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En era av “ismer”
För den unga sovjetiska revolutionen, fr ån 1917 och ett
knappt decennium framåt, kom kultur en att bli ett verk-
tyg för att omdana ett feodalt samhälle med månghundra-
åriga traditioner. Konstruktivismen och suprematismen
inom bildkonsten kom att bli en klangbotten till alltifr ån
den experimentella filmens montageteorier, litt erära
formexperiment och arkitektoniska visioner, till en scen-
och danskonst som kom att få ett int ernationellt genom-
slag. Även om Ryssland redan före revolutionen haft en
vital avantgarderörelse blev perioden fram till dess att
Stalin proklamerar socialrealismen som estetisk norm en
av 1900-talets stora konstperioder. Läs mer i avsnitten
Sovjet i kapitlet “Övriga Europa” och Eisenstein, Dziga
Vertov och Kino-Pravda i detta kapitel. 

Filmens första år
- en resa genom stumfilmen 

1895 - 1929

Det förra sekelskiftet oc h årtiondena därefter var inte
bara en era av teknisk, politisk och social omvälvning
och utveckling. Det blev också en period när en rad
konstriktningar , "ismer", skulle få en stor betydelse för
filmkonstens utveckling i allmänhet, och den experi-
mentella filmen i synnerhet. Inom dessa blev politiskt,
filosofiskt, moraliskt oc h etiskt ifrågasättande en lika
vital del som det rent estetisk a normbrytandet.

TEXT: LOUISE LAGERSTRÖM

REDAKTÖR: ANDREAS HOFFSTEN

Experiment- och
dokumentärfilm 
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våra ögon otymplig utr ustning lyckades filmar na både vara
mobila och närvarande på ett revolutioner ande sätt. 

Kriget på film 
Slaget vid Somme (1916) var en av de första dokumentä-
rer som realistiskt, närgånget och ohämmat propagandis-
tiskt förde kriget hem till allmänheten. När de två erfarna
filmar na Geoffrey Malins och John McDowell oberoende
av varandra skickades ut av det brittisk a krigsministeriet
att övervaka fronten, var det med uppsåt att skicka hem
kortare rapportering kring förmodade framgångar. Man
trodde från brittiskt håll att kr iget skulle ta slut på några
månader. Malins. som i grunden var porträttfotograf, ham-
nade vid västfr onten i Belgien och Frankrike 1914. I slutet
av 1915 var han befordrad till löjtnant oc h trots att han
skadades stannade han vid den norra delen av fronten för
att bevaka förberedelserna för den stora offensiven mot
tyskarna. 1916 anlände  McDowell för att bevaka frontens
södra del. 

"Slaget vid Somme" som nådde hemmapubliken redan
en månad efter händelserna och med kriget fortfarande i
full gång, sågs av 20 miljoner britt er (nästan halva befolk-
ningen) under de första sex veckorna. Den en timme och
tjugo minut er långa filmen som i fem episoder beskrev en
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När dadaismen uppstod mitt under brinnande krig i
Zürich i det neutrala Schweiz 1916 var det en antirörelse
till kr iget, borgerligheten, rationalismen, estetiken och t o
m konsten, men med en lekfull och anarkistisk ton som i
mångt och mycket skedde i opposition mot både det ve-
dertagna och till andr a (mestadels europeiska) konströ-
relser. Dada var också en sant internationalistisk rörelse
med förgreningar i Paris, New York, Köln och en rad
andra storstäder. Ur dadaismen uppstod under det tidig a
20-talet surrealismen som tog konsten i en mer inåtblick-
ande riktning där olik a former av psykologiska formexpe-
riment var centrala. Filmen blev ett av rörelsens viktiga
uttr ycksformer och det var i Paris som många av dadais-
ternas och surrealisternas filmkonstverk kom till.

Det första världskrigets trauma blev också en funda-
mental motpunkt f ör hela det kluster av nya kultur ella
uttr yck som blomstrade under Weimarrepubliken i Tysk-
land 1918 - 1933. Arkitektur, formgivning, litt eratur,
måleri och teater upplevde en guldålder under perioden. I
kapitlet om den europeiska filmen berättas om den tyska
filmindustr in som under tjugotalet tillsammans med USA
var världsledande. Men det förekom också en vital konst-
och experimentf ilmr örelse som i kreativt hänseende i hög
grad kom att inf luera filmen som massmedium vilket
berörs i avsnittet Experimentf ilmens Berlin. Också doku-
mentärfilmen kom att ta några viktiga kliv från de enkla
nyhets eller vardagsbetraktelserna som var en väsentlig
del av filmprogrammen i filmens barndom till de f ilmex-
empel som tas upp i detta kapitel. Alltifr ån propagandis-
tiska skildringar av första världskriget, romantiserade
skildr ingar av naturfolk eller avantgardistiska formexperi-
ment över den moderna tiden.

Dokumentärfilm
Den tidiga dokumentärfilmen hade, förutom vardagliga
teman, framför allt utgjor ts av nyhetsstoff. Riggade scener
från en katastrof eller ett kr igsscenario var lika självklara,
användbara och populära som autentiska bilder. När
första världskriget bröt ut kom filmk ameran att spela en
ny roll som ett dokumenterande verktyg. Och trots en i
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stark brittisk armé med överlägsen vapenarsenal, några
fallna, men framför allt mängder av entusiastiska solda-
ter, hade just den enande effekt som krigsministeriet hade
hoppats. 

Det faktiska slaget vid Somme, som egentligen var flera
slag, var givetvis mer komplicerat och blodigt än vad fil -
mens åttio minuter visar. Längs floden Sommes fyra mil
långa front slogs britt er och australiensare i den norra
delen mot tyskarna medan fransmännen hade ansvaret
för den södra. Offensiven, kallad "The Great Push", under
ledning av general Haig var planerad till den 1 juli och
skulle föregås av ett fem dagars intensivt bombardemang
för att försvaga den tyska försvarslinjen. Dessa svarade
med massiv kulspruteeld och engelsmännen förlorade tju-
gotusen soldater och ytterligare fyrtiotusen skadades i det
enskilt blodigaste slaget i engelsk krigshistoria. Trots det
fortsatte operationen i flera månader och England, Frank-
rike och Tyskland kunde tillsammans räkna över en mil-
jon döda soldater. I november samma år hade de allierade
avancerat knappa 8 km. 

En iscensatt verklighet 
Denna bild av nederlag och blodspillan ville man givetvis
inte förmedla till hemmafronten. Filmen om slaget vid
Somme skulle istället engagera den krigströtta engelska
allmänheten och få dem att solidarisera sig både med kri-
get i allmänhet och soldaterna i synnerhet. De offer som
ändå gjordes skulle motiveras. Och när man ser de glatt
hälsande soldaterna defilerandes framför kameran, ska
man ha i åtanke att många i publiken hade en relation till
någon av männen på bilderna. 

Det är med en påfallande optimistisk ton som rege-
mente efter regemente ansluter sig. Vapenarsenalen upp-
visas som överlägsen och modern. Vi ser granatattacker
med efterlämnade moln i fjärran. Bombardemang med
kanoner som påstås förinta fiendetrupperna och några
anfall med soldater klättrandes upp ur skyttegravarna. Vi
ser dem aldrig komma till skada men med facit i hand vet
vi att f lera av de som figurerar på bilderna inom bara nå-
gra minuter kommer att vara döda. Filmen betonar gärna
de lugna förberedelserna inför str iden, när det delas ut
mat eller post, och när man tar hand om sina sårade. Det
finns en gentlemannamässig ton i relationen med de
tyska krigsfångarna och ett slags kamratskap som betonar
de båda sidorna som jämbördiga kämpar i en nästan
sportslig kamp innan man packar ihop sin utrustning och
beger sig hem. De bilder vi ser av soldater i krampaktiga
dödsställningar är företrädesvis av tyskar. "Slaget vid
Somme" utlovade en bild av kriget 'så som det verkligen
var'. Kameran noterade allt och skonade ingenting. Och
givetvis var filmen som krigsdokument en sensation med
otrolig genomslagskraft. 

En kritiserad klassik er 
Som historiskt faktaunderlag har “Slaget vid Somme” bli-
vit ifr ågasatt. Svenske historikern Peter Englund menar
att som historieskrivning är den inte mycket att ha. Så här
beskrivs filmen på hans blogg:  "Den måste betecknas som
förvir rande, motsägelsefull och ibland direkt missvisande.
Publiken får ingen helhetsbild, utan ställs inför rader av
kaleidoskopiskt skiftande bilder och sekvenser, ofta
underligt utdr agna: man inser att något verkligen pågår,

men oklart vad, oklart var och oklart vem. Vi möts av få
förklar ingar och den moderna filmdr amaturgin lyser näs-
tan helt med sin frånvaro."/.../ "De t är paradoxalt nog
detta som är filmens stora styrka, och gör den till ett
sådant enastående samtidsdokument. För dess sanning är
inte så mycket historikerns som deltagarens. Varenda
gång jag själv sett ett r iktigt slagfält där str ider pågår har
jag drabbats av overklighetskänslor. Den dramatik man är
van vid från TV och film lyser nästan alltid med sin från-
varo. Och precis som när man ser den här filmen inser
man att något verkligen pågår, men det är oklart vad,
oklart var och oklart vem." 

Som en propagandaproduktion sanktionerad av det
brittisk a krigsministeriet är den en reducerad och 'förskö-
nad' bild av flera månaders fasor. Men budskapet kunde
också vara det motsatta. Efter bilder där en soldat hjälper
en skadad kollega konstaterar texten att mannen dog
tjugo minut er senare. Filmen gav alltså både en uppdik-
tad bild samtidigt som den otvetydigt f örmedlar en känsla
av att vara där. 

Att vissa scener var 'iscensatta' har använts som argu-
ment för filmens bristfälliga trovärdighet. En scen då eng-
elska soldater som går 'over the top' och just efter att ha
fallit f ör tyska kulor, rättar till sina ben för att ligga bekvä-
mare har lyfts fram som exempel på fejk. I en annan scen
förekommer en 'falsk' attack med soldater i felaktiga uni-
former. Men man har samtidigt kommit närmare san-
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Många i den engelska publiken kände igen flera av soldaterna i filmen. 
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ningen då man både genom professionell läppläsning
lyckats tolka, vad personerna på bilderna säger och
genom raffinerad teknik har man lyckats identifiera en del
män på filmen. En annan diskussion har handlat om den
moraliska och etiska aspekten. Där man ifrågasatt lämp-
ligheten i att visa så realistiska krigsbilder som underhåll-
ning. 

Livsfarlig film 
Arbetet för de två filmf otograferna, som bar omkring på
35 mm-kameror stora som resväskor, var både komplice-
rat och livsfarligt då de t o m under förberedelserna kunde
utsättas för beskjutning. Med den trettio kilo tung a kame-
ran fastskruvad på stativ och under överinseende av var-
sin pressekreterare från armén skulle de trots stressen
behålla tempot i vevandet av kameran och fånga komplex-
iteten i str iderna utan hjälp av zoomobjektiv. Filmr em-
sorna i nitrat var dessutom extremt lättantändliga. Efter-
som filmr ullar na bara räckte några minuter fick fotogra-
fen ofta söka upp en mörk plats för att kunna byta rulle.
Fullständigt livsfarliga var alla så kallade high-shots, då
man hamnade i än mer utsatt position för beskjutning.
Tillsammans återkom filmar na med mängder av filmmate-
rial till London. Malins som var med vid klippningen av
filmen, och själv ansåg att han filmat de mest spektaku-
lära avsnitten, lär ha klippt bort mycket av McDowells
material. Om detta tvistas det än idag. Både två fortsatte
emellertid att skildr a kriget. Men Malins, som tidigt hade
skadats var slutligen så sjuklig att han fördes till England.
Att han traumatiserats både fysiskt och psykiskt av sina
många krigsupplevelser stod klart. McDowell arbetade
som stillbildsf otograf efter kriget och gav bland annat ut
boken “Funeral of Baron von Richthofen”. Bägge dekore-
rades med Military Cross. "Slaget vid Somme" var den
första brittisk a artefakt som utsetts att ingå i  Unescos Me-
mory of the World som omistligt historiskt mine. 

Robert Flaherty
Redan bröderna Lumière skickade sina fotografer ut i värl-
den för att fånga och ge publiken en doft av avlägsna och
exotiska platser, s k "travellogues". Utifrån dessa mer vy-
kortsestetiska reseskildringar uppkom en genre där filmf o-
tografer följde forskningsexpeditioner och deras arbete
med målet att skapa en mer informativ och undervisande

film. Bland dem fanns Cherry Kearton som filmade Theo-
dore Roosevelts expedition till Afr ica 1909, "The Undying
Story of Captain Scott" av Herbert Ponting och Martin
Johnsons "Jack London in The South Seas" (1912). 

I deras fotspår, men med egna visioner och en grund-
murad filosofi om berättelsen i centrum, skulle ameri-
kanske filmaren Robert J. Flaherty följa. "Först och främst
var jag upptäcktsresande, i andra hand konstnär." Det var
genom Flaherty som den exotiska dokumentären etablera-
des och blev populär. Som barn följde han med sin far på
resor efter järnmalmsfyndigheter vid den kanadensiska
gränsen. I början av tiotalet återvände han flera gånger
till Belcheröarna i Hudson Bay, där han fick en ö uppkal-
lad efter sig efter att ha utforskat och förbättrat kartor
över området. Inför en av sina resor tog han en tre veckors
kurs i filmk amerateknik med en förhoppning om att
kunna dokumentera de eskimåer (inuiterna) vars liv han
fascinerats av. Dessa ställde tjänstvilligt upp men r esulta-
tet av ansträngningarna, sjutton timmar film, gick tyvärr
upp i rök när Flahertys cigarett antände negativen. Det
material som återstod och sammanställdes var han emel-
lertid int e nöjd med. Filmen saknade något fundamentalt.
Flyt, sammanhang och framför allt en historia. "It was
utterly inept, simply a scene of this or that, no relation, no
thread of story or continuity whatever, and it must have
bored the audience to distraction." 

Nanook, k öldens son 
Detta ledde till ett beslut att återvända för att göra en ny,
längre och framför allt en dramaturgiskt rikare film. Flera
år av umgänge med eskimåerna hade gett honom en unik
insikt i deras livssituation och vardag. Men han var med-
veten om att det inte räckte med att rigga en kamera och
bara filma det han såg för att komma åt det genuint 'äkta'.
Sponsrad av den franska pälsfirman Revillon Frères,
anlände Flaherty till Port Harrison i Hudson Bay i augusti
1920 för att starta den sexton månader långa inspelningen
av Nanook , köldens son (1922). En berättelse om inuiten
Nanook, hans lilla familj och deras vedermödor för att
finna mat och skydd i det karga klimatet. Med sig hade
han förutom två köldtåliga kameror av märket Akeley,
som också hade en för tiden avancerad gyroupphängning
för tiltning oc h panorering, men också framkallnings-,
kopierings- och projektionsutrustning för att kontinuer ligt
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kunna ha kontroll över filmens framskridande. 
Flahertys devis var att en berättelse måste springa

utifr ån ett folk, inte från några enskilda individers hand-
lingar. Och även om regissörens uppriktig a vilja att nå
denna ursprungliga sanning inte kan ifrågasättas, så har
hans metoder att nå dit ofta kommit att diskuteras. Han
betonade gärna att det handlade om ett samarbete mellan
honom och ursprungsbefolkningen. Hans vänskap med
inuit erna var sedan länge etablerad och han betalade
dem för att medverka i hans film. 

Vad Flaherty ville uppnå var en realistisk beskrivning av
kampen om överlevnad genom en förhöjd och iscensatt
version av densamma. En slags fiktionsdokumentär där
budskapet var överordnat formen. Mellan honom och
Nanook (spelad av inuiten Allakariallak) fanns en över-
enskommelse att filmen i alla lägen skulle prior iteras. När
den första scenen, den när hjälten fångar en valross,
skulle spelas in påpekade Flaherty att det låg i hans och
filmens intresse att illustrera själva kampen. Om det höj-
de scenens temperatur skulle man vänta med att döda
djuret. Att männen sedan övertalades att jaga med har-
pun, trots att de sedan länge använde gevär, var en annan
eftergif t för att fånga det genuina levnadssätt Flaherty var
en så stor beundrare av. 

Den vite mannens blic k 
Den franske regissören Jean Renoir skrev om Flaherty:
"He was a man made of love. That is why he had so much
feeling for the characters in his films. He loved them,
that’s all." Filmen om Nanook som hade den alternativa
tit eln "A Story of Life and Love in the Actual Arctic" inleds
med orden: "No other race could survive…..yet here live
the most cheerful people in all the world, the fearless,
lovable happy-go-lucky eskimos." 

Det finns onekligen både en romantiserande och lätt
förmyndaraktig ton i beskrivandet av ursprungsbefolk-
ningen. Nanooks hustru Nayla presenteras som 'den
glada' och hela familjen gör en närmast cirkusliknande
entré när de alla, inklusive två hundar, kryper ut ur en
orimligt lit en kajak. Lustigt och samtidigt en påminnelse
om de starka familjeband som är förutsättningen för över-
levnad. Men filmen vill fr amför allt påminna om livet och
naturen som ett arv att förvalta och en hyllning till ö verle-
varen, de kunskaper han besitter och hur de förs vidare
till nästa generation. Det lilla barnet som bärs i skinnkolt
på ryggen och tvättas med saliv på morgonen eller det lit e
större som lär sig att spänna sin valp framför kälken eller
spänna en båge.  Om detta sedan krävde en specialbyggd
igloo för att kunna ta interiörer från familjens sovplats,
att en säl dödades innan Nanook gick i närkamp med den
eller att eskimåerna fick låtsas förvånade över åsynen av
en grammofon, så fick det vara hänt. Deras kamp för
överlevnad och jakten på föda var en realitet även om Fla-
herty för en stund grep in och ändrade scenordningen. 

Det kan ses som ödets ironi att hjälten 'Nanook' dog av
svält kort efter inspelningen. Efter en trög start fick
“Nanook, köldens son” distr ibution genom bolaget Pathé
och premiär på New York City's Capitol Theater i juni
1922. 

Stilbildaren Flaherty 
Filmen spreds och Flaherty hyllades internationellt
medan pälsfirman Revillon Frères länge efteråt kunde

rida på dess framgång. Nanook själv fick både en ameri-
kansk sång och en tysk glasspinne, 'Nanuk' uppkallad efter
sig.  Framgången och erkännandet lockade Flaherty att
nappa på bolaget Paramounts erbjudande om att göra en
variant av Nanook fast i Söderhavet. 1923 begav han sig till
Samoaöarna för att upptäcka att den genuina befolkningen
redan hade anammat västvärldens livsstil. Återigen fick han
övertala invånarna att klä sig och agera enligt gamla tradi-
tioner för att få den film, "Moana" (1926), han önskade.
Efter några filmer som hyllade arbete och arbetaren skulle
han återkomma till sitt eget ursprung på Irland i "Mannen
från Aran" (1934) när han precis som i “Nanook” skildrar
ett vindpinat, sammanbitet, och modigt folk i kamp med
den storslagna, men hotfulla natur en. 

Med sin banbrytande stil, en kombination av empir isk
erfarenhet och poesi, intuition och kontroll, skapade Robert
Flaherty en egen stil med lik a stor betydelse för non fic-
tiongenren som D W Grif fit h hade för det fiktiva f ilmberät-
tandet. En stil som trots sitt romantiserande drag inspire-
rade filmare i den realistiska skolan - som Arne Sucksdorff,
John Huston och Fred Zinneman.  John Grierson, en av
dokumentärfilmens stora förgrundsfigurer och teoretiker
(bl a författare till essän First Principles of Documentary),
nämnde Flaherty jämte Méliès, Grif fit h, Eisenstein och Sen-
nett som en av filmhistoriens största innovatörer.   

Experimentfilmens B erlin
Parallellt med att regissörer som Lang, Murnau och Pabst
gav världsrykte åt den tyska filmen under Weimarrepubli-
ken fanns också en vital experimentf ilmr örelse. Framför allt

“Nanook, köldens son” -
affisch samt en scen ur fil -
men. 
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tre personer har kommit att förknippas med denna våg.
Tyskarna Hans Richter och Walter Ruttmann samt den i
Berlin verksamme svensken Viking Eggeling som också var
god vän till både Richter och Ruttmann. 

Diagonalsymfonin 
Eggeling som endast gjorde en kortf ilm skapade med Dia-
gonalsymf onin (1924) en av filmhistoriens märkligaste fil -
mer, som i abstrakta diagonalkompositioner lyckas förena
ett f ilmiskt bildspr åk med konstmusikens kontrapunktiska
uppbyggnad. Ett musikverk utan musik där bildspråk och
klippr ytm blivit ett sorts stumt musikaliskt bildspråk. Även
om filmen av förståeliga skäl lockat många musiker att
skriva musik till den är den avsedd att visas stum och det är
i denna form man också förmår att ta till sig filmens musi-
kalitet fullt ut (utdr aget på dvd:n är musiklagd). Men det
finns också en visualitet i filmen som ligger i samklang med
de estetiska tendenser som präglade 1920-talet. Diagonal-

symfonin är gjord i en tid när bildkonsten genomgick en
intensivt kreativ fas med abstrakta rörelser i efterdyningar
av kubismen. Konstruktivism, suprematism och neoplasti -
cism är rörelser i tiden med konstnärer som ryska Kazimir
Malevitj och Vladimir Tatlin, holländska Piet Mondr ian
och franske Fernand Léger. Många menar också att man
tydligt ser spår av den inflytelserika Bauhausrörelsen i fil -
mens strama kompositioner men också spår av Eggelings
gode vän Otto G Carlsunds abstrakta måleri. Han var vid
tiden för filmens tillk omst både nära vän till Eggeling och
en av Légers elever i Paris. 

Centralt är som sagt filmens musikalitet som den unge
och i förtid bortgångne Lundasonen under stort motstånd
försökte att förmedla till sin samtid. Eggeling var mitt i,
och en del av det som vi idag ser på som en av de mest
kreativa faserna i konsthistorien och det kan för en nutida
betraktare verka märkligt att man då inte såg de estetiska,
filmiska och musikaliska parallellerna till andra av dåti-
dens storheter inom film, konst och musik. I boken "Vi-
king Eggeling Spjutspets i återvändsgränd" gör Bengt
Edlund och Gösta Werner en noggrann analys av filmen
och beskriver hur Eggeling till och med skapar ett f ilmiskt
notsystem och en imaginär musik men konstaterar också
att han var helt missförstådd av sin samtid. Man beskriver
det träffande: "Envis och med uppbjudande av alla sina
krafter slungade Eggeling sitt spjut i en återvändsgränd."
Eggelings film har dock etsat sig in som en av de finaste
klenoderna i den avantgardistiska mellankrigskonsten
och Eggeling som en konstens visionär bredvid de allra
största. Tre veckor efter filmens premiär avled Eggeling i
Berlin. Med all sannolikhet utfattig och märkt av umbä-
randen. Officiell dödsorsak var blodförgif tning. Eggeling
var den ende svenske konstnär som var medlem i Dada-
rörelsen och det var först efter det andra världskriget som
den första större utställningen av hans konstnärskap gjor-
des i Sverige. 

Absolut film 
Hans Richter var från början en målare som efter att ha
sårats i det första världskriget anslöt sig till dada-rörelsen
i Zürich. Han drogs snart in i de radikala avant garde-
kretsarna och blev tidigt övertygad om att konstens upp-
gif t också var revolutionär , pacifistisk och samhäll-
somstörtande både i konkret och estetiskt avseende. 

Även om han inte, som han själv hävdade, var den för-
ste som gjorde en helt abstrakt konstf ilm, de italienska
futur isterna hade experimenterat med abstrakt filmkonst
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åratal tidigare, var hans "Rythmus 21" (1921) en viktig
föregångare till Eggelings filmexperiment. Den fick sin
världspremiär i Paris sponsrad av de Sti jl-f örgrundsfigu-
ren Theo van Doesburg som dock inte vågade introducera
Richter som tysk mitt i de anti-tyska stämningarna efter
kriget, utan Richter gjorde faktiskt sin filmiska debut
under danskt alias! Richter gjorde också två uppföljare
"Rythmus 23" (1923). Berlinpermiären vid UFA:s Kurfurs-
tendammtheater urartade fullständigt i tumult - och "Ryt-
hmus 25" (1925) som är ett handkolorerat filmexperiment
i färg. Han kallade dessa filmer "absolut film" med sina
strängt reglerade teoretiska lagar och matematiskt geo-
metr iska och rytmiska kompositioner. Det är dock "Vor-
mitt agsspuk/Förmiddagsspökerier" (1928) som kommit
att bli den film som gjort honom mest känd för eftervärl-
den. En (i originalet) ca 10-minuters filmexperiment där
alla upptänkliga former av trickfilm: baklängesfilmning,
negativf ilm, liv e action, stop-motion etc används. Musiken
är komponerad av Paul Hindemit h (ljudv ersionen av fil -
men förstördes för övrigt av nazisterna eftersom man
ansåg att den var ett avskyvärt exempel på degenererad
konst). 

"Vormitt agsspuk" skildrar hur klockan en märklig för-
middag styr så att tingen får liv och gör uppror på de mest
besvärande sätt. Kaffekoppar, kragar, bollar och flugor,
börjar att bete sig nästan som vore de människor. Det
finns en humoristisk, surrealistisk ton i filmen. Inte minst
de "magritt eska" plommonstop, som på mystiska sätt svä-
var iväg från sina ägare, har en central roll. I början av
1930-talet lämnade Richter Tyskland och slog sig ner i
Zürich, drog igång en rad filmprojekt, bland annat ett

ambitiöst samarbetsprojekt med Sovjetuni -
onen, den ofullbordade experimentf ilmen
“Metall”. 1940 emigrerade han till USA där
han verkade som filmare, konstnär och
lärare vid The Institut e of Film Techniques i
New York. Han återvände så småningom
till Eur opa och dog 1976 i Schweiz. 

Ruttmans storstadssymfoni 
Walter Ruttmann gjorde samtidigt som
Richter liknande filmexperiment med
abstrakta animationer. De fyra filmerna
"Lichtspiel: Opus I - IV" som gjordes mellan
1921 och 1925 var också dessa ett försök
att göra en helt ny slags filmkonst. Medan
Richter jobbade med en slags rörliga ele-
ment som han animerade, målade Rutt -
mann sina animationer på glasplåtar. En
väsentlig del för dessa konstnärers möjlig-
het att utveckla sin teknik var att den ab-
strakta animationen blev element i såväl
spelfilm som i reklamfilm. Detta gav Rutt -
mann och andra animatörer möjlighet att
överleva och tjäna pengar på sitt kunnan-
de. 

Ruttmann var från början konstnär men
också musiker och han drogs som många
andra med i den kreativa explosion som
weimartiden utgjorde. Oavsett vilk en disci-
plin alla dessa konstnärer verkade i såg
många filmen som ett sätt att utvidga och
utveckla konsten. I alla Ruttmans filmer
syns det tydligt att han också har en bak-
grund i musiken, både i hans tidiga filmer
men kanske allra främst i Berlin, s tor-

stadssymfoni (1927). Filmen var en av tjugotalets mest
ambitiösa tyska filmprojekt och tog över ett år att spela in.
Ruttmann, som var influerad av Dziga Vertov, den sovje-
tiske filmskaparen som be-skrivs i kapitlet Övriga Europa,
använde kameror gömda i bilar, väskor och andra var-
dagsföremål, allt för att ge filmen en så realistisk ton som
möjligt. Vid en jämförelse så finns det tydlig a paralleller
mellan Ruttmann och Vertov vad gäller rena filmiska
grepp och Ruttmanns påverkan från montageteorin och i
synnerhet Vertovs tillämpning på dokumentärfilmen,
Kino-pravda, film-sanning, är uppenbar.

"Berlin, storstadssymfoni" har satts samman så att den
tycks skildra en och samma dag i Berlin och dess händel-
ser, vardagsliv, fest, arbete, hantverk och industr i. Det
myllr ande storstadslivet i kontrast till de stilla, r ofyllda
stunderna. Upplevelsen av filmen sker mycket på ett intui -
tivt och perceptuellt plan. Det är inte små historier som
berättas utan det är intr yck och korsklippta ögonblicksbil-
der som skildrar (och hyllar) stadens dynamik, rörelse
och komplexa samtidighet. 

Vi tas till staden en morgon med tåg och får sen följa
hur staden vaknar och pulserar av liv fram mot det inten-
siva nattlivet. Mycket handlar om olika typer av fordon;
tåg, bilar, bussar, cyklar. En lovsång till moderniteten. Fil -
men var ett samarbete med ett antal nyckelpersoner inom
weimartidens film. Manusarbete skedde tillsammans med
Carl Mayer som skrivit manuset till "Dr Caligaris Kabinett"
och fotograf var Karl Freund, den mest inf lytelserike av de
tyska fotograferna som arbetat med "Metropolis", "Die
Golem", "Sista skrattet…" m fl (senare flyttade han till
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Hollywood där han oscarbelönades 1938). Avgörande för
helhetsintr ycket var självfallet också filmens musik som
komponerades av Edmund Meisel som också dirigerade
orkestern vid filmens storslagna Berlinpremiär. 

Efter framgången med "Berlin, storstadssymfoni" gjorde
Ruttmann en rad filmer varav den märkligaste kan sägas
vara en film ut an bild. Ljuddokumentären "Wochenende"
1930 som var tänkt att upplevas som en film där han med
ljud och musikfragment söker illustrera Berlins stadsland-
skap under ett veckoslut. Efter det nazistiska maktöverta-
gandet fortsatte Ruttmann som filmare, bl a som assistent
och klippare åt Leni Riefenstahl på filmerna "Viljans tr i-
umf" samt filmen om Berlinol ympiaden 1936. Ruttmann
dog i sviterna efter en krigsskada som han ådrog sig vid fil -
mandet av ett nyhetsinslag 1940. 

Bild oc h musik i samklang 
Eggeling, Richter och Ruttmann var en del av en paneuro-
peisk rörelse av konst- och experimentf ilmare men man
hade ett unikt f örhållningssätt både till varandra och till
relationen mellan filmen och musiken. Deras filmer blev
lik a mycket en slags musik- som bildverk som lade grun-
den för en unik förståelse för hur film kan skapas på
samma sätt som ett komplext musikverk. Där scener,
teman och estetiska element kan samverka på samma sätt

som stämmor, harmonier och klanger inom
musiken för att skapa det konstnärliga
uttr ycket och den emotionella upplevelsen hos
publiken. I detta avseendet är dessa tre film-
konstnärer också unika och har haft stor bety-
delse för utvecklingen av filmens språk.  

Experimentfilmens P aris
Mellankr igstidens Paris blev i kanske ännu
högre grad än Berlin en drivbänk för framåt-
blickande konst, litt eratur, teater, dans och
musik. Även om det finns en romantiserad
mytologi kring perioden är det tveklöst att
Paris under mellankrigstiden var en kultur ell
metropol som kanske saknar motstycke under
nitt onhundratalet.

Författarna i 'The Lost Generation' med
Ernest Hemingway och Ezra Pound i spetsen
och konstliv et som kretsade runt r ika excent-
riska amerikanska samlare som Gertrude Stein.
Inom teatern gjorde Antonin Artauds radikala
formexperiment och surreralistgruppen forma-
des med europé-er som Andre Breton, Joan
Miro, Max Ernst och Marcel Duchamps men
där också invandrade konstnärer som ameri-
kanske Man Ray ingick.

Mitt i detta kreativa crescendo skapades
också en rad filmverk som på många sätt var
ett slags tvärkultur ella experiment där olika
konstnärer samlades kring den då modernaste
konstformen av alla. En gemensam nämnare
var att de hämtade näring ur tidens ström-
ningar även om "renlärigheten" var av större
eller mindre grad. De stora influenserna kom
från dadaisternas förakt för den borgerliga kul-
turens krav på logik och kontinuit et (Dada-

rörelsen bildades i Zürich under det första världskriget), och
surrealisternas intresse för psykoanalys, det undermedvetna
samt automatiskt skapande (en rörelse som delvis bildades ur
dadaismen i Frankrike i början av tjugotalet). Och det är tyd-
ligt att man i filmmediet såg möjligheten att förverkliga visio-
ner som aldrig helt kunde fullbordas med traditionella tekni-
ker.

René Claire oc h Svensk a baletten 
"Entr'acte" av René Clair (1924) f ick sin premiär som mellan-
spel i Svenska Balettens föreställning “Relâche”. Filmen, som
producerades av svenske Rolf de Maré, ledare av "Ballet Sue-
dois", har specialskriven musik av Erik Satie som är precist
inpassad i 10 avsnitt i f ilmen. I och med detta blir filmen
också ett slags tidigt ljudexperiment eftersom den är så tyd-
ligt komponerad och synkroniserad till varje del av filmen.

"Entr'acte" är ett slags associativt montage av trickfilmning,
animationer, avancerade optiska effekter och en dansande
ballerina filmad underifr ån genom ett glasgolv. I filmen gör
också Erik Satie, Francis Picabia och Man Ray cameoroller
som artiller ister och schackspelare. Och det är nog ingen
överdrif t att säga att filmen vunnit en långt större ryktbarhet
än föreställningen som den ursprungligen var tänkt att inter-
foliera.
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Ballet mécanique 
Även i Fernand Légers " Ballet mécanique" från 1924 finns
det en viss svensk inblandning. Den svenska konstnären
Otto G Carlsund var under filmens tillk omst elev hos
Léger och deltog i arbetet. Filmens visualitet som är slå-
ende än idag består till stora delar av rytmiskt ihopklipp ta
bilder av maskiner, cylindr ar, pistonger, en ung kvinna i
gunga och en dansande kubistisk figur med drag av Chap-
lins luf fare. Men det är kanske filmens relation till musi -
ken som gjort den till en av tjugotalets allra märkligaste
filmexperiment. Det råder till och med olika meningar om
huruvida projektet tillk om som ett musikprojekt som bild-
sattes eller vice versa.

Musiken av amerikanen George Antheil är hur som
helst en helt integrerad del av verket även om man aldrig
har lyckats att framföra film och musik helt enligt inten-
tionerna. Med en instrumentering bestående av sexton
självspelande pianon, två vanliga dito, tre xylofoner, sire-
ner, två flygplansmotorer med tillhörade propellrar och så
vidare, är det av förklarliga skäl en komplicerad produk-
tion. Den skrivna musiken är närmare en halvtimme,
medan den färdiga filmen endast blev sexton minuter.

Den första surrealistisk a filmen 
Filmt eoretikern och regissören Germaine Dulac hade sitt
ursprung hos de s k filmiska impressionisterna i kretsen
kring Louis Delluc men regisserade även experimentf il -
men  " La Coquille et le clergyman" 1928 som räknas som
den första tydligt surrealistiska filmen. Detta verk är ett
bra exempel på hur olika konstnärer samlades för att
skapa den nyaste konsten med hjälp av just filmen. I detta
sammanhang samarbetar Dulac med dramatikern Anto-
nin Artaud som skrev manus, ett mörkt erotiskt drama om
en präst som åtrår hustrun till en general. Det växer snart
till en klaustrofobisk mardröm full av freudiansk symbo-
lism men också en visuell vildsinthet, svart humor och en
oförutsägbarhet som kom att känneteckna de senare sur-
realisterna.

"La Coquille et le clergyman"  har hamnat i skuggan av
“Den andalusiska hunden". Men filmen står klart för sig
själv med en effektiv visualitet som förmår att gestalta
undermedvetna strömningar, sexualit et och skuld. Den
ger en bild av de formmässiga jättekliv som kreativa fil -
mare tog under 20-talet men är också ett unikt exempel
på en av de ytterst få kvinnliga filmar na i den tidiga film-
historien.

Buñuel oc h Dalí
Spanjoren Luis Buñuel kom till Paris 1925 för att jobba på
ett nyinrättat institut f ör internationellt k ultur ellt utbyte
(vilk et aldrig blev verklighet) men också med drömmen
om att arbeta med film. Han fick kontakt med regissören
Jean Epstein och blev snart hans assistent. Buñuel visade
tidigt en f ilmisk begåvning av stora mått, men också ett
egensinne som dock inte gjorde honom helt idealisk som
just assistent.

När Buñuel lyckades förmå sin förmögna mor att låna
ut en större summa pengar började han tillsammans med
vännen och landsmannen Salvador Dalí att skissa på ett
filmprojekt med ambitionen att skapa en helt ny slags
film. Den andalusisk a hunden (1929) skrevs av Dalí och
Buñuel på mindre än två veckor och spelades in på

samma korta tid. Efter några dagars klipparbete var fil -
men färdig och de två introducerades av Man Ray för
gruppen av parissurrealister. 

Man blev eld och lågor inför filmen och upplevde den
som ett rent surrealistiskt verk, trots att det tillk ommit
utanför surrealistkretsen. Dalí och Buñuel blev också
snart upptagna som fullvärdiga medlemmar i gruppen
och räknas idag som rörelsens främsta representanter.

År 1929 fick således en av experimentf ilmens milstol-
par premiär på parisbiografen Studio des Ursulines (som
fortfarande är i drif t) inf ör bland andra storheter som
Jean Cocteau, Pablo Picasso och Le Corbusier i publiken.
Bakom duken satt Buñuel och skötte en trattgrammofon.
Han ackompanjerade filmen växelvis med Wagner (Lieb-
estod ur Tristan & Isolde) blandat med argentinsk tango. I
den version som Buñuel själv deltog i framtagandet av
1960 finns denna musik på ljudspåret.

Flykten från logik en 
När Dalí och Buñuel skrev (det fr itt hållna) manuset till
filmen hade man föresatt sig att hålla sig maximalt öppen
till ber ättarstruktur er och narrativa normer. Om något
kunde upplevas som förutsägbart ströks det omedelbart.
Ändå påstår bägge i sina anteckningar från arbetet att det
löpte fullständigt smärtfr itt. Man kan dock inte säga att
filmen består av enbart associativa element. Det är helt
möjligt att f ölja berättelsens gång och dess märkliga vänd-
ningar associerar snarast till dr ömmens och det under-
medvetnas oförutsägbarhet.

I filmens inledning ser vi en man str igla en rakkniv,
därefter röka en cigarr på en balkong, han blickar upp
mot månen som korsas av en vass rökslinga/alt ernativt
ett moln och kort därefter skär han upp ögat på en ung
kvinna. Filmen löper vidare med tidsangivelsen åtta år
tidig are. Samma kvinna ser ner på gatan där en man del-
vis klädd i nunneattiraljer faller omkull på sin cykel med
en randig låda på ryggen. Kvinnan arrangerar en krage
och slips i likadana ränder på en säng.

Luis Buñuel 
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Filmen fortätter att följa sin egen associativa logik. Ett
exempel är sekvensen med mannen som desperat fången i
sitt eget begär tvingas släpa bördan av stentavlorna med
de tio budorden, två flyglar med ruttnande åsnekadaver
på samt två präster fastbundna i rep, allt för att nå fram
till kvinnan han åtr år. Bilder som ger oss associationer
kring de ok människan släpar på, religionens ok men ock-
så den annalkande döden. Detta är en alternativ tolkning
bland många och ett exempel på den typ av kraftfulla bil -
der som “Den andalusiska hunden” arbetar med. Smä-
dande av både religion och borgerlighet, en rättfr am
beskrivning av sexualit et och ett grundskott mot den klas-
siska dramaturgin.

Omfamnade provok atörer 
Naturligtvis var detta även i den kultur ellt fr itänkande
miljön i Paris en magstark symbolik och flera källor
beskriver hur Buñuel var beredd på att publiken skulle
reagera kraftfullt vid pr emiären. Han hade för alla even-
tualit eters skull därför fyllt k avajf ickorna med stenar i
lämplig storlek för att kasta på sina vedersakare. Detta
behövdes emellertid int e eftersom premiären blev en for-
midabel succé och trots att visningarna ofta omgavs med
tumult gick filmen på en större biograf i tre månader och
Buñuel kunde kassera in den ansenliga summan av 7 000
franc enbart för visningarna i Paris.

Detta blev en smakstart för Buñuel som konstf ilmens
enfant terrible och nästa film, "Guldåldern" (L'age d'or)
arbetade vidare i en surrealistisk tradition. Även här var
Dalí inblandad men deras samarbete kom att bli betydligt
lösare och Buñuel fortsatte sedan en lång karriär i USA,
Mexico och så småningom tillbaks i Frankrike. Dalí kom å
sin sida att bli en av sin generations största konstnärer,
kanske bara överträffad av Picasso.

Filmer som "Den andalusiska hunden" kom också att
befästa Frankrike - trots att det var två spanjorer som låg
bakom just den filmen - som det land i Europa där film-

konsten värderas allra högst och där filmkonstnärer kan
hitt a de bästa förutsättningarna att arbeta. Frankrikes
trettio tal kom att präglas av den poetiska realismen där
regissörer som Jean Vigo, Jean Renoir, Marcel Carné och
Julien Duvivier kom att bryta ny mark åt just denna film-
konst.

Dziga V ertov oc h Kino-P ravda 
För en ingång till Dziga Vertov och montaget: läs mer i Sov-
jet och det ryska montaget i kapitlet “Övriga Europa”.

En ung filmare som drog montagets principer än längre
och som manifesterade för kameraögats suveränitet var
Denis Arkadievitch Kaufman. Han föddes 1896 i ryska
Polen och var en multibegåvning som skrev poesi och sci-
ence-fiction men som framför allt studerade musik vid
konservatoriet i Bialystok. 1915 flydde han den tyska
invasionen tillsammans med sin familj till Moskva, för att
senare flytta vidare till S:t Petersburg (eller Petrograd
som staden hette på den tiden) där han studerade neuro-
logi och experimenterade med ljudcollage på fritiden.

Efter revolutionen började han som tidigare nämnts
arbeta med att redigera nyhetsjournaler för moskvas film-
kommitt é. I samma veva antog han namnet Dziga Vertov
som är en delvis onomatopoetisk ordlek med betydelsen
'snurrande men också ett gnisslande vevande maskineri'.
Ett passande namn för någon som näst intill besatt for
fram och satte saxen i nyhetsmaterialet som skulle publi -
ceras för Kino-Nedelya (Filmveckan). I början beskedligt.
Men snart med allt större experimentiver. 1919 samman-
satte han dokumentären “Anniversary of The Revolution”
från mängder av nyhetsmaterial.

Tillsammans med sin hustru Elizaveta Svilova, som
varit f ilmklippar e hos bolaget Goskino och sin yngre bror
Mikhail Kaufman, som var filmf otograf bildade han grup-
pen Kino-oki (Filmögat). Mellan 1922 och 1925 produce-
rade man tjugotre filmer under namnet Kino-Pravda
(Filmsanning). Där Vertov fortsatte att tänja på mediets

Metafilmen “Mannen
med filmkameran”. 
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tekniska begränsningar i en närmast expressionistisk
stil. Ombord på agitationstågen genom landet produ-
cerades filmerna under resans gång. Manus var
honom främmande och han skickade ut sina fotogra-
fer för att finna 'fragment av verkligheten' som han
sedan saxade ihop i hisnande montage. Genom dessa
ville han skildra och hylla den socialistiska revolutio -
nen genom bilder av vardagen. Spårvagnsbyggen,
bönder som organiserar sig eller hungersnöd. Vertov
avsåg att engagera den breda publiken men ansågs
redan av många som för svårbegriplig och abstrakt.

Ett filmiskt manifest 
Dessutom formulerade han flera radikala, mer eller
mindre genomträngliga teorier där han avfärdade den
traditionella berättande filmen som han ansåg vara
uddlös och lika utmanande som "att utforska sin egen
ända." “Håll er borta från dem!" Han ville bort från
psykologiserande och romantiserande. Och istället
inbjuda till en ny fyrdimensionell (tr e plus tid) värld i
jakten på vår egen sanning.

I manifestet Kino-Revolution fr ån 1923 skriver han
hur han ser på sig själv som filmare;

Jag är filmögat, Jag är det mekaniska ögat.
Jag är en maskin som visar dig världen så som jag

ser den.
Nu och för alltid fr igör jag mig från människans

orörlighet.
Jag är i ständig rörelse.

Mannen med filmk ameran
I "Shestaya chast mira" ("One sitxth of The World") fr ån
1926, en lovsång till den ekonomiska uppbyggnaden av
nationen, som han benämnde 'en symfoni', och "Shagay
Sovet" ("Str ide Forward, Soviet! ") fr ån samma år som
han kallade ett lyriskt filmpoem. Kanske berodde det på
att dessa inte propagerade på rätt sätt, eller att han kriti -
serade Eisensteins "Pansarkryssaren Potemkin" som pre-
dikade kommunismen enligt partilinjen? Han blev hur-
somhelst avskedad från det statliga filmbolaget Sovkino.
Istället anställdes han av den ukrainska statliga filmstu-
dion för att göra en film där han kunde omsätta alla sina
teorier i en konkret film, Mannen med f ilmk ameran
från 1928, som sålunda spelades in i Ukraina. Här ville
han slutligen bryta med ett förlegat filmspråk även om
en del kritik er menar att han själv frångår sitt credo 'livet
så som det är' med scener som uppenbarligen är både
iscensatta och fiktionaliserade.

Vertov inleder filmen med att kalla den ett experiment
i den cinematografiska kommunikationen utan scenario,
skådespelare, undertexter etc. Ett verk som syftar till att
skapa ett int ernationellt f ilmspråk helt avskilt från tea-
terns och litt eraturens.

En filmf otograf går in i en tom biografsalong med sin
kamera över axeln. I ett montage ser vi maskinisten
ladda projektorn, publiken anlända, orkestern vänta på
tecken från dirigenten och filmen sätta igång. Publiken
kommer att se filmen vi ser. En form av metafilm, det vill
säga en film i f ilmen, tar sin början. Att påstå att den
'utspelar sig' vore att gå emot Vertovs teorier. Istället är
filmen en betraktelse genom filmaren, eller snarare
kamerans öga över en dag i staden. Inte helt olik den i
“Berlin, storstadssymfoni”.

Människor, i pampiga byggnader, eller på en parkbänk,
hög som låg, sover, vaknar, tvättar sig och arbetar. Livet
passerar. Ett par gifter sig, ett barn föds, någon dör, ett
annat par tar ut skilsmässa. Människorna i en stad vars
puls sakta stiger och ökar efter halvtid.

"Hurra för maskinernas poesi, de framförda och fram-
bringade, handtagens, hjulens och stålvingarnas poesi,
stålskriet av rörelse, de förblindande ansiktsuttrycken i
rödheta strömmar." Vertovs ord manifesteras i "fast
motion", spårvagnar som far kors och tvärs, tåg som
rusar, flyg som lyfter, fabrikers rullande band, kugghjul
som snurrar, växeltelefonister som kopplar samtal och
fabriksarbeterskor som tvinnar tråd.

Vi ser också en kvinna vid ett klippbor d som tycks redi-
gera den film vi just ser, som för att medvetandegöra oss
om själva processen. Fotografen synliggörs ibland genom
en diskret reflektion i ett fönster vevandes, eller kikandes
genom linsen, eller helt öppet filmandes några som åker
i en bil. Men inte minst själ kameran huvudrollen då den
byter objektiv, zoomar in eller bockar mot publiken på
slutet.

Montagets hela palett 
Montagets hela palett utnyttjas dynamiskt och varvar
halsbrytande perspektiv, som när filmaren befinner sig i

Rysk affisch till “Mannen med filmkameran”. 
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en låda hängandes på en vajer över en damm, eller närbil-
der av en kroppsdel eller ett maskineri. Montaget kan
också användas inom en enskild bild. Genom vertik ala
linjer , kontraster mellan ljus och mörker, för och bak-
grund samt mellan rörelser från olika håll samtidigt. Ver-
tovs känsla för, och kunskap om, musik genomsyrade
också hans sätt att framhäva rytmen i maskinerna så att
upplevelsen kändes musikalisk trots att den var stum.

Montaget i Vertovs fall handlade också mycket om spe-
cialeffekter som dubbelexponering (ibland i fyr a lager),
split screen (när bilden delas i två eller flera fält). I en
scen ser vi en byggnad som delas på mitten i en nästan
kalejdoskopisk effekt. Byggnaden råkar vara Bolsjojtea-
tern i Moskva och sålunda en symbol för aristokratins kul-
tur liv före revolutionen. Och att det, förutom den poe-
tiska skildringen av arbete, finns en del subtilt framförd
propaganda är kanske något man inte uppfattar vid en
första betraktelse. Bilden av en optikers skyltf önster och
hans pincenéer (glasögon utan skalmar) kan ses som en
hänvisning till läk aren i "Pansarkryssaren Potemkin" som
säger att matroserna gott kan äta kött med mask i. Religi-
onens makt skymtar när vi först ser ett annat skyltf önster
med helgon och ljus och kameran därpå letar sig upp mot
ett kyrkokors för att sedan vända blicken mot föreningen
Lenins Arbetareförening där arbetarna spelar schack.

Socialrealismen tar över 
Även om en del kritik er ifrågasatte huruvida Vertov själv
höll sig till sina dogmatiska principer om att fånga livet
som det var, vissa scener var ju rimligen iscensatta och
fiktiva, kan man inte tveka om det ideologiska uppsåtet.
Om Eisenstein såg montaget som ett propagandaverktyg
som emotionellt och psykologiskt skulle få publiken ideo-
logiskt medveten. Så menade Vertov att filmögat skulle
kunna påverka samtidsmänniskans utveckling till en
högre, precisare tillvaro. Han umgicks med tankar om att
människan skulle kunna förvandlas till en perfekt "elekt-
risk" varelse.

Vertov och flera andra sovjetiska filmare prisades inled-
ningsvis för sina filmers politiska innehåll. Men efterhand
började de kritiseras både uppifrån partit oppen och i
pressen, även om deras filmer var inkomstbr ingande. Det
som först ansetts dynamiskt och nyskapande beskrevs nu
som för avancerat och komplext för de stora massorna.
Den definitiva vändpunkt en kom runt 1928 då kommu-
nistpartiet höll sin första konferens angående filmfr ågor.
Nationen instif tade den så kallade femårsplanen där fil -
men skulle centraliseras. Varken import eller export
skulle gynnas utan landet skulle bedriva en slags självför-
sörjning med skräddarsydd politisk film för vanligt folk,
arbetare och bönder.

I detta nya klimat passade varken Eisenstein eller Ver-
tov in med formalistiska verk som nu till och med beskyll -
des för att vara småborgerliga. Eisenstein hann göra de
två revolutionär a filmerna "Oktober" (1928) och "Storm
över Asien" (1929) innan han lämnade Sovjet för att
arbeta i Mexico. Vertov gjorde "Entuziazm - sinfonija Don-
bassa” (Enthusiasm: Symphony of The Donbass) (1931)
om sovjetiska gruvarbetare och tre år senare "Tre sånger
om Lenin", revolutionen genom böndernas ögon. Den fick
dock klippas om för att bli "Stalinvänlig". En era av konst-
närlig fr ihet och utforskande var över och det nya Sovje-
tunionen inf örde runt 1934 dekretet att socialrealismen

var den estetiska normen. För Vertov var cirkeln sluten
när han återvände till klippbor det för att redigera nyhets-
journaler.

Frågeställningar 
• Utifr ån dokumentärfilmen såsom varande den allra
första filmgenren kan det vara intressant att diskutera hur
den har formats under dryga hundra år. Från det enkla
raka filmandet av vardagsbestyr till dagens dokumentär-
film, som fortfarande söker sig till det närliggande men
också tematiskt mer komplexa filmer med avancerad tek-
nik och stora världsomfattande teman, som jordens upp-
komst, filosofiska betraktelser av samtiden, politiska ske-
enden och historiska dokument.

• Frågan kring hur dokumentären förhåller sig till verklig-
heten och huruvida det finns en objektiv sanning är lika
gammal som mediet självt. Med både "Slaget vid Somme"
och "Nanook, köldens son" som tidiga exempel kan man
diskutera problematik kring iscensättande, urval och
vinkling ar för att belysa sin verklighet. Man kan fundera
över huruvida begreppet dokumentär har devalverats när
det enklaste skandalbetonade eller spektakulära repor-
tage numera utger sig för att vara 'dokumentär'. Filmer
som har lite att göra med metodiskt och långsiktigt doku-
menterande av ett skeende. 

• Å andra sidan finns filmare som arbetar i många år för
att återkomma till platser, människor eller ämnen för att
försöka skildra en utveckling på djupet. 

• Den subjektiva dokumentären, där filmaren är ett syn-
ligt subjekt i filmen, är också allt mer tongivande. Och
anses kanske också på ett plan vara mer ärlig. Ju tydligare
desto bättre. Michael Moore är onekligen den regissör
som lyckats bäst och mest med att föra ut dokumentären i
de breda lagren, till en publik som annars knappast hade
rusat till biografen för filmer om Detroits bilindustr i,
vapen, sjukvårds- eller finanspolitik . Den subjektiva doku-
mentären använder sig också oftare av parallella f ilmiska
grepp. Som animationer, konstnärliga formgrepp och
alternativa sätt att skildra verkligheten än att bara rigga
kameran. 

• "Slaget vid Somme" är inte minst intr essant som en av
världens första skildringar på film av ett krig och som
även nådde en allmänhet medan händelserna pågick.
Man kan resonera kring hur bilder av krig numera kom-
mit att bli vardagsmat. Hur televisionen övertagit andra
berättarformer och på ett oöverträffat sätt kablar ut dags-
aktuella krigsbilder till våra vardagsrum. 

• Bevakningen av Kuwaitkr iget 1990, "Operation öken-
storm" och även Irakkriget "Operation Iraks frihet" var
banbrytande genom att de kunde följas genom teverutan
världen över. Men också en "censurerad" version av det
första televiserade kriget, Vietnamkr iget, där opinionen
till stor del skapades av de upprörande bilderna.

• Man lär de sig alltså läxan och i de senare krigen var
journalisterna "inbäddade" och det mesta skildrades via
redigerade och pedagogiska presskonferenser. Upptrapp-
ningar och anfall skildrades på ett dramaturgiskt spän-
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ningsskapande sätt som engagerade publiken i något
som närmast tedde sig som ett tevespel istället för
verkliga händelser. 

• Precis som i "Slaget vid Somme" redogjordes också
för de överlägsna och framför allt int elligenta vapen
som med precision skulle förgöra fienden utan att
skada 'oskyldiga' eller egna soldater. Krigsskildringar
för hemmafronten har givetvis alltid kommit att
handla om att vinna opinionens stöd och genom att
framställa kriget som något kliniskt och möjligt att
bemästra kan det fungera i ett nästan underhållande
syfte.

• Det har snarare blivit f iktionsf ilmen som velat visa
en ifrågasättande och mer rannsakande sida. Dagbok-
santeckningar från soldater som str idit på plats har
legat till grund för filmer som gett helt andra bilder av
konflikt en i Irak än den som politiker och milit är velat
förmedla genom nyheterna. Man kan fundera över om
det trots att vi idag har all tänkbar filmisk utr ustning
och möjlighet att komma nära krigssituationer, ändå
inte har kommit sanningen närmare. 

• Det kan vara intressant att fundera över vad som
egentligen styr, och i vems intresse ett dokumentärt
berättade kommer till. Å andra sidan har man sagt att
världskrigen hade varit omöjlig a om mobilkameran
hade funnits då. Med realistiska bilder av verkligheten
medan kriget pågick hade opinionsläget gjort en fort-
satt krigföring omöjlig.

Tjugotalets konstnärliga dynamiska rörelser blev
genast en integrerad del också av filmkonsten. Man
sökte både tekniska och tematiska utmaningar och
nya former som ofta låg i linje med en viss konstnärlig
övertygelse och filosofi. Kring filmen kom teorier att
formuleras och manifest att skrivas som följdes mer
eller mindre dogmatiskt. Filmen kom på ett nytt sätt
att undersökas både som ett medel för konstnärligt
uttr yck och politiskt verktyg, och man fann på nya
forum och kanaler för dess spridning.

Idag dag finns en tydlig parallell kr ing dessa ström-
ningar. Filmen har blivit ett lik a självklart verktyg på
konstskolor som pallett och målarduk. Ingen höjer på
ögonen inför videoinstallationer på gallerier och
konstmuseum och de två examensarbeten som fick ett
större medialt genomslag vid Konstfack 2009 var
Anna Odells iscensatta självmordsförsök och graffiti -
konstnären Magnus Gustafssons film om en ned-
sprayad t-banevagn.

Samtidigt tar sig konstnärer in i den traditionella f il -
mvärlden. I synnerhet på kortf ilmsområdet är det ofta
konstnärer som återfinns i prestigefulla sammanhang
som Cannesfestivalens tävlingssektion. Johannes
Nyholm är ett svenskt exempel som tävlat i Cannes vid
två tillf ällen. Också Luis Bunuel fortsatte sin bana
inom en mer traditionell f ilmbr ansch, om än med en
tydlig experimenterande ambition i sina filmer.

• Man k an fundera över hur denna korsbefruktning
har stimuler at filmens utveckling. Man kan också dis-

kutera hur den digitala tekniken har möjliggjort både ska-
pande och distr ibution av konst i nya former och på nya
platser. 

• En självklar spelplats för konstnärer idag är nätet och
det kan vara fruktbart att jämföra dagens unga konstnä-
rer med de unga modernisternas under tjugotalets, och
deras syn på filmen som ett verktyg för att skapa och visa
konst på ett nytt sätt. 

• Den amerikanske kritik ern Roger Ebert framhåller vik-
ten av att vara uppmärksam på Dalí och Buñuels ungdom
när man läser av filmen idag. Det var inte två världsbe-
römda konstnärer med ett elaborerat bildspråk utan två
sökande unga människor som experimenterade sig fram
till något helt nytt, som senare kom att betraktas som en
konstnärlig och filmisk milstolpe. Detta kan vara en ut-
gångspunkt i hur vi ser på och analyserar konst, både
äldre och nyare.

Slaget vid Somme 1916 Geoffrey Malins/John McDowell Storbri -

tannien 

1. Olik a brittisk a trupper samlas i Bray dagen före ett anfall. 

2. Krigets baksida - döda soldater , främst tysk ar i skyttegravar oc h

på fälten.

Nanook, k öldens son 1922 Robert Flaherty U SA 

Nanook överlistar oc h fångar en räv .

Diagonalsymfonin 1925 V iking Eggeling T yskland 

Abstrakta rytmisk a bildk ompositioner bildar visuell musik. (Filmen

avsågs från början att visas stum)

Berlin, storstadssymfoni 192 7 Walter Ruttman T yskland 

Storstadspulsen trappas upp fram till lunc h under en dag i B erlin.

Den andalusisk a hunden 1928 Salvador Dalí/ Luis Bunuel  F rank -

rik e 

Det var en gång…..bilder med drömmars logik avlöser i filmens

psykoanalytisk a relationsdrama.

Mannen med filmk ameran 1929 Dziga V ertov , Sovjet 

Filmens publik ser det vi ser , i en metafilmisk upplevelse där

kameraögat oc h maskineriet i olik a former har huvudrollerna.


