten vilket stimulerar narrativets momentum, men fram till
forlisningen av segelbaten framgar det aldrig vart protagonisten ar pa viag nagonstans. Av den
anledningen forekommer det inte nagot uttryckligt mal som protagonisten maste forhélla sig
till. Fabulans obundenhet blir 1 ssmmanhanget helt beroende av sujetten i syfte att generera en
progressivitet i narrativet. Har uppmérksammar whammo chart den brist pa orsak-verkan som
Bordwell alltigenom anser utmérka Art Cinema.’”® Under narrativets gang forekommer det ett
tillfalle dir en slitning mellan Art Cinema och de klassiska konventionerna intrdder. Hér
avviker protagonisten fran att aktivt delta i progressionen genom att istéllet bega en irrationell
handling da han avsiktligt forbiser att segelbaten haller pa att sjunka. Fore det att narrativets
sjatte whammo intrdder vid kl 01.00.10. befinner sig protagonisten nere i segelbatens kabin
framfor en spegel varvid han plastrar om sig i ansiktet. Vid den hir tidpunkten bekriftas en
konvention som Bordwell hidvdar utgéra den mest kdnnetecknande Overenstimmelsen
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betriffande Art Cinema, nimligen en djupare psykologisk underton.’”® Protagonisten fattar i
det hir sammanhanget snabba beslut under tidspress likt den protagonist som dverensstimmer
med Hollywoodfilmens konventioner, vad som sker ér att han samtidigt stannar upp for att
skdda sig sjdlv 1 spegeln. Det minimalistiska forhallningséttet som intrdder mellan
protagonisten och spegelbilden framhéver saledes protagonistens inre karaktir. Protagonister i
Hollywoodfilmer tenderar vanligtvis att anvdnda spegeln likt ett praktiskt verktyg och inte att
via reflektionen soka efter en djupare mening hos sig sjilv.

Narrativets minimalistiska beréttarsprak foljer metodiskt minimalismens grundprinciper, men
minimalismen blir i sammanhanget definierad utifran sujetten. Definitionen av minimalism
syftar sdledes pa en avgrinsad stil dir kommunikationen mellan verket och betraktaren bor
vara explicit, och dir formuttrycket bor vara kontinuerligt och bestdmt men samtidigt bor
kunna formedla en tidloshet tillika ett avstindstagande frén traditionella konventioner.*™
Whammo chart uppmuntrar och definierar i sammanhanget fabulan genom det minimalistiska
anspraket. Fabulan i 4// is Lost, likasa narrativets struktur, ar visserligen jamstilld med high
concept-filmens konventioner, men substansen 1 narrativet, vilket dger sirskilda likheter med
Art Cinema, blir 1 sammanhanget korsbefruktade med varandra. Ytterligare en aspekt som A//
is Lost har gemensamt med Art Cinema, vilket &ven Bordwell understryker med, &r hur
narrativet fsrmedlas snarare 4n att enbart fokusera pa berittandet och dess kontinuitet.*' T 4/
is Lost fyller whammo chart en monoton funktion eftersom schemat endast bidrar med ett
underliggande momentum i narrativet, ett momentum vars enda syfte gar ut pa att hélla
narrativet samman. Whammo chart dirigerar pa sa vis narrativet utan att lagga ansprak pa
fabulan. Ansvaret for relaterandet av fabulan faller saledes p& det minimalistiska
forhallningssattet. Inom high concept-filmens ramar intrédffar dédremot en motsatt effekt.
Whammo chart ansvarar visserligen for att uppritthilla narrativets momentum, men likasé
bringar sujetten en formedling av fabulan. Nir whammo chart gors verksamt i en high
concept-film fyller sujetten och fabulan en desto mer ceremoniell funktion eftersom
foreningen sinsemellan fabulan och sujetten sluter samman narrativet. Inom high concept
bildar fabulan och sujetten som resultat ett paket, eller en produkt, som léttare kan nu at till
massorna pa grund av sin reproduktiva natur. Foreningen mellan fabulan och sujetten
framkallar tillsammans med high concept det som Walter Benjamin kallar for en
tillvinjningsprocess. Syntesen sinsemellan fabulan, sujetten och narrativets virdeladdning
dger i sammanhanget en formaga att utifran sin reproduktion mobilisera det som Benjamin
likstiller med en forstrodd masspublik.*® De reproduktiva tendenser som uppstir nir
whammo chart dirigerar fabulan utifran ett vardeladdat innehéll som high concept framkallar i
sin forening ett kultmoment, en foreteelse som Benjamin i grunden inte holl med om.
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I All is Lost bibehédller whammo chart en traditionsbunden narrativ struktur vilket det
minimalistiska inslaget, enligt sina principer, problematiserar. En av grundsatserna inom den
minimalistiska praxisen stddjer sig séledes péd ett icke-syftande, att soka sig bort fran
traditionsbundna sammanhang.”® Narrativet i All is Lost bringar genom sin hybridisering
mellan high concept och Art Cinema en form av uttryck for hur svart det &r att bryta sig fri
fran klassiska konventioner. Whammo chart och det minimalistiska forhallningsséttet pavisar
i All is Lost darfor hur minimalismen innehar en formaga att bade avvipna narrativet fran
klassiska konventioner men samtidigt belysa narrativets inre dimensioner, vilket kan likstéllas
med dess aura. Minimalismen utnyttjar saledes whammo chart likt ett verktyg i avsikt att
reducera och bevara narrativets Har och Nu. High concept kan dirfor likstdllas med den
kontext som Hollywoodnarrativet sedan ldnge varit underkastad enligt samma premisser som
Benjamin sadg pd det enskilda konstverket och hur konstverket underkastats och utvecklats
genom historiens olika kontexter.’® Reproduktionen inom narrativet i Al is Lost exponerar
friktionen mellan att antingen tillhora det ceremoniella eller att tillhora det inneslutna. Auran
kan darfor ses bli bevarad 1 A/l is Lost men bli forlorad 1 ett narrativ som f6ljer high concept.
Protagonistens verbala aterhallsamhet bidrar, i sin samverkan med den stringens som
whammo chart tillfor narrativet, ett partiellt avstindstagande fran det konventionella
Hollywoodberittandet. Minimalismen fyller av den anledningen sitt fulla syfte da det
minimalistiska anspraket i A// is Lost exponerar narrativets inre struktur parallellt med att
innehallet reduceras och skalas av pa sin dverflddighet.*™

Trots narrativets partiella avvikande fran den klassiska normen lever narrativets symmetriska
struktur upp till de principer Bordwell betraktar som klassiska, ndrmare bestimt en
proportionerlig fordelning av narrativets fabula samt en respekt for berittartraditionen.’®
Balansgéngen mellan Art Cinema och det klassiska Hollywoodnarrativet forefaller i All is
Lost av den anledningen vara relativt jamn. Whammo chart upprétthaller saledes den klassiska
strukturen genom sitt momentum, vilket Oppnar upp for det minimalistiska forhallningsséttet
diar endast protagonisten star i centrum. Narrativet i A/l is Lost tar darfor hjilp av
minimalismen i syfte att distansera sig fran den klassiska normen men samtidigt belysa och
problematisera den klassiska strukturen. Bordwell anser dédrav att Hollywoodnarrativet tillater
en viss flexibilitet, men att narrativet i sin helhet maste vara sammanhallet och begripligt.*®’
Nér minimalism tillimpas i en narrativ kontext som filmberdttande s placeras filmnarrativet
innanfor bestimda forhallningsramar. Hér arbetar minimalismen enligt sina kriterier dé stilen
skalar av det Overflodiga, vilket leder till en definiering av problematiken mellan den
klassiska strukturen och de konventioner som Art Cinema foreskriver.”®® Minimalismens
kriterier tillfor, trots sina reducerande egenskaper, en formaga att Oppna upp for ett mer
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poetiskt bildsprak, en sjélvreflektion som i high concept-filmens kontext inte skulle fatt
samma utrymme. Minimalismen avkldder samtidigt den narrativa strukturen vilket medfor att
det substantiella 1 narrativet blir mer exponerat. Whammo chart bidrar med att substansen
bibehaller ett momentum, att ett tilldragande intresse mot betraktaren pa sa vi upprétthalls. I
den hér processen bevaras den aura som aterfinns inuti narrativet. Med tanke pa det subjektiva
ansprak konstfilmen har jamfort med det linjdra och kontinuerliga Hollywoodnarrativet, kan
Art Cinema istéllet ses bygga pa en selektiv appropriering av olika filmstilar. Minimalism
som stiluttryck ter sig darfor vara mer anpassbart nir man soker konstruera ett berdttande som
inte foljer Hollywoodfilmens narrativa tillika reproduktiva premisser.

Walter Benjamins syn pa relationen mellan reproduktionen och konstverket hade sitt ursprung
i att verket frigjordes ndr det reproducerades, att verket emanciperas fran ritualen nér
reproduktionen intrider.’® P4 samma sitt frigor whammo chart och det minimalistiska
beréttarspraket Robert Redford fran den forvintan som foreligger inom de high concept-
tendenser som upptrader i A/l is Lost. Det minimalistiska forhallningsséttet, i samverkan med
Star power, medfor att sujetten bibehaller skadespelarens aura jaimfort med den kanonisering
och inramning av protagonisten som i regel uppstar nir whammo chart dikteras utifrdn det
spektakel som high concept forvaltar. I A/l is Lost understdds sujetten av det minimalistiska
forhéallningsittet vilket far karaktdren att komma till liv snarare én att lasa in karaktdren i en
bestimd roll utefter ett linjart skeende 1 berdttandet. Whammo chart frigdr i det avseendet
auran kring skadespelaren nér schemat sitts i relation med det minimalistiska beréttarspraket.
Star power far 1 sammanhanget en annan betydelse i sin relation till auran eftersom
filmstjarnan placeras i en roll som inte underblaser stjarnglans. Foljaktligen blir Redfords
rolltolkning mer synonymt med en vanlig ménniska i kris, en aspekt som Benjamin ansag att
den tidiga Hollywoodkulturen konsekvent undvek. Utanfor den reproduktiva processen och
intertextualiteten behéller skadespelaren istillet sitt autonoma vérde snarare an att bli berovad
av detta virde. Star power vinder i det hidr sammanhanget pa high concept-filmens
forvantningar.

Uttrycket The Look, the Hook, and the Book, den gemensamma term som bade kdnnetecknar
begreppet high concept men samtidigt avslojar begreppets reproduktiva tendenser,
materialiserar sdlunda Benjamins tankegdng om en dynamisk likvél social distraktion.
Filmkonceptet fungerar déarfor likt en samlad projektil riktad mot massan i uppsat att forst
splittra och sedan uppsamla.” Reproduktionen av filmnarrativet stricker sig pa s& vis langt
bortom marknadsanspraket. Alla varianter av varumérkesansprak som uppkommer i den strida
strtommen efter en high concept-film kan bade ses bredda filmens virde, men kan likasa
urholka narrativets dimensioner och kvalité. Utspddningen av narrativets substantiella virde
genom breda marknadskampanjer behover nddvéndigtvis inte gynna narrativet utan snarare
undergrava narrativets autonomi. Nir det minimalistiska anspraket kommuniceras utifran

3% Benjamin, Bild och Dialektik, s. 70.
" 1bid., s. 91.
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Robert Redfords stjarnstatus och samtidigt bryter mot den forvéntade intertextualiteten bygger
man snarare vidare pad narrativets autonoma virde. Walter Benjamin uppmairksammade 1 den
samtida kontexten en liknande analogi inom den modernistiska konstscenen dar dadaismen
kastade om den kulturella sdvdl som den kommersiella digniteten i samtidskonsten.
Dadaisterna berdvade didrmed konsten sin kulturella betydelse genom att foérnedra konsten 1
sin utstillbarhet.”' Det minimalistiska anspréket som priglar narrativet i All is Lost
konserverar visserligen det autonoma vérdet i narrativet, men till skillnad fran Thompsons och
McKees aktindelning blir narrativet istdllet inramat i en forpackning dér ett kontinuerligt
momentum saknas. Whammo chart bidrar ddaremot med ett sddant momentum dér en
kontinuerlig foljsamhet laddar narrativet med en mer aktiv substans understott av det
minimalistiska beréttarspraket.

Whammo chart medfor sdledes att narrativet, i sin véixelverkan med minimalismen, blir
kompaktare, vilket 1 sin tur medfor att nedslaget blir djupare och bredare nir narrativet méter
publiken. De konventioner high concept-filmen forhéller sig till, samt den vérdeladdning som
konceptet vill kommunicera, fungerar darfér som en samlad projektil riktad mot
askddarmassan nir innehéllet regleras utifrdn en bestimd narrativ premiss. Foreningen mellan
high concept och whammo chart agerar 1 A/l is Lost foljaktligen enligt liknande premisser som
Benjamin ansdg att den dadaistiska konsten gjorde mot samtidskonsten. Premissen, eller
snarare anomalin som upptrdder 1 All is Lost, utgérs av den brustna fOrvintan som
protagonisten skdnker dskadaren. Genom sin tystnad praktiserar Robert Redford samma form
av protest mot high concept-filmens djupa integrering pa samma sétt som dadaisterna forholl
sig till kapitalismens integrering 1 samtidskonsten. I den dadaistiska kontexten menade
Benjamin istillet att auran 1 konsten gick forlorad. Auran 1 narrativet 1 A/l is Lost kan déremot
ses bli bevarad utifrdn Redfords kontrastspel, eftersom franvaron av dialog framhéver
protagonistens inre karaktdr vilket 1 sin tur forstirks av Redfords stjirnstatus. Detta
overensstimmer med Benjamins forutsidgelse ndr det gillde sambandet mellan filmkonsten
och kapitalet, att korrelationen mellan filmskadespelarens stjarnstatus och kapitalet dgde
formégan att kritisera och forandra det sociala systemet.*®* I takt med att dadaismen inom
Benjamins samtidskonst tolkades likt en protest mot konstens dverskattade kulturvérde, kan
whammo chart, inom den postklassiska filmkontexten, ses géra samma sak med filmnarrativet
1 All is Lost niar schemat gors verksamt utifran ett minimalistiskt perspektiv. Whammo chart
modifierar sdlunda topografin i det minimalistiska narrativet vilket sedermera anpassas utefter
ett kommersiellt monster, en bendgenhet som kan tolkas som en liknande protest mot den
kommersiella filmen.

Reproduktionen av auran kan i A/l is Lost darfor ses bli kondenserad mot den kommersiella
plattform som high concept forvaltar, vilket samtidigt frigor filmstjdrnan frén en bestimd roll
varvid auran bevaras. Kondensen av narrativet pridglas i sammanhanget av de aktuella

1 bid.,, s. 90.
2 1bid.,, s. 81.
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politiska, sociala och kulturella konventioner som high concept laddar narrativet med.
Utstédllningsvardet, som enligt Benjamins ordalag blev mer centralt 1 takt med att
reproduktionen genom filmmediet eskalerade, medfor foljaktligen att whammo chart, utifran
sina reproduktiva tendenser, utrustar narrativet 1 A/l is Lost med nya sociala funktioner och
inte minst ett ifrigasittande av Hollywood i storsta allminhet.’”® All is Lost framstér
foljaktligen som en protest mot en samtida filmindustri genom att konfrontera industrins inre
sjalvbevarelsedrift genom en minimalistisk angreppsvinkel.

All is Lost ter sig av den anledningen indikera pa en samhorighet med ett samtida Hollywood
som eftertraktar foljdriktiga narrativ dér solitdra protagonister hamnar 1 oférmodade
situationer. Skillnaden &r att A/l is Lost, likt Benjamins analogi med dadaisterna och
samtidskonsten, delvis vill ta avstand fran de konventioner high concept-filmen forordar. 4//
is Lost fyller visserligen flera av de kriterier en high concept-film mangt och mycket fordrar,
men dndd formar narrativet parera den gravitation som konventionerna inom high concept
uppvicker. I syfte att fortydliga resonemanget kan man jamstélla A// is Lost med ett samtida
filmexempel som utgér fran en liknande premiss dér sujetten whammo chart fyller ett motsatt
syfte. Filmen Gravity hade biopremidr under samma host ar 2013, vilket for tankarna till
inledningens resonemang om kometen Hale-Bopp och de populédrkulturella referenser som
uppkom dérefter. De politiska undertoner som Wyatt menar att high concept-filmen
alltsomoftast refererar till tar sig salunda uttryck genom de bada filmexemplens samhdrighet
med den samtida Hollywoodfilmen.*** Minimalismen och den oforutsigbara oceanen som
underbygger berattandet 1 A/l is Lost kan dérfor ses utgdra en liktydig kontrast mot den mer
stringenta och rapida hindelseutveckling som den yttre rymden tillhandahéller i Gravity.
Bortsett fran de skilda filmkontexterna ter det sig vara samma film i tvd visuellt skilda
forpackningar varvid man utifrdn narrativens isolerade forhdllningssétt kan tolka diverse
sociala och politiska budskap. Oavsett hur engagerande de bada narrativen ar ter sig sujetten i
Gravity 6verskugga fabulan jamfort med hur sujetten gors verksam 1 A/l is Lost. Whammo
chart gor sig i Gravity mer beroende av visuella effekter dir protagonisten lider samma svara
kval under liknande forutsittningar som protagonisten formar gora i All is Lost. Det
irrationella som Aristoteles likstédller med en epik dir det visuella och storslagna prioriteras
framfor narrativet Gverskuggar sdledes karaktiren, protagonisten blir av den anledningen
osynlig pa grund av spektaklets foretride.**® Protagonisten i Gravity tillika protagonisten i Al
is Lost centreras i narrativet utifran de reproduktiva riktlinjer som whammo chart bringar till
narrativet. I Gravity utgor spektaklet den barande funktionen i narrativet till skillnad mot A//
is Lost dir protagonistens beslutsfattande istéllet leder till att spektaklet motiveras. Spektaklet
som whammo chart forvaltar 1 Gravity medfor att protagonisten blir mindre synlig, 1 All is
Lost sker det motsatta.

S bid., 5. 73.
39 Wyatt, High Concept s. 15-16.
395 Aristoteles och Butcher, The Poetics of Aristotle, s. 89.
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Sujetten som uppratthaller narrativet blir i bada filmexemplen transparent, vilket paverkar
fabulan. Men vad som egentligen separerar filmnarrativen fran varandra grundar sig inte i den
underliggande symbolismen, utan frdmst i1 Redfords minimala dialog, vilket kan tolkas som
ett formellt stillningstagande mot high concept-filmens konventioner. Till skillnad frén de
konventioner som forvéntas utifrdn relationen mellan filmstjarnan, &skadaren och high
concept, att en berdomd dialog fran en tidigare film ska dterkomma, infaller séledes inte i A/l is
Lost. Narrativet 1 All is Lost ter sig 1 jamforelse med det mer profilerade narrativ som
upptrader i Gravity vilja efterstrdva en onskan om att kommunicera ett avstandstagande fran
de sedvanliga konventioner som high concept-filmen foreskriver. Den gemensamma
ndmnaren i bada filmexemplen kidnnetecknas av hur whammo chart bevisar sin reproduktivitet
genom sin utstillbarhet, det som Benjamin anser utgdra reproduktionens huvudsyfte.*”°
Utstédllbarheten 1 Gravity uppfyller high concept-filmens konventioner likafullt den
ceremoniella innebdrd som riktas till filmens dskddarmassa, medan utstidllbarheten 1 Al/ is
Lost diremot fransdger sig sddana forvantningar. Friktionen mellan Gravity och All is Lost
materialiserar till viss del Justin Wyatts hypotes om reproduktion i relation till bristande
kreativitet.””” Wyatt menar saledes att reproduktion ér ett kinnetecknande fenomen inom high
concept-film vilket utmirks av narrativens alltigenom transparenta forhallningsétt till
varandra. High concept sétter pa sé vis sérskilda riktlinjer som varje narrativ maste leva upp
till, vilket dartill skapar likheter med tillhorande mervérde. A/l is Lost likasa Gravity faller
darfor inom samma narrativa premiss dir sujetten fyller en dverensstimmande funktion, men
dér minimalismen i A/l is Lost separerar den forviantade ceremoniella virdeladdningen fran
narrativet. Gravity frimjar, utifrdn den aspekten, en mer traditionell form av ceremoni at en
forstrodd publik.

Sett utifran Aristoteles perspektiv skulle Gravity, likasa All is Lost, kunna kvalificera sig inom
den tragiska beréttarkonsten. Tragedin aterfinns inuti bada narrativen, men i Gravity fungerar
spektaklet som en distraktion till skillnad fran A/l is Lost dir tragedin istéllet ar fullt
exponerad och delvis befriad fran spektaklet. Enligt den klassiska epikens tradition menade
Aristoteles att den episka berittarkonsten tillhorde en hogre klass och riktades dértill at en
mer kultiverad publik, den tragiska berittarkonsten tillhdrde saledes en mindre kultiverad
underklass eftersom tragedin ansdgs vara oraffinerad.*”® Problemet Aristoteles stod infor gav
sig uttryck 1 att han inte kunde avgora vilken form av berittande som kunde faststéllas vara
fullt raffinerad. Eposet och tragedin hade av den anledningen béda sin for- och nackdelar. Den
beréttarform som utgjorde den mest raffinerade varianten och som dven tilltalade den storsta
askadarmassan ansdg Aristoteles dérfor utgdra den form av epik som var mest fullindad.*”
Narrativet i Gravity tillhandahaller visserligen tragedin men innehéller samtidigt fragment av
eposet, vilket medfor att narrativet, i analogi med Aristoteles, blir mer publikvénligt.

396 Benjamin, Bild och Dialektik, s. 72.
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Narrativet i A/l is Lost avstar till storre delen fran spektaklet till formén for tragedin, en
egenskap som strider mot den regel som karaktériserar eposet. Begreppet raffinering som
Aristoteles vidmakthaller kan i grunden utifran det perspektivet betyda tva saker, antingen kan
den reducerade beréttarstrukturen tolkas som raffinerad, eller s& kan eposet med sitt spektakel
istéllet tolkas som raffinerad. Utifran det perspektivet ter sig tragedin i A/l is Lost utgdra en
mer forddlad beréttarform till skillnad mot den hybridisering mellan tragedi och spektakel
som framtrider i Gravity. Eftersom tragedin, med sitt reducerade innehall, ansags vara riktad
at en mindre kultiverad publik under den klassiska perioden, kan eposet istillet ses intagit
tragedins roll ndr narrativet tillfors en virdeladdning i form av high concept. Den mindre
kultiverade publiken kan dérfor ses vara synonym med den forstrddda masspublik som Walter
Benjamin likstéllde med den masspublik som samlades infor filmmediets ceremoni.

Benjamin pépekar i sin tes om hur reproduktion av film medfort att flertalet kommersiella
aspekter blivit illuminerade i reproduktionens spar, att reproduktion banat vdgen for en
prematur tillika progressiv kapitalistisk efterfrigan. **° Hir kan Benjamin ses géra nedslag i
den merkantila sfir som vuxit upp omkring filmmediet diar den kommersiella utbredningen
och efterfragan medverkar till att betraktaren till filmen tolkar omvirlden pé ett annorlunda
sitt. Walter Benjamin insdg tidigt att den tekniska reproduktionen skulle fordndra
askadarmassans forenlighet till konsten for alltid, att fascinationen av att kunna uppleva en
intensiv foreteelse tillsammans med kollektivet alltigenom skulle kdnnetecknas utifran den
rorliga bilden.*”' Filmen skulle, utifrin sin reproduktiva beskaffenhet, dirmed forindra
relationen mellan individen och konsten likasd forbindelsen mellan individen och samhallet.
Wyatt menar saledes att varumarkeslicensiering inom high concept-film, med tiden, blivit en
integrerad fraktion i filmernas reproduktiva marknadsforingsprocesser.*® Under den klassiska
filmperioden, innan filmen blev integrerad 1 ett stdrre kommersiellt system, forblev
filmmediet mest forknippat med en innesluten Hollywoodkultur. Men under den postklassiska
eran fordndrades inte bara filmmediets marknadsansprak, filmmediets narrativa struktur erholl
dven en ny identitet pad grund av en pagdende globalisering. De fordndringar som sedermera
skulle uppsta inom filmmediets narrativa struktur banade séledes viagen for ett nytt narrativt
landskap. Foljden blev att en ny merkantil expansion skulle uppstd utanfor filmmediets
narrativa kontext dir filmnarrativet skulle bli en alltmer integrerad del i en synergi av
kommersiella krafter. Den narrativa topografin blev som resultat mer kommersiellt anpassad.

High concept kan dérfor likstdllas med en form av predestinerad reproduktiv organism, en
profetia som Benjamin likasd Béla Balazs tolkade ur filmens framtida potential i séttet att
formedla en berittarkonst som genom sin ceremoniella véirdeladdning forenade massorna.
Benjamin refererar dven till teoretiker inom den &ldre filmteorin ddr synen pé huruvida
filmmediets reproduktiva bendgenheter kunde accepteras som konst eller inte. Benjamin

9 Benjamin, Bild och Dialektik, s. 87.
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hianvisar till filmteoretikern Abel Gance som likstdllde det infantila filmsprédket med
hieroglyfer dir Gance tillade att filmmediet stod 1 behov av ett ceremoniellt kultmoment 1
syfte att kunna bli begripligt infor en forstrodd publik.*”® Gance syftar saledes pa att den tid
det tar att tolka hieroglyfer kan likstdllas vid den tid det tar att tolka filmmediets
underliggande sprak och budskap.

Kristin Thompson tilldgger dven att high concept utgors av en centralisering av enskilda
marknadselement som emanerat fran den klassiska Hollywoodfilmen, att synergin som
uppstatt mellan olika marknadsaktorer inom den postklassiska filmkontexten frambringat en
marknadsplattform dir den merkantila relationen mellan film och publik &r fundamental.***
Den narrativa struktur som bér upp ett narrativ som vill kommunicera en sadan relation ter sig
déarfor vara anpassad utefter bestimda riktlinjer. Beskrivningen som Thompson gor av high
concept, att begreppet fungerar likt en enda centraliserad kraft mot sin &skddarmassa,
overensstimmer med de tidiga tendenser Walter Benjamin likstéllde i1 relationen mellan
reproduktionen av film riktad at en masspublik. Men Benjamin sdg &dven skillnad pé
massorna. Antingen kunde &skddaren lata verket ldgga ansprak pa Dbetraktarens
uppmérksamhet, att askddaren lat sig upptas av verkets innehdll, eller att askadaren Iat
konstverket passivt sjunka in.**> Konst i relation med reproduktion ansig Benjamin dérfor
underbygga nya anpassningsprocesser at den forstrodde askadaren, och med forstréodd
askadare asyftade han den moderna biopubliken.*”® Enligt Benjamin blev biopubliken en
forstrodd granskare eftersom publiken omedvetet gav konsten 1 uppgift att relda fordndringar
utanfor kollektivet. Whammo chart och high concept kan i sin symbios ses bdra en sddan
uppgift d& kombinationen sinsemellan sujetten och virdeladdningen fungerar som en
aterspegling av sociala likasd politiska och ekonomiska uttryck i en underhallande
forpackning. Benjamin anser att filmens chockverkan, den generande kraft som aterfinns
inom den narrativa strukturen, trycker tillbaka kultmomentet som uppstar mellan filmen och
askddarmassan, att den forstroddes attityd till film inte krdver uppmirksamhet vilket darfor
kan ses underlitta marknadsanspraket.*"’

Benjamin drog darfor paralleller med aurans forfall i samband med massornas tilltagande
storlek och behovet av reproduktion inom konsten dir filmmediet dominerade.**®
Kultmomentet kunde dirfor ses forsvinna i takt med massans expansion framfor det enskilda
konstverket. Det enligt Benjamin undantringda kultmomentet kan istillet ses intrdda da
whammo chart och narrativet, sujetten och fabulan, férenas med den vérdeladdning som high
concept forvaltar och dartill gemensamt kommunicerar mot sin askddarmassa. Syntesen

mellan fabula och sujett mot bakgrund av en kommunikativ plattform som high concept utgor
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ddrmed en modern form av sakral helgedom dér auran i narrativet kommunicerar utifran
samma forutsittningar som exempelvis en altartavla formé gora i ett kyrkorum. High concept
utgor saledes en virdeladdad kontext att forankra narrativet i varvid narrativet tillfor mening
till betraktaren. Av den anledningen tolkade Benjamin filmmediet likt en reproduktiv
foreteelse som extraherade auran fran sitt objekt, men dirutover uppméarksammande han ett
nytt fenomen dér film plotsligt dgde en formaga att mobilisera massorna. Det skulle drdja
anda fram till den postklassiska filmkontexten som Benjamins vision tradde 1 kraft dér det
skulle uppsta ett reproduktivt sammanhang utanfor filmnarrativet. Synergin mellan film,
publik och marknadsansprak skulle i sammanhanget bli lika beroende av varandra. Benjamin
talade 1 samband med aurans forfall d@&ven om en mer intim forenlighet mellan det
reproducerade verket och betraktaren, att betraktaren frambringar ett behov av att komma
niarmare verket.*” Hir kan man se likheter med den stil, eller the look, som Justin Wyatt
menar att high concept-filmen, genom sin marknadsforing och tdta publikrelation, vill géra
taktil mot askédaren.*’® Auran i narrativet materialiseras pa s vis genom att lata stilen i
narrativet bli en taktil del av filmens wupplevelse. Jamfort med den klassiska
Hollywoodkontexten bringar sujetten dirmed en ny mening till sin fabula nér stilen férenas
med en virdeladdning inom den postklassiska filmkontexten. Aktheten i verket, tillika auran
och det praktiska vérdet, ansdg Benjamin endast ha sitt ursprung inom ceremoniella
sammanhang, att auran formedlades nidr verket aktiverades i ett specifikt skeende.*'’
Filmmediet inom den postklassiska filmkontexten kan dérfor ses generera en aura nér filmen
uppvisas for en masspublik och dir narrativet, genom sin taktilitet och sitt marknadsansprak,
kommunicerar utanfor narrativet. Wyatts perspektiv pa high concept-filmens breda
marknadsforingskampanjer kan darfor ses tillforskaffa sig den form av extern aura som
narrativet bir med sig utanfor filmnarrativet.*'* Eftermarknaden kring filmen ansvarar dédrmed
for att ett aurafenomen tillfors narrativet.

Konventionerna som rader inom high concept, alltsa det innehall fabulan forhaller sig till, i
kombination med det narrativa schema som sujetten whammo chart forvaltar later pa sé vis
ritualen komma till liv vilket dértill samlar masspubliken 1 ett sammanhang dér film skapar en
ny mening. Utifrdn det perspektivet har filmen, till skillnad fran fotografiet, lyckats med att
utifrdn sin reproduktivitet bade skapa och formedla en aura i ny bemairkelse dér
reproduktiviteten fyller ett merviarde. Syntesen som uppstdr nir whammo chart och high
concept forenas utgor ett typexempel pad en reproduktionsprocess dd utomstdende sociala
faktorer konvergerar 1 ett virdeladdat koncept, vilket sedermera inkorporeras med filmmediet
och dértill kommunicerar med dskadarmassan. Kultvardet och utstillningsvérdet, det gomda
autonoma vérdet och den reproducerade kvantiteten, tvd motsatser Benjamin ansdg utmérka
konstverket, 16per i det hir fallet samman och bildar i syntesen en ny social funktion.*"” Det
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kultiska momentet forsvinner inte eftersom filmen innehar en helt ny betydelse ndr ett
narrativt regelverk modifierar den narrativa topografin. Syntesen mellan whammo chart och
high concept har snarare gett upphov till en kanonisering av filmens aura, vilket medfort att
utstillbarheten samt kultvirdet fatt ett lika virde.

Atervinder man till Benjamins liknelse med dadaisternas inflytande p4 samtidskonsten s
offrade dadaisterna de merkantila aspekterna av sin konst till formén for ett mer konkret
stdllningstagande. Den nya stdndpunkten medforde visserligen att auran kring konstverket
utplanades, men hiar menar Benjamin att auran inom dadaistisk konst istillet overgick i en
taktilitet som enbart gick ut pa att provocera.*'* Filmmediets rapida kontinuitet, i kombination
med en merkantil virdeladdning, kan 1 analogi med Benjamins liknelse dérfor ses vara
synonymt med det moraliska stdllningstagande som dadaisterna &mnade kommunicera utifran
sin konst.*'* Ett konstverk kan betraktaren observera utan yttre inverkan, medan filmmediet,
utifrén sin chockverkan och sina kommersiella undertoner, paverkar betraktarens tankebanor
och moralitet. Enligt Benjamins utsago ar alla forsok till att generera ndgon form av
kommersiell efterfrigan domda att misslyckas i sitt forsok att bevara auran.*'® Overflodet av
stil, identitet och marknadsforing, véirdeladdningar som ter sig vara utmédrkande for high
concept, kan antingen tolkas som ett fortryck av auran eller ett frambringande av den samma.
Den sakrala treenigheten inom high concept, vilket bestar av stil, identitet och
marknadsansprak kan dérfor ses skdnka narrativet en aura. Men samtidigt berdvas narrativets
autonoma virde sin suverinitet till forman for ett bredare sociopolitiskt syfte.

Tolkar man sujetten whammo chart som en dold funktionell arkitektur som underbléser den
virdeladdning high concept vill proklamera, kan man &ven urskilja samma kollektiva
tankemonster som Benjamin odlade kring den fysiska arkitekturen. I analogi med Benjamin
mottes han av samma forstrodda inlevelse infor motet med arkitekturen 6ver en byggnad som
han uppmérksammade nér biopubliken konfronterades med filmen. Fysisk arkitektur kan man
enligt Benjamins tankesdtt enbart tillgodogoéra sig pa tva sitt, antingen genom att bruka
arkitekturen funktionellt eller att betrakta den visuellt.*'” Har drar han en parallell med
tavelmaleriet d& han ansag att konstformen var begrinsad i sin fortlevnad pa grund av sin
avsaknad av ett kollektivt betraktelsemonster.*'® Maleriets utstillbarhet efterskinker diarmed
inget vanemonster eftersom maleriet endast betraktas av en begrinsad &skadarmassa.
Benjamin vill darfor underbldsa en form av vaneupplevelse som intrdder ndr konst
sammanfors med den stora massan, att man reagerar annorlunda nar man skadar en foreteelse
som ter sig bekant nir métet sker tillsammans med en stor publik. Ar foreteelsen dven
funktionell och visuellt tilldragande vill betraktaren formodligen uppleva samma foreteelse en
gang till. Utifrin Benjamins forhdllningsdtt vill han i grunden definiera en annalkande
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tillvinjningsprocess som uppstéar nir funktionell arkitektur och visualisering konvergerar mot
den forstrédde betraktaren.*' Har menar Benjamin att konsten i sammanhanget erhaller en ny
betydelse nir arkitektoniska monster underbldser dess budskap. Om whammo chart kan
likstdllas med en narrativ arkitektur, kan schemat darmed ses underlitta for de underliggande
politiska, ekonomiska likasd sociala budskap som high concept vill kommunicera till sin
askddarmassa. Whammo chart kan av den anledningen ses vara synonymt med en intern
arkitektur vars funktionalitet fyller en bredare social funktion nédr schemat sitts 1 relation med
en kommersiell idé. Utifrén sin fabula frambringar det virdeladdade konceptet, genom sin
konstruktion och kommunikation, ett mervarde som publiken vill dterkomma till. Whammo
chart blir pa sa vis ett arkitektoniskt ramverk som haller fabulan och budskapet pa plats varvid
substansen inuti strukturen fyller en bredare funktionell roll. Fabula och sujett kan darfor ses
utgéra en kontrollerad narrativ formel i1 syfte att frambringa ett kultmoment som forenar
askddarmassan.

Nar Benjamin, under sin samtid, observerade att fascismen utnyttjade filmmediet 1 politisk
praxis 1 avsikt att bringa kulteffekter och propaganda med intentionen att sammanfora en
splittrad publik, mérkte han samtidigt att kommunismen anvidnde rorlig bild utifrdn en
liknande premiss, ndmligen att underblésa sin egen politik i syfte att motstta sig fascismen.**’
Béda politiska stdllningarna utnyttjade filmmediet under samma forutséttningar da man ville
bilda opinion. Den imperialistiska frammarschen ddremot, menar Benjamin, utnyttjade filmen
med dndamalet att uppvicka en reproduktiv process som sedermera skulle avskaffa auran och
inkorporera politiken i kapitalismen.**' Utifrin Benjamins perspektiv, att filmen som
konstform aldrig kan bli fri fran politiska nyanser, ter sig i hog grad materialiseras nir
whammo chart forenas med high concept-filmens vérdegrunder. Stilen, utseendet och
markandsanspréket kan darfor ses reproducera en imperialistisk avbild pa bekostnad av
narrativets aura. De illusoriska spektaklen, de produkter Benjamin anser emanera fran den
kapitalistiska filmindustrin, vilseleder saledes den kollektiva massan genom att skildra
filmstjdrnor i rolltolkningar som den vanliga minniskan inte kan n& upp till.*** Dirtill
kommer en eftermarknad som genom reproduktionen vill &terspegla filmnarrativet i
produktserier vars ideal den vanliga ménniskan aldrig kan konsumera sig till tillfredsstéllelse.
Reproduktionen av film som sker utifran de fOrsatser high concept och whammo chart
foreskriver har dirmed gett upphov till ett fingslande av auran inuti marknadsanspraket.

Kvintessens 1 Benjamins reproduktionsteori handlar om att verkets aura dr synonymt med
verkets integrering i ett ceremoniellt sammanhang.*”® Verket erhiller olika betydelser
beroende pé i vilken kontext verket forsétts i, men verket &r alltid bundet till det som

9 1bid., s. 94.
20 1bid., s. 95-96.
21 bid., s. 96-97.
22 1bid,, s. 83.
23 Ibid,, s. 69.
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424 .
Den narrativa strukturen som

Benjamin kallar for en traditionsbunden skonhetskult.
forekommer inom high concept-film, det som whammo chart gemenligen forvaltar, kan
utifran Benjamins forhallningssétt tolkas som en form av aura i sin egen bemirkelse. Men
auran behover inte bestd av en glorifiering av filmens narrativ. Reproduktionen av strukturen
och fabulan som whammo chart genererar kan istéllet ses frambringa en aura dér distraktionen
fran spektaklet leder till en politisering av narrativets innehall, en tendens som high concept-
filmen alltigenom tycks praktisera.*”> Syd Fields whammo chart kan i det sammanhanget ses
hélla den kollektiva ceremonin av filmtittande vid liv enligt samma premiss Benjamin
likstéllde konstverkets aura med é&ldre tiders ritualer. Skillnaden dr att reproduktionen inom
filmmediet medfort att narrativet blivit mer politiserat dn sakralt. Auran inom high concept-
film, vilket kan ses bli konserverat av Fields narrativa schema, reproduceras och kommer till
liv allteftersom high concept-film forses med en vérdeladdning i1 kombination med de
narrativa principer som whammo chart foreldgger. Separerar man whammo chart fran
narrativet forlorar filmverket inte nédvandigtvis sin aura, men man berdvar som resultat
publikens forvéntan pa ritualen och kultmomentet. Utstdllbarheten, den dskadarpotential som
multipliceringen av verket inbringar pa grund av sin reproducering, hdvdar Benjamin ligger i
filmmediets fulla fsrmaga.**°

Vad som sker i All is Lost ar bade ett avstandstagande fran high concept, men det
minimalistiska berattarspraket forpackar high concept-filmens konventioner i en annan variant
av utstéllbarhet. Magin och kultmomentet som auran tidigare i historien férmedlat genom det
enskilda konstverket har utifrdn den nya kollektiva ritualen som uppkommit i samband med
filmmediet overgatt i en kvantitativ utstéllbarhet, att konstverket enbart formedlar en tillfallig
aktualitet snarare dn ett konstnérligt virde. Whammo chart exemplifierar 1 A/l is Lost hur
fundamental relationen dr mellan sujetten och fabulan. Ritualens sedvana, det som forut
praglade konstverket 1 ett specifikt och slutet sakralt sammanhang har 1 filmmediets kontext
overensstimmande tendenser med den politiska praxis Benjamin ansdg hirbargera inom den
moderna tidens ritualer.*” Forlusten av auran inom filmmediet kan av den anledningen ses
generera en ny formel, vilket innefattar att reproduktion leder till en distraktion vilket 1 sin tur
leder till en politisering.**® Auran som genereras genom narrativet i A/l is Lost far som resultat
samma politiska praxis som whammo chart hade fatt i en storre kommersiell Hollywoodfilm.
Aterkommer man till Benjamins beskrivning av hur filmteoretikern Abel Gance likstillde det
tidiga filmmediets omogna bildsprak med oklarheten bakom de egyptiska hieroglyferna, kan
man dérifran utldsa ett underliggande behov av att forankra filmnarrativet i en niringsrik
kontext. Med ndringsrik kontext asyftas en plattform dir filmnarrativet ges en bredare mening
och en merkantil hallfasthet. High concept kan darfor ses kvalificera sig inom en ram dér

“*1bid., . 69.

23 Buck-Morss, The Dialectics of Seeing, s. 245.
2 Benjamin, Bild och Dialektik, s. 73.

“71bid., 5. 71.

28 Buck-Morss, The Dialectics of Seeing, s. 245.
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substans och kommersialism blir paketerat varvid fabulan och sujetten ldttare blir forstatt for
den forstrodda publiken. Abel Gance bedomde att filmmediet fordrade nagonting mer dn
enbart sitt bildsprak for att frambringa en mening och en kult omkring sig.** Sett utifran det
perspektivet kan whammo chart, i sin relation med high concept, tolkas likt ett forhallande dar
den sociopolitiska laddningen som tillfors narrativet avgor huruvida auran i narrativet blir
begriplig eller inte. Héri ligger den framsta tyngdpunkten pa sujetten att formedla det
budskapet.

5.3 Berittarkonstens formedling genom A/l is Lost

Hur kan whammo chart paverka och samtidigt forvalta epiken inom filmberéttandet nar det
minimalistiska filmnarrativet formas utefter en sujett som ar anpassad efter high concept?

Utifran The Soryteller pekade Walter Benjamin pé att epiken i den moderna virlden hade
borjat avvika fran traditionssammanhanget. Orsaken berodde enligt honom pa att traditionen
och arvet kring beréttarkonsten inte langre existerade, att epiken istillet hade Overgétt i en ny
reproduktiv form.*® Har understrok Benjamin en korrelation mellan olika narrativa forum, att
epiken stod pd randen till en ofrdnkomlig synergi. Berittarkonsten, som utifran
hantverksbundna tillika kommersiella kanaler tidigare formedlats verbalt eller genom text,
hamnade i reproduktionsaldern i ett nytt sammanhang dér berittarkonsten borjade bli alltmer
beroende av en merkantil tillika reproduktiv inverkan som emanerade inifrdn narrativet.
Kommersialismen i reproduktionsaldern fungerar séledes som en intern faktor att férhalla sig
till jamfort med den yttre handelsmaéssiga tradition som tidigare utgjorde grunden for séttet att
formedla epik. Den tidigare kommersialismen kan numera ses ha intagit den roll high concept
vidmakthéller i sin relation med filmmediet. Benjamin anség att interna kommersiella monster
och krafter hade tagit over den roll som den handelsresande historieberittaren tidigare
formedlat verbalt. The Storyteller belyser déarfor hur berittarkonsten och berittarstrukturer
transformeras och anpassas 1 takt med att kapitalistiska och ideologiska ramverk ges
inflytande pé narrativet, detta paverkar i sin tur 4ven narrativets aura.

Foreteelsen som Benjamin uppmérksammade var visserligen inte ny. Berittartraditionen som
allteftersom formedlats via hantverkare och resande handelsmidn under medeltiden har 1 sin
viardegrund inte fordndrats, epiken hivdar Benjamin har alltid utgatt fran en kommersiell och
reproduktiv kontext.*’' Férmedlaren av epikens aura, vilket Benjamin ansig vara synonymt
med den verbala och traditionsbundna historieberéttaren, hade pa grund av reproduktionen i
den moderna tidsildern blivit alltmer avldgsen och franvarande.*** Uteblivandet av vishet i
beréttandet mot utbyte av information utgjorde enligt Benjamin ett symptom pé forfall, att
sekuldra krafter i reproduktionsildern pa s& vis borjat underminera epiken i narrativen.*

2 Benjamin, Bild och Dialektik, s. 75.
430 Benjamin, I/luminations, s. 83-84.
“!bid., s. 85.

2 Ibid., s. 83.

3 Ibid., s. 87.
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Utifrin Benjamins perspektiv kan sekuldra krafter darfor ses vara synonymt med det
kommersiella ansprak som den postklassiska high concept-filmen forvaltar och forhaller sig
till. De reproduktiva tendenser whammo chart genererar 1 sin vixelverkan med high concept
blir 1 Benjamins ordalag ett kommersiellt informationsutbyte snarare én ett formedlande av
narrativets fabula. Benjamin hévdade séledes att det inom reproduktionsaldern inte lédngre
fanns nagon berittarplattform kvar som hade kapacitet att formedla traditionen av epiken
vidare. Nidr epiken vil formedlades fanns det heller ingen som kunde upprétthalla
berittarkonsten utan att i forloppet g miste om auran.** Filmmediet kunde i sammanhanget
tolkas som en berittarplattform dir auran bade kunde bevaras och forvaltas. Informationen
likasé fabulan ges darfor utrymme att samexistera. Filmkonsten blev for Benjamin ett forum
dir den breda kommunikativa formagan ségs utgora en arvtagare av den episka litteraturen
som tidigare formedlats verbalt. Repetitiva monster ansdg Benjamin dirmed utgdra
fundamentet i den moderna epiken, att arvet av traditionen tillika repetitionen av den narrativa
strukturen avgjorde hur betraktaren tog till vara pa informationen i berittarkonsten. Aven
Aristoteles forsvarade epikens inre strukturella integritet vilket han bendmnde {6r maskineriet,
men han understrok samtidigt att maskineriet endast far hantera narrativets externa handelser
och inte dominera narrativets karaktirer.*’> Den repetitiva tillika reproduktiva strukturen inom
epiken fungerar enligt Benjamin dirmed som berittarkonstens priméira vagga.**°

Nar spektaklet och den reproduktiva berittarstrukturen sitts i relation med ett minimalistiskt
filmsprék, vilket intréffar i A/l is Lost, inleds foljaktligen en dynamisk forenlighet ndr
spektaklet och den narrative strukturen inkorporeras med varandra. Hir materialiseras
Benjamins pastdende diar epiken Overgar till en egen reproduktiv konstform dér
berittarkonsten uppréatthaller processen av Dberdttandet allteftersom beréttarformen
utvecklas.”” De merkantila aspekter som éterfinns inom high concept blir i sammanhanget
neutraliserade ndr minimalismen och whammo chart forenas. Foreningen mellan
minimalismen och whammo chart bidrar sdledes med en ny berittarplattform dér det
merkantila anspraket dr franvarande. Minimalismen och det avskalade berittarspriket
neutraliserar darmed high concept-filmens konventioner. 1 All is Lost framgar dédrmed ett
narrativ ddr endast strukturen inom high concept-film dr bevarad och verksam, men dér de
kommersiella anspraken dr frdnvarande. Motsatta tendenser som bade péverkade, likvil
foraindrade den verbala traditionen av berdttarkonsten uppkom nidr det nya
informationssamhéllet vidxte fram 1 den moderna vérlden, ett samhille dar istillet de
kapitalistiska anspraken skulle 6verskugga epiken och forandra berittarkonsten i grunden och
for all framtid.*** Nya externa mediala strukturer i form av nyheter och information borjade
istéllet bestjila epiken sin aura, vilket foljaktligen ifragasatte narrativets autonoma vérde. Hér

4 Ibid., s. 83.

435 Aristoteles och Butcher, The Poetics of Aristotle, s. 53.
436 Benjamin, I/luminations, s. 91.

437 Steiner, Walter Benjamin, s. 130.

438 Benjamin, I/luminations, s. 88.
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ledde overflodet av information och kommersiella ansprak till att istdllet uppmuntra en ny
form av berdttarkonst inom filmmediet. Filmmediet hade, till skillnad fran exempelvis den
skrivna texten, en forméga att visuellt leda berittartraditionen vidare till en ny niva och dértill
frambringa en ny definition av epiken. En sddan definition, eller narrativ modell, skulle
whammo chart 1 sin relation med high concept mycket vél kunna kvalificera inom. Vad som
intriffat i A/ is Lost kan tolkas som ett uppvaknande ur en kommersiell dvala. Minimalismen
1 narrativet konfronterar som resultat de grundldggande konventioner som high concept-
filmen forvaltar genom att utnyttja en narrativ struktur som i regel forekommer inom
kommersiella filmer. Sujett och fabula, whammo chart och minimalism konvergerar darmed 1
syfte att avvdpna de merkantila aspekter som berittarkonsten tillhandahaller inom den
kommersiella filmen.

Whammo chart fungerar pa sa vis likt en aktiv agent i beréttandet, det som Benjamin i sin
essd bendmner for epikens “radgivare”, det vill siga en inre visdom.*’ Visdomen var enligt
Benjamin pa vig att do ut i takt med att reproduktionséldern erdvrade epiken, men det som
tycks ske 1 All is Lost ér att en reproduktiv sujett frambringat nya sidor hos narrativet vilket
skinker ny néring at den visdom Benjamin sokte efter. Reproduktionen har saledes visat sig
bringa en ny betydelse. Istillet for att berOva narrativet sin fabula férleder minimalismen och
whammo chart narrativets inre dimensioner att trida fram. I det har sammanhanget kan man
oversitta Syd Fields whammo chart, i relation med high concept, som en forvaltare av
tradition av visdom mot bakgrund av den kapitalistiska kontext som high concept vill forvalta.
Minimalismen, det vill sdga antitesen mot det filmberédttande som vanligtvis priglar high
concept, ses darfor nodvandig for att askadliggdra men samtidigt frigéra auran i narrativet.
Inom narratologin foretrdder whammo chart det som The Storyteller 1 grunden vill redogdra
for, ndmligen en naturlig 6vergang av berittartraditionen. I filmmediets kontext handlar det
om den kommersiella plattform filmen har gjort sig beroende av. Som en analogi anviander
Walter Benjamin ett ideogram, att beréttarkonsten savél som historieberéttaren formar sitt
hantverk utefter en procedur vars konvergens bildar ett specifikt narrativt koncept.**’
Benjamin definierar ett séddant koncept likt ett proverb, ett alldagligt ordsprdk som
forkroppsligar en sirskild modell av berittartraditionen och berittarkonsten.**! Proverben kan
1 samtiden Overséttas till high concept och whammo chart.

I skepnaden av whammo chart 6vergér epiken, sett utifrin Benjamins perspektiv, till en egen
reproduktiv konstform vars egenskap innefattar konsten att halla den historiska
berittarprocessen levande allteftersom berittarformen utvecklas.**> En konstant spinning
ansag Benjamin av den anledningen utgdra det mest fundamentala inslaget i epiken. En
ofordnderlig spidnning kan déarfor ses vara synonymt med det Benjamin beskriver som det

9 Ibid,, s. 86.

*0bid., s. 108.

1 bid., s. 108.

442 Steiner, Walter Benjamin, s. 130.
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stindiga vinddraget som tillfor syre till en 6ppen eld.*** Aristoteles understryker ocksa med
att episoderna som ger niring at narrativet bor komma som ett overraskande moment, men att
episoderna ocksd bor uppritthallas av en kontinuitet.*** Whammo chart, den reproduktiva
berittarstruktur som i samband med det minimalistiska beréttarspraket priaglar narrativet i A//
is Lost, kan 1 berattandet darfor ses utgora det vinddrag som Benjamin framhiver. Behovet av
att uppréatthalla en bestdndig spanning i narrativet handlar enligt Benjamin om att aterspegla
betraktarens behov av en potentiell dod, en nidra dod som enbart upplevs genom
betraktandet.**> Avtar det jimna vinddraget till elden, att den forestiende déden kommer
nidrmare, upphor ddrmed spdnningen i narrativet. Hir maste emfasen konstant ligga péa det
momentum som driver narrativet framat.

Den tidigare nedédrvda traditionen av historieberdttandet, det muntliga Overforandet av
berittelser som tidigare utmérkte epiken, har istéllet ersatts av det slutna narrativet dir enbart
lasaren tillgodogor sig epiken. Sa resonerade Benjamin nér det tryckta ordet forvandlades till
information och dértill hamnade 1 massupplagor genom tidningar och bocker, vilket enligt
honom sedermera utplanade auran inom berittarkonsten.** I takt med att epiken formedlades
till den stora massan intrdffade en liknande forskjutning 1 beréttarkonsten nir filmmediet
under reproduktionsdldern tog tillvara pa historieberdttandet. Essensen inom
historieberittandet, ndr det strdlar samman med film, ansig Benjamin handla om en
aterupprepning av lycka, att en sddan aterupprepning sedermera forsvinner nir ingen
formedlar epiken vidare.**” Den stringa relationen mellan sujetten och fabulan, vilket
levandegors ndr whammo chart inkorporeras med narrativet, kan darfor tolkas som en
forvaltare av epiken pa grund av sin repetitiva likvdl reproduktiva forméaga. Men den
reproduktiva formagan ar helt och héllet beroende av den narrativa strukturen. I sin relation
med minimalismen forkroppsligar sujetten whammo chart ett sadant kriterium. Whammo
chart intensifierar det minimalistiska beréttandet vilket medfor att narrativet blir kompaktare
och dérigenom underlittar en penetrering av dskadarens sinne likasd en underminering av de
merkantila aspekterna. Benjamin ansag att det inte ldngre var individen som utgjorde det
subjekt som formades utifran de effekter som de nya narrativa strukturerna tillhandaholl, utan
att det snarare var kollektivet i sin helhet som utgjorde subjektet.**® Minnet, den aspekt som
Benjamin ansdg vara fundamental i rollen som forvaltare av epiken och dess tradition
bibehaller foljaktligen den kollektiva tillika ceremoniella aspekten vid liv. High concept och
whammo chart bidrar tillsammans med att halla det kollektiva minnet levande dven nir det
sétts 1 ett minimalistiskt sammanhang som A/l is Lost.

*3 Benjamin, llluminations, s. 100.

444 Aristoteles och Butcher, The Poetics of Aristotle, s. 37.
445 Benjamin, I/luminations, s 101.

% Ibid., 5. 87.

“Tbid., 5. 91.

448 Steiner, Walter Benjamin, s. 131.
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Forstroelsen bland kollektivet i1 storstaden har i samband med filmmediet gett upphov till att
trakigheten, den okoncentrerade roll som Benjamin tidigare ansig att lyssnaren till epiken
forholl sig till, numera fordndrats allteftersom massorna formedlar epiken vidare genom
filmmediet.** Betraktarens okoncentrerade roll inom kollektivet skiinker bade niring och
lagger samtidigt fundamentet till de reproduktiva tendenser som forkommer inom
filmberattandet. Kollektivets forstrodda roll gentemot filmen har, utifrdn vad sujetten
whammo chart foreskriver, skdnkt néring till filmens reproduktiva monster. Minimalismen,
det berattarsprak som praglar narrativet i A/l is Lost, har medfort att den narrativa strukturen
tillika virdegrunden som filmen star pé blivit forlosta fran varandra. Féreningen mellan high
concept och whammo chart héller den reproduktiva berittarkonsten levande samtidigt som
trakigheten halls pa avstdnd. Men minimalismen har samtidigt avsldjat, neutraliserat och
separerat den narrativa strukturen tillika den vardegrund som fabulan i A/l is Lost forhaller sig
till.

En mytologi kan dérfor ses upptrdda nér high concept och whammo chart forenas infor den
stora massan nir de bada begreppen arbetar i det minimalistiska sammanhanget. Aterkommer
man till det maskineri som Aristoteles ansdg vara tillimpbart pa narrativets externa form
understrok han samtidigt med att det irrationella maste ldmnas utanfOr narrativets
hindelseforlopp.”® Maskineriet motverkade nimligen det irrationella inslagen frén att
paverka narrativet. Med det irrationella avsag Aristoteles de element som stérde epikens
foljsamhet, eller i Benjamins fall, forvintan pa det ceremoniella. Inom den konventionella
high concept-filmen forekommer det séledes inget irrationellt eftersom whammo chart hindrar
det irrationella fran att intrdffa. Foreningen sinsemellan high concept och whammo chart samt
minimalismen kan 1 A/l is Lost darfor ses vara ekvivalent med en modern form av saga dér det
irrationella far tillfalle att agera inuti en konventionell narrativ struktur. Eftersom sagan, enligt
Benjamins ordalag, alltid kommer att vara beroende av myten och vice versa, sa dr det endast
sagan som kan formé gora individen delaktig i sin lycka.*' Aterkommer man till det
perspektiv Paul Valéry utgick fran, som menade att berdttarkonsten kan liknas vid en ldng
epok av stindig forddling, att moderna narrativ konstant soker sig till fullkomlighet utefter
naturens regler, sa kan foreningen mellan minimalism, whammo chart och high concept i den
bemirkelsen ses vara komplett.*>> Valérys strivan efter en effektivisering av mytologi och
saga kan dérfor ses bli uppfylld. Emfasen i filmens formedlande av epiken ligger saledes pa
det momentum som whammo chart frambringar.

Om ett filmverk, utifran minimalismens bestimda konventioner, ska kunna beskrivas som ett
minimalistiskt filmverk bor filmen dirfor konsekvent folja stilens konventioner. Ar
minimalism &ven radande i ett sammanhang ddr whammo chart 4r verksamt sa kan friktionen

449 Benjamin, I/luminations, s. 91.
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dér 1 mellan bli fruktbar. Med hénsyn till vilka narrativa och audiovisuella mojligheter som
annars kunde praglat narrativet A// is Lost sa utkristalliserar friktionen mellan minimalismen
och whammo chart ett sddant dialektiskt forhallande. Genom att underlitta berittandet kunde
exempelvis protagonisten bringat en konstant dialog gentemot sig sjilv for att pa sa vis hallit
askadaren 1 handen. Likt Cast Away (Robert Zemeckis, USA, 2000) skulle visuella effekter i
egenskap av sin stimulans mycket vl kunna underblast det minimalistiska berdttandet som
istéllet 1atit paketera narrativet i en underhéllande forpackning som &r igenkdnnbar. Narrativet
i All is Lost avstar till viss del fran sddana mdjligheter. Isolationen som de audiovisuella
begransningarna bringar till 4/l is Lost medfor siledes att protagonistens utsatthet blir mer
pataglig. Whammo chart hamnar hér i ett 14ge déar Fields schema tvingas mejsla fram en
protagonist utifran ett narrativ som viljer att inte stodja sig pa en beréttarplattform dirigerad
av kinetisk energi, en plattform som schemat normalt dr anpassad for. Shilo T. McClean
menar att sddana forhallanden, ndr karaktirer undviker att endast definieras utifran
berittarplattformar av ihallande visuella effekter, tillfor en mer tematisk héllning i
narrativet.”> 1 All is Lost tillats specialeffekterna dirmed aldrig fi ett Gvertag, trots att
mojligheten hela tiden funnits tillgénglig. Protagonisten blir dirmed central och opaverkad da
relationen mellan protagonist och askddare dven ges mojlighet att vdxa utan att visuella
effekter agerar likt en troskel 1 mellan kommunikationen. Ett liknande filmexempel dér en
motsatt premiss intrdder forekommer 1 The Perfect Storm (Wolfgang Petersen, USA, 2000).
Hér frambringar de visuella effekterna, mot bakgrund av high concept, en komplett
berittarplattform 1 skepnad av en digitaliserad ocean, men dir det visuella landskapet 1
processen frantar protagonisternas funktion i beréttandet. Visuella effekter blir i det hir
sammanhanget Overordnat karaktdrerna. Det digitala havet blir istéllet den dominerande
karaktiren. McClean bendmner ett sadant narrativt scenario for ett techno-narrativ, dar
whammo chart forenas med filmens visuella landskap, vilket enbart fungerar som en ursékt
for att producera ett narrativ som endast drivs av en kinetisk visualisering.”* T A/l is Lost
aterfinns kinetiken i form av ett minimalistiskt filmsprdk dar whammo chart istéllet framkallar
protagonistens tankar och beslut. Minimalismen understodjer sujetten till att centrera
protagonisten 1 beréttandet vilket istéllet utvecklar karaktirens egenskaper.

Minimalismen som utmérker narrativet i A/l is Lost laser av det skélet fast whammo chart i ett
bestimt ldge diar bade den minimalistiska stilen och det narrativa schemat Overlappas.
Relationen som uppstar sinsemellan fabula och sujett bildar som f6ljd en symbios déir bade
stilen och det narrativa schemat kan samspela. Askidarens relation till protagonisten blir
foljaktligen mer intim da den regelbundna rytmen i berittandet konstant later askddaren dela
isolationen med protagonisten. Protagonisten utgdr saledes medelpunkten i berdttandet dér
isolationen medfor en mojlighet till sjdlvreflektion hos protagonisten likasd hos askddaren,
vilket dédrav foranleder ett ldngsammare och mer poetiskt bildsprdk. En annan detalj som
sarskiljer Art Cinema frdn det klassiska Hollywoodnarrativet dr motiveringen bakom

3 McClean, Digital Storytelling, s. 222.
“*1bid., 5. 227.
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protagonistens beteende. Kristin Thompson menar att protagonisten inom Art Cinema alltid
tvingas till handling jamfort med Hollywoodnarrativet, ddr protagonisten alltid séker sig till
handling.*>> Att whammo chart 4r verksamt genom narrativet strider visserligen mot de
konventioner som minimalismen reglerar, ndmligen att stilen soker sig bort fran traditionella
sammanhang till ett icke-syftande. Nar whammo chart sitts 1 relation med den narrativa
struktur som schemat foresprakar kvarstannar filmen i ett konventionellt berdttarmdnster, men
avstar samtidigt fran att formedla berdttandet i en konventionell audiovisuell férpackning som
whammo chart normalt &r forknippat med. Bordwell menar siledes att arvet fran
Hollywoodnarrativet, likasa arvet fran konstfilmen, stidndigt aterses inom bédda
forhéllningssitten som en genomsynlig referensplattform, att Hollywoodnarrativet och
konstfilmen ideligen stdr i behov av att korsbefrukta varandra.**® I A/l is Lost tillfor
minimalismens stringa formsprdk séledes mer ndring a4t whammo chart snarare att &n
begrdnsa berdttandet, eftersom whammo chart 1 det héir fallet tyglas av minimalismens
kriterier. Den barande konstruktionen i narrativet, vilket utgdrs av whammo chart, blir pa sé
vis en manifestering av minimalismens kriterier utifran en filmisk kropp. Justin Wyatt menar
att forhallandet och det estetiska utbytet mellan high concept-film och avant garde-film, dir
Art Cinema inkluderas, stindigt 4r en pagdende process.”’ Specifika kriterier som vixlas i
utbytet mellan de bada filmstilarna kan inom konstfilmen anvdndas som en form av kritik mot
den kommersiella plattform som high concept bade bestér och ir beroende av.**®

I All is Lost bringar den narrativa strukturen som whammo chart reglerar en mer flexibel roll
gentemot de klassiska strukturer som exempelvis Robert McKee och Kristin Thompson talar
for, vilkas perspektiv pa berittarstrukturer i grunden dr en modifiering av Syd Fields arv fran
Aristoteles klassiska struktur. Narrativet i A/ is Lost gar att utldsa utifrdn samtliga teoretiska
utgangspunkter med forankring i narratologi utan att hitta anomalier i det kontinuerliga
beréttandet. Men whammo chart tillhandahéller, till skillnad fran Thompsons och McKees och
dven Aristoteles forhéllningsétt, en mer analytisk resonans av narrativet tillika protagonisten.
Whammo chart ma tillfora ett momentum 1 A/l is Lost enligt samma premisser som schemat
tillfér ett momentum inom den konventionella high concept-filmen, ett momentum vilket
konsekvent forsummar narrativets karaktdrer till formén for spektaklet och de kinetiska
effekterna. Men utifrdn ett minimalistiskt beréttarsprak bidrar whammo chart, med sitt
momentum, istidllet med en djupare tolkning av narrativet tillika protagonisten. Whammo
chart skdnker dérfor en introvert och motsatt effekt till narrativet ndr schemat anvénds 1 ett
sammanhang det i normala fall inte &r anpassat efter. Sujetten far i sammanhanget ett storre
ansvar tillika en mer prominent roll 1 sin relation med fabulan. Inom high concept-filmen
daremot uppritthaller sujetten endast fabulan i syfte att bibehélla narrativets momentum vilket
konsekvent forsummar karaktirerna och underblaser spektaklet.

3 Thompson, Storytelling in the New Hollywood, s. 16.
¢ Bordwell, Poetics of Cinema, s. 157.

7 Wyatt, High Concept, s. 199.

¥ Ibid., 5. 199.

90



I sin relation med det minimalistiska beréttarspraket utgér whammo chart av den anledningen
ett exempel pd hur man inom det postklassiska filmberéttandet sammanfor och korsbefruktar
konventionella narrativa strukturer med véardeladdade koncept tillsammans med Art Cinema 1
syfte att halla epiken levande. Vad som samtidigt intrdffar ar ett stéllningstagande mot det
harda grepp som de kommersiella aspekterna har om filmberéttandet i sin helhet, vilket high
concept tenderar att forvalta. Narrativet 1 A// is Lost pavisar sdledes en elasticitet gentemot det
som anses vara klassiskt och konventionellt genom att rikta den narrativa strukturen mot
fabulan snarare dn mot spektaklet. Protagonisten, till skillnad fran narrativet, behéller darfor
sin aura eftersom auran kan aterkopplas till skddespelarens stjarnstatus. I processen blir
skadespelarens stjarnstatus, understott av franvaron av dialog, en markér mot de varderingar
som high concept vill integrera i narrativet. Den ceremoniella viardeladdningen aterfinns i
narrativet men reldas endast utifran Robert Redford pé bekostnad av de kinetiska effekter man
annars forvéntar sig inom ramen av high concept.

Jamfort med den tidigare analogin av filmen Gravity blir fabulan i A/l is Lost, likasa fabulan i
Gravity darmed synonymt med den slutsats Syd Field renderade angéende The Matrix, att
konvergensen mellan mytologi, teknologi, humanism likasd fantasi alltid letar sig bortom
konventionens ramar, men likvdl faller inom ett anpassligt narrativt format dér stilen pé
filmen definierar innehallet. Whammo chart och high concept underbygger darfor narrativets
reproduktiva tendenser genom att enbart fokusera pa filmens stil. Har understryker Field att
de reproduktiva monster som high concept tillika whammo chart efterldmnar sig, leder till en
filmkultur dir substansen i narrativen gér forlorad pa grund av att ytan i filmen likasa den stil
filmen vill kommunicera blir primir, att ytan prioriteras fore innehéllet.**® Benjamins hypotes
och framtidsvision kring The Storyteller och epikens deklination blir i sammanhanget
kristalliserat nir whammo chart upprétthéller berattarkonsten inom film nir det kommersiella
anspraket dikterar villkoren. Epiken i Benjamins tes har aldrig eroderat, utan ligger i stindig
fordndring och anpassning dir yttre kulturella och sociala faktorer stindigt haller
berittarkonsten i ett formbart skick. High concept och whammo chart representerar saledes
den naturliga tillika selektiva urvalsprocess som bade Paul Valéry och Aristoteles beskrev i
sina utsagor nir reproduktionen av ytan blev dominerande &ver konsten och epikens inre
natur. High concept och den reproduktiva strukturen som whammo chart forvaltar kan utifran
Aristoteles perspektiv ses representera det hogre syfte som Aristoteles likstidllde med
reproduktionens fraimsta landvinning, da reproduktionen av konst och poesi virderades hogre
4n originalet.*®® Inom high concept déremot forblir den reproduktiva sujetten som whammo
chart forvaltar ett dominerande inslag Over fabulan, vilket frambringar en aura med
ceremoniell innebord enligt den redogdrelse Benjamin gor av aurans betydelse till subjektet.
Vad som intriffar i A/l is Lost ar att minimalismen konfronterar sujetten och high concept-
filmens konventioner varvid en obalans uppstar mellan sujetten och fabulan. Auran i

9 Field, Going to the Movies, s. 287.
40 Aristoteles och Butcher, The Poetics of Aristotle, s. 53.
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narrativet tillskrivs ddrmed en ny mening eftersom det minimalistiska forhallningssattet
dekonstruerar narrativets struktur.

Reproduktionen av sujetten fordndras inte, men det behdver inte betyda att auran 1 narrativet
gar forlorad. Auran, eller narrativets autonoma véarde, bestar foljaktligen av den viardeladdning
man tillfor varje enskilt filmnarrativ. Whammo chart kan dérfor ses utgéra en bevarare av
auran beroende pé i vilket &ndamal schemat utnyttjas. Den sakrala inneborden av
aurabegreppet gér inte forlorad 1 ndgot av sammanhangen, men aurabegreppet far olika
betydelser beroende pé i vilken riktning schemat anvinds. Anvénds schemat externt enligt
high concept-filmens premisser sé representerar auran den kollektiva ceremoni som narrativet
levandegoér 1 sin relation med whammo chart. Om schemat anvinds 1 korrelation med ett
filmsprdk som é&r besldktat med Art Cinema tenderar auran att aterge narrativets autonoma
viarde pa bekostnad av det ceremoniella. I en konventionell high concept-film kan auran
saledes bli reducerad men fortfarande vid liv eftersom fabulan och sujetten tillsammans
frambringar en ceremoniell innebdrd. 1 A// is Lost intrdder en annan form av aura dér
minimalismen istillet konserverar narrativets autonoma virde utan att gora sig beroende av
det ceremoniella sammanhang som high concept-filmen &r bunden till. Whammo chart
fungerar utifrdn den aspekten likt ett analytiskt verktyg av protagonisten. I analogi med
Benjamin tillskrivs ddrmed en ny betydelse tillika innebord till varje enskilt narrativ vilket
den reproduktiva sujetten kommunicerar till den forstrodda 4skadarmassan.**' T vida mening
kan high concept déarfor ses utgdéra den virdeladdning som medfort att sujetten blivit
prioriterad framfor fabulan. Denna prioritering Overensstimmer salunda med George
Duhamels tidiga beskrivning av filmmediet som en fordummande aktivitet, att filmmediet var
kapabelt till att f& den forstrodde och lattsinnige askadaren att anfortro sig at sddant som
ingick i filmens marknadskampanj.**® High concept haller av den anledningen den forstroddes
drom vid liv genom att reproducera samma idé utefter samma reproduktiva beréttarstruktur
om och om igen. I All is Lost intraffar ndgot annorlunda, ndmligen att sujetten belyser fabulan
utifran ett nytt perspektiv med hjilp av ett minimalistiskt forhallningssétt. Auran formedlas i
sammanhanget genom protagonistens centrala roll 1 narrativet utan att for den sakens skull bli
paverkad av high concept-filmens konventioner.

High concept och whammo chart ma i sin tdta forenlighet med det minimalistiska
beréttarspraket ha utformat narrativet i A/l is Lost likaséd narrativet i Gravity énda in i
narrativens genetiska uppbyggnad. Men det primira och underliggande budskapet om en
strukturell fordndring i narrativet tycks enbart A/l is Lost kunna formedla. Men bada
filmexemplen materialiserar paradoxalt nog Walter Benjamins profetia om hur exempelvis
virdeladdningar i form av high concept kan leta sig in 1 narrativets reproduktiva struktur och
dartill definiera samtiden.*® I det hir sammanhanget praktiseras dven den politiska praxis

! Benjamin, Bild och Dialektik, s. 69.
2 1bid., 5. 92-93.
493 Bolz och van Reijen, Walter Benjamin, s. 74-75.
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som Benjamin ansag vara starkt integrerad med reproduktionen, att ceremonin som forsiggar i
den reserverade biografsalongen levandehélls av den reproduktiva strukturen som
uppritthaller filmnarrativet.*** Whammo chart fyller dirfor en ironisk funktion dé schemat i
borjan var ténkt att underlétta den narrativa strukturen enligt kommersiella andamal. Men nér
schemat sedan placeras 1 ett minimalistiskt sammanhang avvipnar schemat istéllet de
konventioner som schemat en gang i tiden byggt upp. Minimalismens konventioner kan darfor
ses neutralisera sujettens syfte och fabulans vérdeladdning varvid en balans sinsemellan
uppstar. All is Lost materialiserar saledes, utifrdn sitt minimalistiska forhallningssatt i
korrelation med den narrativa tillika reproduktiva strukturen, den sjilvdistans och kollektiva
drom som Walter Benjamin sokte efter inuti filmmediet men som de kapitalistiska krafterna, 1
takt med reproduktionens antdgande, hade himmat.*®

6. Sammanfattning

I min uppsats har jag nérldst narrativet i filmen All is Lost utifrdn de riktlinjer som det
narrativa schemat whammo chart forhéller sig till. Undersokningen har primirt undersokt
forhéllandet mellan fabulan och sujetten samt de reproduktiva tillika repetitiva tendenser som
uppsatt 1 relationen mellan den narrativa substansen och den narrativa strukturen mot
bakgrund av en kultursociologisk kontext. I min unders6kning har jag &dven profilerat
whammo chart mot de berittarstrukturer som Kristin Thompson och Robert McKee
foresprakar. Begreppet whammo chart tolkar jag darfor som ett reproduktivt samlingsbegrepp
for bade fabula och sujett eftersom schemat disponerar narrativet utefter en kontinuerlig
ordning och fordelning av plot points med avsikten att uppratthalla ett momentum. Syd Fields
whammo chart foranleder foljaktligen en mer stringent inramning av narrativet, en stringens
vilket dikteras utifran de villkor schemat sitter. Betriffande schemats formaga att tatt
forpacka narrativet med jidmna intervaller av plot points medfor saledes att whammo chart gor
narrativet mer kompakt och laddat varvid man léttare kan inkorporera narrativet med de
virdeladdningar som high concept tillhandahaller. Till skillnad fran de forhallningssétt Kristin
Thompson och Robert McKee foresprakar ter sig whammo chart vara mer anpassat i avsikt att
leverera ett kompakt och virdeladdat innehall likt de konventioner som high concept forhaller
sig till. Kombination mellan whammo chart och high concept 6vergéar i narrativet séledes till
en samlad projektil som i egenskap av sitt laddade innehdll och momentum léittare kan
genomtrdanga och kommunicera med en storre dskadarmassa. Enligt McKees och Thompsons
paradigm etablerar plot points av den anledningen en mer differentierad topografi 1 narrativet
till skillnad mot whammo chart, vilket medfor att det utifran Thompsons och McKees synsitt
uppstar en mer proportionell balans mellan karaktirsstudier och kinetiska effekter.

Efter att ha nérlédst och analyserat narrativet tillika den narrativa strukturen i ett minimalistiskt
filmverk har undersokningen pévisat en diskrepans mellan det som tillskrivs klassiskt
filmberattande och det som tillskrivs Art Cinema. Betriffande etableringen av plot points sa

% Benjamin, Bild och Dialektik, s. 71.
43 Bolz och van Reijen, Walter Benjamin, s. 77.
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har undersokningen uppenbarat likheter i det minimalistiska forhallningsétt All is Lost
forhéller sig till vilket overensstimmer med den etablering av plot points som vanligtvis
forekommer inom high concept-film. Den etablering av plot points som upptréder i narrativet
1 All is Lost 6verensstimmer saledes enligt de principer som high concept-filmen forhaller sig
till. Eftersom narrativet 1 A/l is Lost inte motiveras av samma kinetiska energi som vanligtvis
karaktdriserar filmnarrativen inom high concept sé fyller whammo chart i det avseendet en
annorlunda funktion. Minimalismens principer bildar i sin korrelation med whammo chart och
high concept ett analytiskt verktyg. Det minimalistiska forhallningsséttet tenderar i sin
relation med whammo chart och high concept att underbygga en analys av narrativets
protagonist istéllet for att generera audiovisuella effekter, vilket inom ramen av high concept
vanligtvis tenderar att forsumma narrativets protagonist och sidokaraktérer.

Aurabegreppet kan utifran Benjamins reproduktionsteori dérfor ses bli aktualiserat utifran tva
aspekter. Det ena &r att auran 1 narrativet framtrdder nér narrativet aktiveras utefter ett
virdeladdat innehall, vilket whammo chart genom sitt momentum realiserar tillsammans med
high concept. Filmnarrativet erhdller darfor ett ceremoniellt virde eftersom whammo chart
fungerar som ett verktyg som aktiverar ritualen, det vill sdga ett verktyg som aktiverar den
ceremoniella vérdeladdning high concept vill kommunicera. Whammo chart underlattar
foljaktligen kommunikationen mellan den ceremoniella vardeladdningen 1 narrativet och den
forstrodda dskadarmassan. Vad som sker nir whammo chart tas i ansprak i A/l is Lost ar att
auran istéllet bevaras kring protagonisten pa bekostnad av den ceremoniella upplevelsen.
High concept-filmens mest centrala element, skadespelarens stjarnstatus, medfor séledes att
protagonisten i A/l is Lost ensam utgdr den ceremoniella laddningen. Forvéantan pa spektaklet
som inom high concept vanligtvis genererar ritualen utgér, vilket medfor att endast whammo
chart och filmstjirnan bar upp narrativet. Auran kring filmstjdrnan bevaras samtidigt som
whammo chart utnyttjas likt en ironisk protest mot den kommersiella filmens vidmakthallande
och reproduktion av aterkommande konventioner. Whammo chart kan i sammanhanget tolkas
som en bevararare av auran i narrativet oavsett 1 vilket syfte schemat anvinds. Vad A4ll is Lost
gOr dr att utnyttja whammo chart och den kommersiella véirdeladdning som high concept
forvaltar och kanaliserar det hela 1 en motsatt riktning vilket medfor att narrativet tangerar Art
Cinema. A/l is Lost framstér foljaktligen som en protest mot en samtida filmindustri genom att
konfrontera industrins inre sjdlvbevarelsedrift genom en minimalistisk angreppsvinkel.

I syfte att forankra resultatet av analysen 1 ett storre kultursociologiskt sammanhang har jag
utgétt ifrdn Walter Benjamins kulturkritiska teser Art in the Age of Mechanical Reproduction
och The Storyteller som jag sedan satt i1 relation med Justin Wyatts high concept-teori.
Aurabegreppet som forekommer 1 Art in the Age of Mechanical Reproduction utgor
kvintessensen 1 Benjamins reproduktionsteori. Beridttarkonstens transformation och
deklination utgér kontentan 7The Storyteller. Bade aurabegreppet och epikens deklination
likasé den ceremoniella innebord som aterfinns i filmmediet utgér de utmirkande nedslagen i
Benjamins bada teser. De underliggande kapitalistiska strukturer som Benjamin ansag existera

94



inom konsten och kulturen kan ses bli exponerad i analysen av A/l is Lost mot bakgrund av en
postklassisk filmkontext. Strukturen verensstimmer med Benjamins utfallande angaende hur
strukturer alltid tenderar att dominera och aterkomma inom konstnérliga uttryck. Innehallet i
Whyatts high concept-teori overbryggar pé flera sitt Benjamins reproduktionsteori tillika teori
om epikens forfall och transformation. Utifran Walter Benjamins och Justin Wyatts
perspektiv uppvisar Syd Fields whammo chart ett reproduktivt monster nar schemat utnyttjas i
kommersiella filmer med en tillférande virdeladdning. Men whammo chart tenderar att bli
ifrdgaséttande ndr schemat tas i bruk utifrdn de minimalistiska kriterier som praktiseras inom
Art Cinema. High concept-teorin kristalliserar pa sa vis de tankegangar som Walter Benjamin
tidigt anknoét till filmmediet dér han tidigt uppmérksammande en merkantil inverkan pa
filmens berittarkonst, vilket sedermera skulle integreras med politiska viardeladdningar och
paverka beréttarkonsten inom filmberittandet i form av ett reproduktivt monster.
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Radiers of the Lost Arc (Steven Spielberg, USA, 1981).

Sleep (Andy Warhol, USA, 1964).



Spy Game (Tony Scott, Tyskland/USA/Japan/Frankrike, 2001).
Starship Troopers (Paul Verhoeven, USA, 1997).

Terminator 2: Judgement Day (James Cameron, USA/Frankrike, 1991).
Three Days of the Condor (Sydney Pollack, USA, 1975).

X-Files: Fight the Future, The (Rob Bowman, USA, 1998).



Appendix

Whammo Chart - Filmexempel

Nedanstaende lista innefattar ett urval av filmexempel dir jag uppmiarksammat att whammo
chart helt eller till viss del utformat beréttarstrukturen:

300 (Zack Snyder, USA, 2006).

48 Hrs. (Walter Hill, USA, 1982).

All is Lost (J.C. Chandor, USA, 2013).

Another 48 Hrs. (Walter Hill, USA, 1990).

Black Rain (Ridley Scott, USA, 1989).

Demolition Man (Marco Brambilla, USA, 1993).

Die Hard (John McTiernan, USA, 1988).

Die Hard 2 (Renny Harlin, USA, 1990).

Edge, The (Lee Tamahori, USA, 1997).

Edge of Tomorrow (Doug Liman, USA/Kanada, 2014).
Fight Club (David Fincher, USA/Tyskland, 1999).
Galaxy Quest (Dean Parisot, USA, 1999).

Gladiator (Ridley Scott, USA/Storbritannien, 2000).
Gravity (Alfonso Cuaron, USA/Storbritannien, 2013).
Guardians of the Galaxy (James Gunn, USA/Storbritannien, 2014).
Hitchhiker's Guide to the Galaxy, The (Garth Jennings, USA/Storbritannien, 2005).
Hunger Games, The (Gary Ross, USA, 2012).
Independence Day (Roland Emmerich, USA, 1996).
Iron Man (Jon Favreau, USA, 2008).

Jurassic Park (Steven Spielberg, USA, 1993).

Last Boyscout, The (Tony Scott, USA, 1991).

Lethal Weapon (Richard Donner, USA, 1987).



Lethal Weapon 2 (Richard Donner, USA, 1989).

Lethal Weapon 3 (Richard Donner, USA, 1992).

Lethal Weapon 4 (Richard Donner, USA, 1998).

Man of Steel (Zack Snyder, USA/Kanada/Storbritannien, 2013).

Matrix, The (Andy Wachowski och Lana Wachowski, USA/Australien, 1999).
Matrix Reloaded, The (Andy Wachowski och Lana Wachowski, USA/Australien, 2003).
Matrix Revolutions, The (Andy Wachowski och Lana Wachowski, USA/Australien, 2003).
Midnight Run (Martin Brest, USA, 1988).

Minority Report (Steven Spielberg, USA, 2002).

Outbreak (Wolfgang Petersen, USA, 1995).

Panic Room (David Fincher, USA, 2002).

Predator (John McTiernan, USA, 1987).

Rock, The (Michael Bay, USA, 1996).

Romancing the Stone (Robert Zemeckis, USA/Mexiko, 1984).

Shoot to Kill (Roger Spottiswoode, USA, 1988).

Speed (Jan de Bont, USA, 1994).

Spider-Man (Sam Raimi, USA, 2002).

Spy Game (Tony Scott, Tyskland/USA/Japan/Frankrike, 2001).

Star Trek (J.J. Abrams, USA/Tyskland, 2009).

Total Recall (Paul Verhoeven, USA, 1990).

Transformers (Michael Bay, USA, 2007).

Tropic Thunder (Ben Stiller, USA/Storbritannien/Tyskland, 2008).

Warriors, The (Walter Hill, USA, 1979).

Zoolander (Ben Stiller, Tyskland/USA, 2001).



